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Halyna Sytnik

ALMANAC THE FIRST WREATH AS A PHENOMENAL FACT IN THE 
HISTORY OF UKRAINIAN LITERATURE OF THE 19TH CENTURY

Taras Shevchenko National University of Kyiv, Ukraine

Галина Ситнік

АЛЬМАНАХ ПЕРШИЙ ВІНОК ЯК ФЕНОМЕНАЛЬНЕ ЯВИЩЕ 
В ІСТОРІЇ УКРАЇНСЬКОЇ ЛІТЕРАТУРИ ХІХ СТОЛІТТЯ

Abstract: The article examines the history of the almanac The First Wreath. Attention 
is focused on the formation of life views and activities of Natalia Kobryn’ska in public life. 
The article also deals with the little-studied folklore in the literary texts of the almanac 
The First Wreath. Halyna Sytnyk notes that Natala Kobrynska is considered to be the first 
Ukrainian woman to take an interest in the women’s issue, point to its solution and defend 
the interests of women in word and deed. She sought to publish an almanac compiled 
exclusively from the literary and scientific works of only Ukrainian women. The pages of 
the almanac The First Wreath published a large number of works of art and journalism, 
literary criticism, historical and folklore materials. Thanks to their works and works of 
art, the women’s almanac formed a nationally conscious personality.

Keywords: almanac The First Wreath, folklorism, author’stext, nationalconsciousness, 
women’squestion, feminism

Альманах Перший вінок за своєю 
самобутністю й естетичною довер-
шеністю становить феноменальне 
явище в історії української літерату-
ри другої половини ХІХ століття.

Перший вінок став першим жіно-
чим альманахом – за змістом, фор-
мою, духом. Жіноцтво, яке було ви-
лучене із загальних і публічних прав, 
затиснене у вузьку сферу домашньо-
го побуту, тільки за допомогою ху-
дожнього слова могло виражати свої 
прагнення та інтереси. Головною ме-
тою діяльности альманаху Перший 

вінок його засновниця Наталія Коб-
ринська вважала показ становища 
жінки в суспільстві. За мету вона взя-
ла «зрозуміння положення жінки у 
суспільстві» шляхом використан-
ня літератури, тому що саме завдя-
ки художньому слову у кожної жінки 
з’являтиметься надія і впевненість 
на рівність їх прав поряд із чоловіка-
ми, а також, що їх інтереси як україн-
ських жінок будуть захищені суспіль-
ством.

Матеріяли альманаху Перший ві-
нок неодноразово ставали предме-
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том для дослідження, відомі наукові 
розвідки про нього писали М. Возняк, 
В. Лесин, О. Мороз, А. Каспрук, 
О. Кисілевська, І. Книш та інші.

Наприкінці ХІХ століття в Европі 
посилюється рух за інтереси та права 
жінок. Не лишається поза увагою цей 
рух і в Україні, адже активна участь 
відновлення своїх прав українсько-
го інтелігентного жіноцтва значно 
випереджує европейське розуміння, 
глибше й досконаліше трактує його. 

Саме Н. Кобринська вважається 
першою українкою, котра зацікави-
лась жіночим питанням, вказувала 
на його розв’язання та словом і ді-
лом відстоювала інтереси жіноцтва. 
Її активні зацікавлення жіночим ру-
хом спричинені атмосферою, яка 
панувала у їхній родині інтеліґен-
тів. Н. Кобринська походила з роду 
Озаркевичів, широко відомого своєю 
культурно-просвітницькою діяльніс-
тю. Так, дід Наталії – Іван Озаркевич 
був визначним культурним діячем, 
аматором театру у Галичині, а бать-
ко – не лише священиком, а й пись-
менником, його п’єси друкувались 
у тогочасних альманахах. Вдома 
Наталія вивчала українську, росій-
ську, польську, німецьку та фран-
цузьку мови.

1874 року Наталія Озаркевич 
вийшла заміж за Тофіла Кобринсь-
кого, який був пастором та засновни-
ком міщанської читальні та хору, за-
ймався збиранням усної народної 
творчості. А вже 1884 року з ініція-
тиви Наталії Кобринської було ство-
рено Товариство руських жінок. За 
рік існування Товариство ухвалило 
видати жіночий альманах, у якому 
були б вміщені художні твори, нау-
кові праці, присвячені жіночому пи-
танню та освіті, статті про жіночі ор-

ганізації за кордоном, фольклорні та 
етнографічні матеріяли. Проте між 
Наталією Кобринською та учасниця-
ми Товариства виник конфлікт, який 
призвів до зміни авторського колек-
тиву та частково – структури альма-
наху. З того часу всю роботу в альма-
насі взяла на себе Н. Кобринська.

Залучаючи інших письменниць 
(Уляну Кравченко, Олену Пчілку, 
Лесю Українку, Дніпрову Чайку, 
Людмилу Старицьку-Черняхівську 
та ін.) до написання та друку в жіно-
чому альманасі, Наталя Кобринська 
писала до свого творчого настав-
ника Івана Франка: «Того, що я сама 
осягнула, бажала я своїм посестрам. 
Через літературу дійшла я до розу-
міння становища жінки в суспіль-
стві, – того ж я хотіла й других пове-
сти на ту дорогу» [5, 398].

Н. Кобринська прагнула видати 
альманах, укладений виключно з лі-
тературних і наукових праць лише 
українських жінок. Авторки Першого 
вінка виявили спільне бажання ду-
ховного відродження української 
жінки, відтворили економічний та 
соціяльний стан міського, сільсько-
го та інтеліґентного жіноцтва, визна-
чили роль української жінки в житті 
свого народу.

На сторінках альманаху Перший 
вінок опубліковано велику кількість 
художніх та публіцистичних тво-
рів, літературно-критичних, істори-
ко-фольклористичних матеріялів. 
Завдяки їхнім працям, художнім тво-
рам жіночий альманах формував на-
ціонально свідому особистість.

Альманах Перший вінок ство-
рений та виданий коштом Наталії 
Кобринської та Олени Пчілки, був 
першим в українській літерату-
рі, у якому звучали лише жіночі го-
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лоси. На його сторінках, окрім ви-
щезгаданих письменниць, друку-
вали художні твори Ганна Барві-
нок, Михайлина Рошкевич, Чайка 
Дністрова (Людмила Василевська), 
Ольга Франко, Климентина Попович. 
Загалом «Перший вінок» був «спле-
тений» із поетичних, прозових тво-
рів та фольклорних записів 17 авто-
рок.

Кожна з письменниць привнос-
ила у зміст і структуру альманаху 
свою частку діяльности щодо роз-
витку руху жіноцтва. Так, вивчаю-
чи листування Наталії Кобринської 
з письменницею Ганною Барвінок, 
можна стверджувати, що Олександра 
Білозерська брала активну участь 
у формуванні змісту цього жіночо-
го альманаху, оскільки надіслала до 
нього прозові твори та автобіогра-
фію. Н. Кобринська висловила вдяч-
ність за літературну співпрацю своїй 
колезі з Наддніпрянщини наступни-
ми словами: «Превелику робите мені 
честь і радість, що не відмовляєте 
свого поважного співуділу в моїм ви-
давництві» [3, 395].

До Першого вінка мало увійти опо-
відання ще однієї письменниці-фемі-
ністки Ольги Кобилянської, написа-
не під впливом Наталії Кобринської, 
яке мало назву Вона вийшла заміж. 
Проте Іван Франко, який був редак-
тором альманаху, відкинув оповідан-
ня як заслабке для видання. Згодом 
О. Кобилянська переробила опові-
дання на повість. Нині цей твір ві-
домий широкому загалу як повість 
Людина.

Посильну допомогу у формуванні 
Першого вінка робила й Олена Пчілка. 
Так, І. Франко у листі до М. Павлика 
писав: «Кобринська здобула сильну 
помічницю в особі відомої письмен-

ниці Олени Пчілки, і оце заходом, а 
також коштом оцих двох жінок вда-
лося видати цей альманах, першу 
цього роду книжечку в українській 
літературі, що є явищем надзвичай-
но важливим і симпатичним» [7, 75].

Соломія Павличко слушно заува-
жувала, що Наталія Кобринська та 
Олена Пчілка заклали «основи іншої 
традиції, у якій не було ні чоловічих 
псевдонімів, ні чоловіків-оповідачів, 
ні загалом спроби імітувати чоло-
вічий голос. Завдяки цим авторкам 
у 1880-х роках в українській літера-
турі прозвучав інтеліґентний жіно-
чий голос» [9, 69]. Видаючи альманах 
лише з жіночих праць, Н. Кобринська 
не мала на меті відмежовуватись від 
чоловіків чи ізолювати жіноче пи-
тання від інших соціяльних завдань. 
Авторка говорить, що ніхто, окрім са-
мих жінок, не може зрозуміти і пояс-
нити погляди та думки жіноцтва сто-
совно становища, яке вона займає в 
суспільстві.

Саме Наталія Кобринська була 
першою українською письменницею, 
яка використала термін «фемінізм», 
аналізуючи соціяльно-психологічну 
драму Генрик Ібсена Ляльковий дім.

Олена Пчілка до друку Першого 
вінка поставилась досить відпові-
дально і в листі до Івана Франка писа-
ла: «Прислать свого оповідання дуже 
швидко – не можу. Не бачу й кори-
сті в тім, щоб альманах вийшов яко-
мога швидше. Не в швидкості діло, 
а в добрості книжки. – Лежав, лежав 
альманах, а тут одразу й загорілось! 
І хватай якомога скоріш: шити, біли-
ти – завтра Великдень! Коли ж так 
хочете швидше скінчить з друком, 
то, значить, обходьтесь без мене! Я 
ж тепер пишу річ задуману для аль-
манаха, з ідеєю належачою до одної з 
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сторін жіночого просвітного питан-
ня – і не хотіла б зляпати те оповідан-
ня як небудь. Хочете дати мені час, – 
пришлю Вам дійсно щось цінне, а ні, 
як собі хочете!» [5, 402].

Олена Пчілка долучається до 
співпраці у альманасі друком повісті 
Товаришки, при цьому зображує го-
ловну героїню емансипованою жін-
кою, яка свідома цінності свого влас-
ного «я». Це новий тип жінки, готовий 
до напруженої боротьби, готовий йти 
проти несприятливих обставин.

Під час компонування і видан-
ня альманаху між Наталією Коб-
ринською та Оленою Пчілкою ви-
никали певні суперечки та непоро-
зуміння. Н. Кобринська редаґува-
ла твори, які надходили від галича-
нок, а Олена Пчілка була редактор-
кою придніпрянської частини, про-
те сталося так, що Н. Кобринська 
проти волі Олени Пчілки помістила 
в альманах два оповідання Ганни 
Барвінок Перемогла та Жіноче біду-
вання, що і викликало перші непоро-
зуміння. Суперечки між редакторка-
ми були і з приводу назви альманаху, 
Н. Кобринська хотіла назвати просто 
Жіночий альманах, а Олена Пчілка 
додала сентиментальний надтитул 
Перший вінок.

У передмові до Першого вінка 
Н. Кобринська зауважує: «Хто бажає, 
щоб жінка ніколи не виросла з ди-
тинства, вічно крилася в слимачій 
шкаралупці і носилася лише з сво-
єю хаткою, – той нехай ніколи не до-
пускає до рук наш Альманах, бо ми 
його зложили для дозрілих умом і 
переконанням одиниць, котрі без не-
безпеченства можуть дивитися в світ 
правди і дійсного життя [ 10, 3 ].

Велика роль у створенні Жіночого 
альманаху належить Іванові Франку, 

оскільки він був палким прихильни-
ком всього, що стосувалося націо-
нального відродження. Саме завдяки 
його праці і допомозі у редагуванні 
Наталія Кобринська спромоглась ви-
дати альманах. У листі до І. Франка 
вона писала: «Я не довіряю своїм си-
лам і не вложила на себе того обов’яз-
ку, якби не стояли мені в пам’яті в ос-
таннім Вашім письмі слова: “Я готов 
Вам і радою, і ділом, і матеріялами 
помагати так, що надто велику робо-
ту Ви на себе не візьмете”. Самі вплу-
тались в біду, а тепер будете мати 
клопіт з бабами» [5, 400].

Дякувала після виходу перших 
п’яти примірників Першого вінка 
Наталія Кобринська й Ользі Франко 
[дружині Івана Франка. – Г. С.]: «Без 
Вашого чоловіка не змогла б була 
його сама видати, то дійсно не знаю, 
як і коли зможу віддячити за тоту ве-
лику прислугу – натепер передайте 
наше українське спасибі» [8, 133].

Іван Франко, окрім редагування, 
став автором кількох рецензій на 
альманах Перший вінок, що друкува-
лись у різних часописах. Окремо ним 
було здійснено огляд альманаху у 
Нарисі історії галицько-руської літе-
ратури до 1890 р.

Однак не всі відгуки були при-
хильними щодо появи саме жіночо-
го альманаху. На нього, як і на все, 
що тільки но робить свої перші кро-
ки, неприйнятні і незрозумілі досі 
для суспільства, було написано без-
ліч неґативних відгуків. Так, доволі 
несхвально про Перший вінок відгук-
нувся критик журналу Зоря Григорій 
Цеглинський, який зауваженнями, 
до певної міри, висловлював певні 
політичні ідеї. Однією з головних ду-
мок критика було те, що «для жінки 
важливо пізнати своє становище в 
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народі як матері та дружини та бути 
палкою прихильницею церкви» [11, 
287], тобто зовсім непотрібно брати 
на себе іншу роль, тим більше «урів-
нюватися» із чоловіками.

Наталія Кобринська таку кри-
тику на альманах вважала недо-
цільною та необґрунтовано, саме 
тому вона опублікувала в Зорі свою 
Відповідь на критику жіночого аль-
манаху. У ній авторка говорила про 
безпідставність критичних заува-
жень Г. Цеглинського. Абсурдною 
Н. Кобринська вважала думку кри-
тика про те, що «неволя – то праця», 
бо з його слів виходить, що новий жі-
ночий рух іде від свободи (бездіяль-
ности) до неволі. «Пан Цеглинський 
є гарячим сторонником реалізму, а 
робить закиди цілком не в тому сенсі 
і, приписуючи жінкам потребу знан-
ня всієї історії і всієї літератури, сам 
путається в її найновішім напрямі. 
Не дивно, отже, що і розбір жіночого 
альманаху не з реальної, а не знати, 
властиво, з якої точки погляду» [6, 4].

Щодо творчої спадщини мист-
кині, то творчий доробок Наталії 
Кобринської репрезентовано жанра-
ми повісті, оповідання, казки, нау-
кових доповідей, статей. Неорди-
нарність мислення, проникливий 
психологічний аналіз, відчуття по-
треб доби роблять письменницю 
непересічною особистістю в історії 
української літератури та фолькло-
ристики. На нашу думку, авторці при-
таманне тонке відчуття суспільних 
настроїв, вона глибоко відчуває душу 
української жінки. Саме завдяки цим 
якостям Наталії Кобринської альма-
нах Перший вінок помітно вплинув на 
розвиток жіночого письма того пе-
ріоду, незважаючи на організаційні 

проблеми, недостатню популяриза-
цію, неможливість налагодити реґу-
лярний випуск. Зауважмо, що випуск 
Другого вінка так і не вдалося завер-
шити.

Саме тому альманах Перший ві-
нок – унікальне видання, яке впер-
ше в українській літературі поруши-
ло проблеми емансипації жінки, крім 
того, на його сторінках авторки не 
забували про питання й національ-
ної свідомости, прагнули підвищу-
вати моральний і культурний рівень 
жінок.
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Українська греко-католицька Цер-
ква репрезентована цілою плеядою 
видатних діячів християнської та 
національної культури, які відіграли 
ключову роль в історії українського 
державотворення. Серед імен цих 
атлантів духовного обширу XVIII – 
XX ст., як-от Йосафат Коциловський, 
Андрей та Климентій Шептицькі, Йо-
сиф Сліпий та багато інших. Власне, 
їхня самовіддана й невтомна праця 
для виховання народу і заклали не-
похитний фундамент християнської 
та національної ідей, як невід’ємної 
складової духовної культури україн-

ців. Але чи про всіх визначних пра-
ведників вищезгаданої епохи нам 
відомо?

До цих знаменитих діячів україн-
ської Церкви належить важлива по-
стать отця Кирила Селецького, який 
був не лише ревним священиком і 
взірцем служіння, а й одним із фун-
даторів національної ідеї, а й голов-
но письменником, культурно-про-
світницьким діячем, публіцистом, 
основоположником дитячих садків 
у Галичині («захоронок» у тогочас-
ному вжитку), засновником двох мо-
наших згромаджень – Згромадження 
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сестер-служебниць Пречистої Діви 
Марії Непорочно Зачатої (1892 рік) – 
тепер Згромадження сестер-служеб-
ниць Непорочної Діви Марії та Згро-
мадження сестер св. Йосифа Обруч-
ника Пречистої Діви Марії (1898 рік) 
[6, 303-304].

На жаль, ймення отця Кирила 
сьогодні малознане сучасникам, на-
віть незважаючи на його унікаль-
ну творчу спадщину, вагомі куль-
турно-просвітницькі звершення та 
плідну участь в релігійному просто-
рі галицького краю. «Єсьм убогий 
сільський парох. Не посідаю ні сіл, ні 
фільварків, тільки посідаю превели-
кий капітал у серці моїм а тим капі-
талом – горяча любов мого народу і 
сильна віра у Боже Провидіння…» [4, 
31], – писав про себе надто скромно 
отець. Називаючи себе «убогим паро-
хом», він все ж став епохальною лю-
диною в історії Церкви.

Сестра Згромадження святого 
Йосифа Обручника Пречистої Діви 
Марії Маркіяна Василишин свідчить, 
що Згромадження тривалий час піс-
ля виходу Церкви з підпілля (у часи 
російської комуністичної окупації) 
не знало нічого про свого основни-
ка, лише дехто з досвідчених сестер 
переказував спогади про його пра-
цю, а документальним свідченням 
був, власне, «невиразний рукопис 
о. Т. Вергуна…» Відомо, що митропо-
лит Андрей Шептицький хотів роз-
почати процес беатифікації цього 
прелата (1941 р.), але совєтська ро-
сійська експансія завадила цій спра-
ві. Також згодом питання визнання 
святості о. К. Селецького ініціював 
і патріярх Йосиф (Сліпий). Є факти, 
які підтверджують святість отця Ки-
рила Селецького, перша з яких не-
тлінність тіла та розповіді рідних і 

парафіян про чудотворну силу його 
посередництва [2]. Відтак початок 
беатифікаційного процесу відбувся 
11 липня 2009 р. у катедральному 
храмі святих апостолів Петра і Павла 
м. Сокаля, що на Львівщині. Урочисту 
архиєрейську літургію очолив вла-
дика Сокальсько-Жовківської єпар-
хії Михаїл (Колтуна) та митрополит 
Львівський Ігор (Возьняк).

Літературна спадщина отця К. Се-
лецького досі майже не знана у на-
уковому дискурсі. Дитячі оповідки, 
оповідання, поезії, казки, пізна-
вально-публіцистичні нариси, тео-
логічно-просвітницькі виклади та 
розлогі оповідки з життя видатних 
постатей (і це далеко неповний пе-
релік жанрової парадиґми душпас-
тиря) наскрізно просякнуті аспек-
тами християнського виховання. 
Автор зосереджував увагу на аксі-
ологічних принципах у системі на-
родної освіти, порушував важливі 
родинні, суспільні та національні 
проблеми, використовуючи біблій-
ні мотиви та українську педагогіч-
ну традицію [3, 129-130]. Літера-
турний портрет письменника доз-
воляє окреслити особливості його 
художнього світу, поетику творів, 
ідіостиль. 

Народився він у невеликому 
селі Підбуж, що на Самбірщині (за-
раз – Дрогобиччина) 29 березня 
1835 року. Рід Селецьких належав до 
давньої прикарпатської шляхти гер-
ба Драго-Сас. Його батько Михайло 
Джурдж Селецький був учителем, а 
мати, Іванна Павликівська, походи-
ла з шляхетського роду: її батько був 
королівським ловчим у Литві. Ре-
лігійна атмосферність завжди була 
присутня у домі Селецьких. Він мав 
двох сестер: Петронелю і Леонтину. 
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1847 року Кирило вступив до 
Самбірської ґімназії, яка була доволі 
престижною на теренах Галичини. 
Зважаючи на певні політичні пере-
думови, мовна культура в освітньо-
му закладі піддавалася певній варі-
яції, оскільки спочатку навчання ве-
лося латинською, потім німецькою, 
а українською та польською мовами 
викладалися лише певні предмети. 
Та все ж у 1868 р. руська / україн-
ська мова стала обов’язковою дис-
ципліною у всіх класах, польська ж 
набула статусу факультативної. Цю 
націоствердну перемогу допоміг 
здобути священик УГКЦ Іван Коро-
стенський (1814 – 1888), який був 
одним із тих багатьох священиків, 
які активно допомагали в поширен-
ні україномовного просвітництва 
[4, 17].

1855 року Кирило Селецький 
вступив до Львівського університе-
ту на богословський факультет. Він 
навчався також у Генеральній духов-
ній семінарії м. Львова, продовжував 
вивчення історії Церкви та Святого 
Письма у Перемишльській семінарії. 
Після закінчення богословських сту-
дій одружився з Емілією Івасівкою, 
донькою пароха села Більче Дрого-
бицького деканату Миколи Івасівки. 
На шостому році спільного життя по-
мерла дружина, а невдовзі – і старша 
донька Олена. Молодий батько-вді-
вець залишився із другою донькою, 
Марією. Потім вона вийшла заміж за 
о. Лаврівського.

8 січня 1860 року Кирило Селець-
кий отримав тайну священства. Із 
осені 1859 до 1862 років він учителю-
вав у відомій Дрогобицькій держав-
ній ґімназії імені Франца Йосифа I, де 
згодом навчатимуться Іван Франко, 
Василь Стефаник, Лесь Мартович. 

Упродовж життя душпастирське 
служіння отця увіковічнилося в іс-
торії багатьох місцин краю. Як зга-
дує о. Т. Вергун, у Старій Солі (1862 – 
1864 роки) отець Селецький розпо-
чав як сотрудник своє священиче ді-
яння; у селах Білич (1863–1865 роки) 
та Мільків (1865 – 1869 роки) – як 
завідувач канцелярії; очолював па-
рафію в Любачеві (1869 – 1870) та 
у Воробнику Королівському (1870 – 
1872); духовний проповідник у мо-
настирі сестер-василіянок у Яворові 
(1872 – 1873); капелан у Корениці 
(1873 – 1874); парох у Жужелі (1874 – 
1918). Помер він у с. Цеблові 28 квіт-
ня 1918 р. [1, 135].

 Отець К. Селецький увиразнив-
ся надзвичайним трудолюбством, 
присвятивши своє життя постійно-
му студіюванню Святого Письма. 
Ретельно та самовіддано готувався 
до кожної проповіді. На ранішній мо-
литві «проповідував собі самому, щоб 
опісля могти проповідувати другим 
людям» [1, 135]. Як зазначають су-
часники, його проповіді вирізнялися 
простою та доступною формою, без 
надмірного патосу та риторичности, 
але були надзвичайно глибоким за 
змістом [1, 135].

Великої уваги заслуговує просвіт-
ницьке подвижництво священика, 
надто актуальне для того часу: він 
відновлював храми, запроваджував 
читальні, боровся проти пияцтва, ор-
ганізувавши «Братство тверезости», 
створював позичкові каси, громад-
ські шпихліри, молочарські спілки.

Отець Селецький був знаний і се-
ред світського товариства, – коли 
адміністрував у Мількові, познайо-
мився з ґрафською родиною Потоць-
ких, яка все життя була прихильна до 
пароха. 
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Кирило Селецький був не тільки 

письменником, публіцистом, редак-
тором, науковцем, але й політиком 
[1, 141]. У його творчій спадщині по-
над три сотні різножанрових праць: 
проповіді, оповідання, казки, повчан-
ня, притчі, хроніки, публіцистичні 
студії, тлумачення Святого Письма, 
історичні розвідки тощо. Він часто 
публікувався у виданнях «Просвіти» 
(Письмо з «Просвіти», Календар то-
вариства «Просвіта»), а також інших 
часописах, як от «Богословский Віст-
ник», «Душпастир. Церковна часо-
пис», «Діло», «Книжочка Миссійна», 
«Нива», «Письмо місячне іллюстро-
ване для народа», «Посланник», «Рус-
кій Сіон», «Християнський Голос». 
Великої популярности ще за життя 
автора набули його Відкритє Амери-
ки, З житя Якова Кука, або Що зможе 
сильна воля і труд постійний, Золо-
та книжочка, Казка о добрім сину, Ка-
техизис для дітей греко-католицько-
го обряду, Книга мудрости, або Житє 
чесного чоловіка, Своя хата. Читан-
ка, Праведний Товія, Житє св. Івана 
Золотоустого, Короткії упражненія 
катехетичискії і біблійна історія до 
ужитку матерей христіяньских, за-
хоронок і душпастирей, Отець Іоанн 
Боско – єго житє і діла, О власних си-
лах, Як уладжене має бути житє до-
брої законниці, Ікона Пречистої Діви, 
Жертва любови… 

У статті ГОЛОС к моїм браттям-га-
личанам в ділі народного просвіщен-
ня отець Кирило особливо акцентує 
увагу на визначенні моделі народної 
освіти, а саме на ключових факторах 
її формування. Відданий просвіт-
ницькій праці, він палко вболіває за 
гідний поступ народної грамотности: 
«Школи ростуть, та через брак добрих 
учителів не приносять вони народові 

тієї користи, якої від школи надіятись 
можна» [1, 141]. Священик із пієтетом 
наголошує на провідних національ-
них рисах українського характеру, та-
ких як стійкість та непоборність. Ав-
тор вважає, що душпастирська праця 
священика має бути заборолом для 
національного розвитку, бо ж «він, 
як лікар, хоче подати засоби, які при-
чинились би до піднесення просвіти 
серед нашого народу, який, мов ска-
ла, опирався цілими століттями чу-
жим впливам і зберіг мову від занику, 
стоячи на сторожі «краткого і тихого 
отцями преданого обичая» [1, 141]. 
Отець Селецький пропонує створити 
на галицьких теренах освітнє брат-
ство, ідентичне назві і меті «Брат-
ства Кирила і Мефодія». Прагнув, щоб 
майбутня культурно-освітня громада 
плідно впливала на пробудження са-
мосвідомості, формуючи належне та 
гідне національне середовище. Але 
першочергова передумова цього про-
цесу, як зазначає парох, залежить пе-
редусім від самовідданої праці, одухо-
твореної Божим провидінням «Треба 
всіма силами працювати, щоби свою 
народність спасти від загибелі, бо 
«хто знає, що нам завтрашній день 
принести може» [1, 141].

О. К. Селецький увиразнив себе 
і як ідейний провісник товариства 
«Просвіти», бо ще за вісім років до 
його заснування неодноразово вно-
сив пропозицію щодо формування 
на Галичині освітньо-громадської 
організації, головне завдання якої 
полягало б у духовно-культурній ко-
ординації жителів краю та активній 
популяризації просвітницької діяль-
ности серед інтеліґенції. Письменник 
відіграв ключову роль у народженні 
«Просвіти» не лише як першофунда-
тор, а й ще як її активний учасник.
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Нестача україномовних підручни-
ків була чи не найголовнішою про-
блемою тогочасних освітніх інсти-
туцій. Кирило Селецький написав 
підручник для школи і родини Своя 
хата. Через брак коштів, важко було 
знайти видавця. Дружні взаємовід-
носини отця Кирила з родиною По-
тоцьких зіграли вирішальну роль у 
реалізації цього великодушного про-
єкту. 1869 року ця книжка побачила 
світ. Цікаво, що на титульній сторінці 
під назвою книги розміщено рядок 
з вірша Т. Г. Шевченка «І мертвим, і 
живим…» : «В своїй хаті своя правда, 
і сила, і воля». Цілком очевидно, що 
цю цитату введено там не випадко-
во й не лише через особисте поці-
новування Селецьким Шевченкової 
творчости, – насамперед, мотивацій-
но, щоб одразу означити для чита-
ча його національну ідентичність і 
керуватися нею не тільки у читанні 
книги, а й протягом усього свідомого 
життя. Крім того, для автора важли-
вою була й назва твору, адже він у ній 
завуальовував важливий підтекст 
навіть у пієтеті самого звучання, щоб 
зосередити увагу читців ще з першо-
го візуального знайомства з твором. 

До речі, о. К. Селецький порівнює 
шерег світових постатей із українця-
ми і робить це не зі становища мен-
шовартісного, а як рівний серед рів-
них. Ідеться про цикл творів О влас-
них силах, де автор прагнув спонука-
ти людей повірити у силу власного 
духу, зважаючи на несприятливе со-
ціяльно-політичне становище того 
часу. Ба навіть більше, українці у 
нього величніші за інших: «Авраам 
Лінкольн, Венямин Франклин о. Се-
вястіян Кнайп, котрих життєпис ми 
в наших книжочках подали, – се не-
абиякі люде. Але чи ми вже такі бідні, 

що помежи нами не найдеся ні оден 
муж, котрий зміг би тим чоловіколю-
бивим велетам дорівнати? Та ні! Та-
кий ось Іоанн Снігурский нехибно за-
ймає достойне місце побіч них. Коли 
же зважимо, в якім часі і серед яких 
обставин проживав сей владика, то 
він не то що дорівновує сим мужам 
всесвітної слави, але їх о много пере-
висшає» [4, 489]. 

У вкрай важких умовах провади-
лося в Галичині викладання катехиз-
му, яке було доступне лише цер-
ковслов’янською мовою. «Як низько 
стояла в тих часах освіта, видно най-
краще з цього, що не було тоді такої 
потрібної книжки, як катехизм писа-
ний українською живою мовою» [1, 
142]. Вважаючи це неприпустимою 
руйнацією опорних підвалин націо-
нально-духовного становлення су-
спільства, автор звершує переклад 
катехизму Дегарба народною мовою 
і 1869 року першим видає книгу за 
сприяння ґрафині Целєстини Замой-
ської з Дзялинських.

1886 року у місті Ярославі парох 
видавав місячник для народу «Ки-
рилл і Методій». У дослідженні Нарис 
історії українсько-руської літератури 
до 1890 р. Іван Франко, оглядаючи лі-
тературне життя українців, заакцен-
тував на цьому виданні: «В Ярославі 
виходив протягом 1886 р. місячний 
часопис “Кирилл и Мефодій”, видава-
ний о. Кирилом Сілецьким, мовою до-
сить чистою народною, без партійної 
закраски…» [5, 415]. Однак, на жаль, 
журнал проіснував недовго, що, мож-
ливо, не дало Франкови змоги кон-
цептуально схарактеризувати публі-
кацію видання отця Селецького. 

Як тільки почала виходити хри-
стиянська газета «Руслан», Селець-
кий став активним її дописувачем. 
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Також він був і співредактором в ре-
лігійних видавництвах «Посланник» 
і «Книжочка Миссійна». 1900 року він 
написав і видав книгу Отець Іоанн 
Боско – єго житє і діла, а в 1904-му – 
О власних силах. О. Іоанн Снігурскій. 
Як бачимо, о. Селецький часто оби-
рає для своїх творів прототипи зна-
них душпастирів, які присвятилися 
задля опіки та освіченості малоза-
безпечених прошарків суспільства.

Для забезпечення навчально-ви-
ховного ресурсу в дошкільному се-
редовищі отець видав збірку віршів і 
пісень Золота книжочка. Прелат са-
мовіддано намагався удосконалити 
освітні засоби, розширював їх межі 
своїм доробком.

Отець Селецький опікувався і ре-
лігієзнавчою потребою новоство-
рених монаших згромаджень. Його 
Як уладжене має бути житє доброї 
законниці (Жовква, 1908) стало уні-
версальним підручником, духовною 
конституцією для монахинь.

Отець Кирило Селецький – бага-
тогранна особистість. Феномен його 
вийняткової індивідуальності як свя-
щеника розкрився насамперед у кон-
гломераті його морально-етичних та 
духовно-дидактичних цінностей, які 
він втілював не лише в поступі на-
ціональної Церкви, але й намагався 
вкорінити у культурно-просвітниць-
ких та літературних творах: «Де ду-
шпастирює, всюди підносить своїх 
парохіян у релігійному й національ-
ному житті» [4, 7], – висловлював це 
устремління єпископ Йосафат Коци-
ловський з нагоди двадцятип’яти-
ліття смерти отця Кирила Селецько-
го. Життєпис предтечі відродження 
чернецтва східного обряду, письмен-
ника, просвітника, державного діяча 
є яскравим свідченням не лише при-

кладу служіння, але й ролі Української 
греко-католицької Церкви в історії 
українського народу. Різногранна ді-
яльність о. К. Селецького, душпастиря 
й письменника, – це синтеза мораль-
но-етичних й духовно-дидактичних 
цінностей, які душпастир втілював 
не лише в національній Церкві, але 
й укорінював у культурно-просвіт-
ницьке та літературне життя русинів 
/ українців Галичини.

Його творчість стала тією осно-
вою, на якій творилося українське 
письменство й для дітей, і християн-
ська художня творчість ХХ століття в 
українському письменстві. 
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The problem statement. Studying the 
inheritance of such an original, distinc-
tive author as Mykola Yevshan (Fedi-
ushka) (1889 – 1919) inevitably brings 
us to the problem of the ideological 
bases of his interpretative thinking, the 
presence of leading ideas and concepts 
in his aesthetic, critical or publicistic 
works. Particularly topical, from this 
point of view, is an in-depth analysis of 
the author’s publicistic of the late (mili-
tary-revolutionary) period of creativity.

The purpose of the article. In this 
propaedeutic reϐlection, we will par-
tially try to ϐill in the existing lacuna 

and overview outline the structure of 
some of the basic interpretive ideas in 
Mykola Yevshan’s publicistic of the late 
period, starting from the speciϐics of his 
ideology (social outlook), axiology and 
philosophical-aesthetic dominants.

A characteristic feature of Yevshan’s 
outlook and value system was its evo-
lution. It is not too difϐicult to note that 
if we use the periodization of the au-
thor’s creativity in Natalia Shumylo [22, 
6], then the ϐirst two periods – student 
(1907 – 1909) and ‘Khata-ner’ (1910 – 
914) – are in ideological sense present-
ed to us as the seven-year period of ideo-
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logical eclecticism in the spirit of a com-
bination of liberal-socialist and patriotic 
elements. Instead, the next ϐive military 
and revolutionary years (1914 – 1919) 
stand out as enough homogeneous 
period of nation-centrism. Therefore, 
those researchers are right who differ-
ently outline the creative personality 
of Mykola Yevshan: as an aesthetic, as a 
socialist, as a conservator-traditionalist, 
etc., because it depends on what period 
of creativity to speak and what world-
view dominants to take into account.

In the ϐirst (pre-war) period the ideas 
of aestheticism, social democracy and 
liberalism with a minimum of national 
philosophical concepts and maximum 
criticism of ‘Ukrainophilstvo’ (popu-
lism), petty bourgeoisie, ‘koltunstvo’ 
and others are dominated. The young 
critic is attracted by quite different from 
each other theorists and practitioners 
of the art: F. Schleiermacher, J. Goethe, 
J. Fichte, A. Schlegel, A. Schopenhauer, 
J. Ruskin, M. Drahomanov, R. Kipling, 
F. Nietzsche, E. Hennequin, O. Wilde, 
J. Volkelt, M. Hrushevskyi, J.-M. Guyau, 
Y. Schefϐler and others. They represent 
strikingly numerous, but quite differ-
ent (often opposite) philosophical and 
aesthetic concepts, which are originally 
and not always thoughtfully combined 
in the thinking of early Mykola Yevshan: 
psychologism and sociologism, roman-
ticism and neo-romanticism, vitalism 
(philosophy of life) and aesthetism, 
religiosity and secularism, individual-
ism and historicism, voluntarism and 
moralism, idealism and intellectualism, 
mysticism and rationalism, heroism 
and democratism, anthropocentrism 
(humanism) and nation-centrism, pro-
gressiveness and nation-sophism, etc. 
However, as we can draw a conclusion 
from the analysis of the author’s works, 

the most inϐluence on his methodologi-
cal consciousness in the ϐirst period was 
made by E. Hennequin and I. Franko’s 
ethto-psychology, by M. Drahomanov 
and J.-M. Guyau’s sociology, by A. Wil-
de’s aesthetism, by the philosophy of 
romantics and F. Nietzsche, by the indi-
vidualism of neo-romantics, and in the 
second period of creativity – the na-
tion-centrism of T. Shevchenko, the late 
I. Franko, J. Fichte (it’s not by chance 
that in 1912 the critic translates one of 
the key works of German nationalism – 
the Fichte’s Speeches to the German Na-
tion).

A noticeablefeature of Myko-
la Yevshan’s thinking was the sinceri-
ty and self-criticism of the judgments. 
Therefore, when in the second, military 
and revolutionary period of creative 
work, he actively criticizes contem-
poraries from the positions of a more 
holistic worldview, from the positions 
of the mainly national idea for lack of 
national consciousness, patriotism, 
national self-dedication, some of these 
reproaches concern the author him-
self. The conceptual reϐlection Great 
Anniversary of Ukraine (1919) can be 
an example, in which the literary man 
points out that only an external enemy 
forced to unite the Ukrainians around 
the most basic thing in life – “their 
Motherland”, in the existence of which 
they did not believe before: “...Circum-
stances, events of every day remind 
us all about the presence in ourselves 
what we once objected, not wanting to 
serve our own affair. The patriotic spir-
it, which seemed not exist or slumber 
in Galicia, is awakening among us with 
full force now, among the worst pover-
ty…” [4, 6].

Let us now brieϐly outline the most 
basic, in our view, interpretative ideas 
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of Mykola Yevshan and, accordingly, de-
pendent from it subordinate concepts.

The aestheticism (“artistry”), true, of 
a moderate type becomes the dominant 
idea for the early Yevshan. Without ex-
treme absolutization of “beauty” (aes-
thetic values) and taking down the cre-
ativity solely to the slogan “art for art”. 
The author considers the modern era 
(the beginning of the 20th century) as a 
crisis in spiritual and aesthetic plan and 
emphasizes the need of “a new aesthetic 
culture” closely related to life, man and 
morality. He sees the task of aesthetics 
in a therapeutic, noble effect on the life 
of the general and the separate person. 
Therefore, art must strengthen life (“to 
consolidate its foundations”), to cure 
“maimed” souls, to form “new vital val-
ues”, to create culture, to promote mor-
al improvement (to work on “self-im-
provement of humanity” (J. Volkelt)), 
to cultivate the ideal of the “high man” 
(J. Ruskin) and others. But herewith 
art must not serve “life practice” or 
“gross materialism”. Thus, the aesthetic 
function of art of the Ukrainian critic is 
closely intertlaced with the function of 
spiritually-creative, which he interprets 
as “clearing” and “smoothing out the 
human nature” [12, 13-14].

Under the inϐluence of romantic aes-
thetics, Mykola Yevshan emphasizes the 
original religiosity of a work of art, a 
meeting with which resembles “inter-
nal worship”. A person “regenerates” 
through the art world, he grows spiri-
tually – “she carves her soul, cherishes 
her feelings, and sharpens her taste for 
everything beautiful, good and true”. As 
you can see, the author does not reject, 
but enlists to her aesthetic concept the 
postulates of the classical theory of art, 
based on the triad of truth, good and 
beauty. Avoiding the didacticism and 

tendency, art nevertheless forms its 
own type of person – “saint, sage and 
artist”. It fulϐils a “metaphysical” func-
tion, ϐilling “the anguish for God” in the 
soul of modern man and overcoming 
“the abysses between life and thought” 
[12, 15-17].

Thus, in the article Problems of Cre-
ativity (1910), the researcher formu-
lated a number of aesthetic postulates 
(demands): 1) the creator cannot be 
only an observer of life as realists; 2) the 
creator must have “a broad artistic cul-
ture” in order “to understand the great 
tasks” and “difϐicult position” of art in 
life; 3) art must “shine” to life ahead; 
4) literature “must be ϐirst of all serious 
relatively to itself and others”; 5) the 
mission of art is “in upbringing of units 
and entire generations” in the spirit of 
“all things beautiful, joyful, majestic” 
[12, 17].

In other works Mykola Yevshan em-
phasizes the freedom of creativity, the 
autonomy of art, because although life 
is the basis of art, but art itself is not 
identiϐied with it, it is only “one of its 
moments, its aesthetic possibility” [15; 
18, 23]. Developing the theme of reli-
giosity of art, the theorist still under-
stands it secularized, atheistic. On his 
view, the creator “has his own religion”, 
which follows from “the belief in the 
ideal” and has nothing common with 
religion as such, with theocentrism. The 
God of the artist is not a religious God, 
not a Creator of the universe; this is en-
tirely human substance – “the reason” of 
the author’s psyche, the complex of the 
spiritual world – “his whole personality, 
his “I”, his nature, his soul, his feelings 
and ideals, his genius” [13, 25-27].

Radically criticizing the Ukraino-
phile aesthetics and culture in general 
in the article Generation Struggle and 
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Ukrainian Literature (1911) for life-
lessness, primitiveness, bourgeoisie, 
falsity, “ideological wildness”, “utilitari-
anism and dogmatism”, Mykola Yevshan 
conϐirms instead of this the modernist 
aesthetics in the neo-romantic spirit. 
Individualism, heroism, prometheism, 
struggle, risk, freedom of creativity, in-
tellectualism, self-perfection, except 
“fantasy and beauty”, are important aes-
thetic values   for him. The critic devel-
ops A. Schlegel’s view about art as the 
basis of “a free man” outlook that com-
bines philosophy, morality and religion. 
He supports the concept of the devel-
opment of “great poetry”, which should 
become “the ground of a new Ukrainian 
culture”. And this culture must neces-
sarily be rooted in national existence: 
“A new culture must be national, it must 
come from the depths of the people’s 
soul, but it cannot be Ukrainophile” 
[3, 51-53]. So national becomes, though 
not the main, but an important compo-
nent of aestheticism.

The worked out theory, on the one 
hand, leads Mykola Yevshan to criti-
cism, besides Ukrainophiles, the mod-
ernists-decadents (for powerlessness, 
analphabetism, emptiness, unprinci-
pled, formalism, “falseness” of the ideal, 
disillusionment, etc.) [11, 54-58] in the 
spirit of I. Franko’s interpretations, and, 
instead, allows him to destroy “the no-
table” neo-romantic creativity of Lesia 
Ukrainka and “the unusual” of Mykhailo 
Yatskiv for “artistry”.

On the other hand, the same concept 
did not allow the critic to notice the 
unique artistic depth of T. Shevchen-
ko’s poetry. Giving the poet’s great-
ness his due, in his exploration Taras 
Shevchenko (1911), he believes that the 
Ukrainian genius was hopelessly “divid-
ed” between classicism and romanti-

cism, which, though giving considerable 
inspiration, but brought disharmony to 
his creativity, caused to compositional 
unbalance, lack of concentration, falling 
into extremes, and other. On the critic’s 
opinion the predominating of religiosi-
ty, “the pallor” of images, the transition 
to rhetoric, the lack of “power of imagi-
nation”, “passivity” in the comprehend-
ing of his highest ideal (which “family 
happiness” appears for some reason) 
and etc. become the other negative fea-
tures in Taras Shevchenko. Poet did not 
feel “his individual [...] god”, which, ac-
cording to Mykola Yevshan, is necessary 
for the artist, instead he grieved over a 
Christian God. The “selϐishness” of true 
creativity – “opposing himself to every-
thing” – was inaccessible to the poet. He, 
as if the passive nature, the feminine, 
did not have the courage “to build … his 
ideal… only from himself” and therefore 
“sought the center of his creativity not 
in himself but outside himself”, in the 
Christian religion. If so, T. Shevchenko 
bifurcates again – between aesthetics 
and ethics, “comes to the complete ob-
jection of life”, searches the objective 
meaning instead of subjective. In gen-
eral, the creativity of a genius, accord-
ing to critic, is completely emotional, 
instinctive, irrational, so there is not “a 
worldview” and “philosophical system” 
in it. His thinking “was not artistic”, 
because of the musicality in the lyrics 
blurred images arrise, and if a strong 
poetry appear, then not in content, but 
in mood, suggestion [16, 90-117].

It is noteworthy that Mykola Yevshan 
contraposes the rational and elitist 
poetry of Panteleimon Kulish to this 
emotional, “mass”, non-harmonious 
Shevchenko’s creativity, “passive” cre-
ativity, without fantasy and without 
“greater artistic culture”. It is the intel-
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lectualistic P. Kulish who, according to 
the aesthetist, saw that T. Shevchenko 
did not reach “the creative conscious-
ness”, that his creativity did not bring 
to the people “a new truth, new testa-
ments”, and that’s why he took the ban-
dura and “completed that what the oth-
er could not” [18, 120-121]. Obviously, 
such opinions are more than risky just 
from the aesthetic point of view and can 
be explained by the worldview eclecti-
cism, mentioned above, by maximalism, 
characteristic to the young mind, and 
unconϐidence of the author’s theoretical 
system.

Strongly connected with the aes-
theticism individualism, sociologism, 
psychologism and vitalism became the 
other dominant concepts that deϐined 
the essence of Mykola Yevshan’s literary 
studies thinking. Individualism, often 
combined with humanism, voluntarism, 
liberalism, idealism, spiritual-creation, 
and so on, becomes the essence of the 
worldview position of the creative per-
sonality for the theorist. The Ruskin’s 
“great and harmonic individuality” be-
comes the ideal. The noble, cultural, ed-
ucational inϐluence of art on the unit is 
constantly emphasized [12; 13, 15]. Af-
ter all, it is “creative individuality” that 
is proclaimed the only criterion of one’s 
own creativity, “the absolute value of a 
work”. Contemporary artist, in contrast 
to Antiquity, does not know the harmon-
ic aesthetic ideal, the ideal of “fullness 
of life”, he is alone because he rejects life 
and “lives another, his life, from which 
he derives all his strength” [15, 22].

Often, the concept of individualism 
in Mykola Yevshan is interpreted self-
ishly and relativistic. He, for example, is 
convinced that each person and group 
has its own truth, that the only criteri-
on of the value of any idea is “the depth 

and truth of its feeling by its creator, 
the amount of psychic energy spent on 
by him” [3, 46]. In the preface to the 
book of another hut-man Andrii Tovk-
achevskyi Utopia and Reality (1911), 
Mykola Yevshan develops the individ-
ualist conception of the creator as “the 
starting point of his creativity”, as abso-
lutely “free” person, “the master of his 
work”, the features of which are tragic, 
equilibrium in hisself (inner integrity), 
pride, will, power, struggle, responsi-
bility, and the main – stoic philosophy – 
amor fati (love for destiny). Because, on 
the critic’s opinion, “the last courage 
against fatum is the freedom of man” [9, 
75-79]. It is no by chance that Yevshan 
admires the selϐish and hedonistic ide-
al of the protagonist in the play On the 
Road to a Fairy Tale by O. Oles, who, in 
O. Wilde’s spirit, calls “to value life as a 
pleasure”. However, the critic is agitated 
that the life of this hero (the son of a ko-
bzar) does not correspond to his ideal, 
he dies, leading a crowd of slaves to a 
fairyland, he is torn between selϐishness 
and altruism [17, 447-448]. It is no by 
chance that Mykola Yevshan interprets 
another fairy country – the dreamed 
Jewish state in Moses by I. Franko – in 
a utopian-liberal, universal-anthropo-
centric spirit as a rather abstract state 
of human rights (“unit”), the basis of 
which “will be a unit with its own indi-
vidual rights” [10, 441].

The interpretative idea of sociolo-
gism, interpreted in the altruistic spir-
it, somewhat balances the individual-
ist-egoistic position of the theorist. Al-
though Mykola Yevshan is about that art 
would not be a servant of practice and 
materialism, would not be a “program”, 
but he is entirely aware of that the ar-
tistic culture improves human nature, 
creates “a new worldview” and is an 
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original stimulus, an “engine” of life for 
the individual and for the society [12; 
14, 16]. Art paradoxically performs a 
social function when it does not aspire 
to perform it. When it remains outside 
dogmas, doctrines, or tendencies, when 
it is free, a “separate world” (E. Henne-
quin), “psychological reality”. Then the 
work is not “the end”, the result of some-
thing, but always “the beginning”, “eter-
nal struggle, search, growth of energy in 
images and visions, eternal pursuit [...] 
to the point of equilibrium” [15, 18-20].

On the other hand, Mykola Yevshan, 
despite of his aestheticism, highly ap-
preciates the sociological approach of 
Mykhailo Drahomanov as a literary crit-
ic in the article of the same name in 1909 
[8, 64-70]. Although he emphasizes the 
major failure moments of the concept of 
this researcher: Europeanization only 
through Russian literature, knowledge 
that is limited by the social function of 
literature, the absence of aesthetic and 
psychological criteria of art, etc. But two 
years later, writing about T. Shevchen-
ko, the young critic is actively using the 
Drahomanov’s method of valuation of 
the Ukrainian genius. Not in favor of the 
latter, of course. Though T. Shevchenko 
grows from a kobzar to a prophet in his 
creativity, however, since his intellect 
was “sleepy”, “undeveloped”, he did not 
understand the new spirit in Russian 
literature of the 1840s, whose leader 
was Vissarion Belinski. Unfortunately, 
Taras Shevchenko’s opinion “worshiped 
the Cossacks”, writes Mykola Yevshan, 
so “the poet could be called a reaction-
ary in a certain sense”. In The Epistle 
T. Shevchenko refuses from “the gradual 
ideas”, expresses, as the critic emphasiz-
es, “the conservative” and “backwards” 
thoughts, so he is justly criticized for this 
by Mykhaylo Drahomanov. As it turns 

out, entirely “instinctive” and “emotion-
al” Taras Shevchenko has ideas, true, 
totally wrong, from the point of view 
of liberalism and social-democratism 
of Drahomanov. Although T. Shevchen-
ko expresses “the national idea”, but, 
Mykola Yevshan again states discon-
tentedly, somehow narrowly. Besides 
that, the poet as if lacks “a cultural and 
historical meaning” and therefore, until 
the end of his life, he was “the primitive 
creator”. Therefore, the incident with 
V. Belinski, characterized by a critic as 
the “conscience” of the epoch, was inev-
itable: it was a conϐlict between the ep-
och (that is, Belinsky) and the poet (our 
T. Shevchenko, who failed to grasp that 
era) [16, 82-90].

Another important concept is psy-
chologism. According to Yevshan, the 
work of art is strongly fastened to psy-
chology, because behind the thought 
and the work “ϐirst of all the man is hid-
den” and one must be able to feel him. 
Secondly, art itself appears as “a psy-
chological reality” that is divided with 
reality by the abyss. Therefore, creativ-
ity is “a goal [...] in itself”, and dreams 
from the artwork cannot be realized in 
life [15, 19-21]. In order to comprehend 
such “a psychological reality”, the theo-
rist develops, obviously, E. Hennequin’s 
reϐlections; the researcher must take 
the position of “scientiϐic” critics, that is, 
above all, psychological critics. And that 
means to get rid of any prejudices about 
the work, your own “outlook”, that is, 
“to get rid of yourself, to empty your-
self”. Only in this case, Mykola Yevshan 
believes, there may be a full knowledge 
of the work through the mechanism of 
empathy (“feeling”), during which “the 
most important measure” becomes 
“the intensity of our feelings, our abil-
ity to select impressions”. True, later 



27

Volume XХ, 2019

+

+

the author somewhat widens his own 
understanding of “the skill to read” al-
ready more in the hermeneutical spirit: 
the critic should understand another’s 
soul, see everything expressed and un-
spoken, and feel the pathos of the work 
[15, 24].

An essay Ivan Franko (1913) may 
be a good illustration of the advantag-
es and disadvantages of Yevshan’s psy-
chologism (or, more precisely, of eth-
topsychologism). On the one hand, he 
rightly states the internal conϐlict in the 
identity of a literary man between “the 
social worker” and “poet”, “creator” [6, 
135-136]. Later this idea will be con-
stantly repeated and made more exact 
in the Ukrainian literary studies. But 
on the other hand, it does not take into 
account all aspects of the evolution of 
I. Franko’s worldview and creativity and 
the availability of other types of inter-
nal conϐlicts: between national and dif-
ferent cosmopolitan (internationalist) 
ideas, between national-centric and 
stateless doctrines, between irrational-
ism and rationalism etc.

It is difϐicult not to include vitalism 
(or the concept of philosophy of life) to 
Mykola Yevshan’s methodological ar-
senal. Life, along with beauty, artistry, 
psychology, society, individuality, feel-
ing, sense (“meaning”), etc., is the key 
term for the aesthetics of the critic and 
for modernist consciousness in general. 
However, his theory again demonstrates 
an expressive controversy. Rejecting 
the straightforward copying of life or 
the subordination of art to life practice 
and materialism, the theorist, on the 
one hand, speaks about the constant 
connection of “aesthetic culture” and 
life. And this connection is mutual. Art 
inϐluences life, it is its “motor”, and life 
gives instead an idea, an ideal: “It is only 

natural that every ideal, for it to be use-
ful, that is, to be a true force, driving the 
generation, must come from life only, 
must to appeal to life, set its ϐinal goal 
in it”. At the same time, the art is consid-
ered by the researcher both as an ideol-
ogy and as a revolutionary force, since 
it gives “foundations for a new life” [12; 
14, 16]. Criticizing the aesthetics of a 
number of modernists for lifelessness, 
the critic opposes “real creativity” to it 
as “the fruit of the really strong souls”, 
which will always have “a real power 
over men”: “A true creative ideal will 
always be a life force” [11, 56]. It is no 
by chance that while formulating ques-
tions about T. Shevchenko’s creativity, 
Yevshan actively appeals to the vitaism 
position, linking creativity and life: “…
What cultural values are reϐlected in 
Shevchenko’s creativity, what elements 
are entered in the positive ideal of that 
creativity, what mood is pushed in the 
poet’s reactions to the inϐluences of life, 
how he endures his puffs and the prob-
lems that it gives to the solution to each 
unit” [16, 80].

On the other hand, fearing that cre-
ativity will not be identiϐied with doc-
trine, program, tendency, or agitation, 
the critic separates art from life. He says 
that they are not identical, that life is 
only the basis (“ground”) of art, and art 
is only one of the “moments” of life, its 
“aesthetic… possibility”, an autonomous 
sphere with its own laws: “…Better let 
art will be art, and beauty will be beau-
ty – and nothing more – then their en-
tire role in life will be fulϐil to the end”. 
Here, Mykola Yevshan develops one of 
F. Nietzsche’s ideas that art should not 
be a struggle for something, that it is 
for “pauses and rest” before and during 
the struggle. Therefore, creativity, in the 
opinion of the critic, though it is a “pro-
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test” against “our dependence and slav-
ery”, but at the same time “cannot take 
on no conscious role”, because “it wants 
to be only joy, wants to be only an excess 
of powers, only beauty, only game”: “All 
its moments gather in one: in that aim-
less game, in that laughter, in which the 
man-creator rests”. Thus art becomes 
“happiness” and its role therefore ends 
“on itself” [15; 20-21, 23].

It is noteworthy that at the end of 
this ϐirst period we can ϐind an expres-
sive moments of rethinking such a con-
troversial understanding (art as the 
engine of life and at the same time as 
an out of life, aimless, self-directed aes-
thetic play) and the use of the concept 
of vitalism. One of the Lesia’s-knowing 
articles Fiat ars!.. (To the Eternal Mem-
ory of Lesia Ukrainka) (1913) [2, 164-
166], in which the writer is considered 
as a “classic” who was able “to combine 
organically her life with poetry”, that 
is, “a creative impulse” (fantasy) with 
an “ethos” (the forces and calls of “the 
truth of life”) might be an example. At 
the same time, the critic emphasizes 
that creativity does not mean “serving 
aesthetism itself for itself”, that it “does 
not contradict life”, because “it itself is 
life”. Thus, the contradiction of art and 
life is in considerable degree eliminated.

If in the pre-war period aestheti-
cism, which structures the author’s 
critical thinking, uniting all other ma-
jor methodologems, appears as a dom-
inant interpretative idea of    Mykola 
Yevshan, then in military-revolutionary 
such dominant is nation-centrism (na-
tion-philosophical, nationalist or na-
tional-existential interpretation). It is 
about methodology of understanding 
the phenomena of reality from the po-
sition of the national imperative, with 
the help of national categories [20, 

11-55]. Here it should also be consid-
ered that during this period, not only 
the worldview paradigm, but also the 
genre of creativity changes under the 
pressure of circumstances: instead of 
aesthetic and literary-critical works, the 
author writes mainly publicistic. True, 
this publicistic, by theme and depth of 
comprehension the problems borders 
on political and cultural philosophy, 
and as a practice of interpretation has 
an important epistemological mean-
ing, similar to publicistic and essay of 
M. Nordau, I. Franko, G. K. Chesterton, 
V. Zhabotynskyi, D. Dontsov, F. Yunger, 
Ye. Malaniuk and others.

The author’s national-centric con-
cept quite actively manifested itself in 
the pre-war period within boundaries 
of a number of coordinated nation-phil-
osophical concepts (national histori-
cism and history-philosophy, idealism, 
voluntarism, axiology, ideologism, psy-
chologism, national science, etc.), al-
though it generally subordinated to the 
aesthetic idea. For example, in one of the 
Shevchenko studies studios the critic 
actualizes historicism, emphasizing the 
importance of national history as the 
basis of modern life and criticizing the 
lack of understanding of the Ukrainian 
past in the modern generation [19, 30]. 
Especially the theorist worries about 
“the lack of a fair view on the selϐless 
workers of the Ukrainian idea – on the 
Cossacks and Haidamaks” [7, 423].

Mykola Yevshan criticizes a num-
ber of past and present socio-aesthet-
ic trends also from expressively na-
tional-existential positions, national 
axiology and ideology, pointing out to 
their national anemia or destructive-
ness in the sphere of national exis-
tence. For example, it is about criticism 
of the Ukrainian romantics for “local 
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patriotism” (instead of “awakening of 
national consciousness”), for lack of 
“national outlook”, lack of “national-
ism”, for weakness, passivity, imitation, 
weak artistic talent and so on. The 
main reproaches of theorists are pure-
ly nation-centric: the romantics, except 
T. Shevchenko, did not go out of the 
boundaries of patriotism, did not form 
“the Ukrainian idea”, and showed only 
“platonic love for their nation” [14, 37-
39, 41-43]. First of all, Yevshan criti-
cizes nationalism (Ukrainophilism) for 
national anemia: for passivity (“it tells 
us to hide in the corners”), falseness, 
“ideological savagery”, petty bourgeoi-
sie, etc. [3, 46-47]. In a similar clue, 
the critic appreciates and the younger 
generation of writers as “barbarous”. 
He criticizes modern authors for pow-
erlessness, analphabetism, emptiness, 
unprincipled, lifelessness, falsity, and 
ϐinally decadentism [11, 54-56].

From the position of national psy-
chology and national science Mykola 
Yevshan comprehends the problem of 
national character, national psyche and 
identity of Ukrainian authors. Mykola 
Hohol / Nikolai Gogol here is, of course, 
the classic example for him. The crit-
ic gives a classic interpretation for any 
marginal, little Russian identity to this 
author: the writer is nationally forked 
because he has “two souls” – Ukrainian 
(which he “took from the Ukrainian peo-
ple”) and Russian (which he “appropri-
ated”). In this, too, there is the tragedy 
and certain comism of the creative sit-
uation of M. Hohol: “The Ukrainian soul 
bitterly joked by itself about him: told 
him to write a satire on what he wanted 
to love” [5; 123, 125]. Yevshan notices a 
similar dualism in many Ukrainian writ-
ers, beginning from Ivan Kotliarevskyi, 
in the consciousness of which an eclec-

tic combining of “All-Russian chauvin-
ism” and “Ukrainophilism” took place 
[7, 424].

Putting artistic tasks before young 
writers, in 1914 Yevshan appealed to 
the need of artistic elucidating of folk 
sources of literature – the discovery 
of “the deeper bases of folk life”, with 
which, in his opinion, the ethnograph-
ic (‘Ukrainophile’) school did not cope. 
And herewith, he is doing two theo-
retical things that are important from 
the nation-philosophical point of view. 
Firstly, he criticizes the unsubstanti-
ated haughtiness of the modernists to 
the folk theme (especially in the “idiot-
ic”, according to his outlining, poetry of 
Mykhail’ Semenko) and ridicules not the 
little Russian, but the pseudo-European, 
Western’s type of Galician marginals as 
“petty bourgeoises”, pseudo-intellectu-
als who hate their native culture. Sec-
ondly, in the same article, by the way, 
with the eloquent name Suprema lex 
(the supreme law), he once again out-
lines (correcting his own aestheticism) 
just the highest artistic law and for-
mulates the highest law of the national 
essence and originality of literature: “…
literature is not sweets and not tasting 
of the individual units only, but the ex-
pression of the hidden forces in the soul 
of the people, the expression of its best 
feelings, impulses – that elemental pow-
er of the word in which there is beauty, 
and aesthetics, and philosophy, and aes-
thetic meaning” [1, 60-64]. In fact, this 
is one of the ϐirst formulations of one 
of the two main national-existential be-
fore-judgments [20].

It is no by chance that Myko-
la Yevshan comprehends the national 
essence, nation-creative, solidarizing 
function of “great poets” and “great po-
etry” in the early period: “Nowhere we 
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can ϐind cement that would unite the 
entire generations, all hostile to itself 
jets, as in great poetry that is coming 
from the depths of the people’s life” [16, 
79]. However, completely nation-cen-
trism as a dominant interpretive idea 
is afϐirmed in Yevshan’s thinking in the 
war-revolutionary period. In publi-
cistic of that time we ϐind not only the 
evidence of the author’s ϐinal regenera-
tion (at that time an active competitor 
of the armed liberation competitions) 
into intellectual-nationalist, but also a 
deepening and design of a rather clear 
system of a nation-philosophical way of 
interpreting the reality.

A course of articles on socio-politi-
cal and cultural-historical topics in the 
Stanislav’s newspaper People in 1919 
can be an example (Statti M. Yevsha-
na v chasopysi ‘Narod’). But not only 
the questions raised by the author are 
important here, but also those meth-
odological foundations from which he 
interprets them, his interpretative the-
saurus. Thus, in the article Ukrainian 
Borders (Part 14) he comprehends the 
problem of spiritual unity – the pres-
ence of political and cultural borders in 
the consciousness of the Ukrainians – 
and puts the tasks before creative peo-
ple, the intelligentsia to throw down 
those borders and create “one Ukraine”. 
But to create it on the basis of “the idea 
of   the Ukrainian nation”. In the article 
Empty Place (Part 15-16) the publicist 
develops this idea by writing about the 
lack of historical consciousness in the 
modern intelligentsia, as well as the 
lack of “historical perspectives” in the 
modern political leadership that can be 
overcome by the presence of a common 
national ideal. Another polemical as-
pect concerned to the people of the in-
tellectual work is expressed in the arti-

cle Free Passengers (Part 18), who often 
neglect their patriotic and civic duties, 
who enjoy “sweet unemployment” – the 
substitution of everyday state-creating 
and nation-creating work on conjunc-
ture and celebrations.

Mykola Yevshan expresses his own 
historical-philosophical and political 
position in an exploration which repeats 
the title of the critical article of 1914, Su-
prema lex (Historical Perspectives) (Part 
17). It is about the need of historical 
interpretation, outlined as “historical 
consciousness” – an understanding of 
“facts from the history of the native peo-
ple”, its logic and sense. From such po-
sitions the author criticizes the wrong, 
Europe-centric (not Ukrainian-centric) 
geopolitical-civilizational orientation 
(“not from Ukraine to Europe, but from 
Europe to Ukraine”), and the bad tradi-
tion of government when the authority 
served their own interests, not the peo-
ple’s interests. Therefore, the highest 
law in political activity should be: not to 
throw a dictatorship on the Ukrainian 
people from above or below, but “to fol-
low the people” and yield to “the will of 
the Ukrainian people”.

The articles National culture – the 
reason of the statehood of the nation 
(Part 20-24) and National education 
(Part 32) are the great national-existen-
tial reϐlections. The ϐirst one is about the 
need for the normal, independent state 
being a self-sufϐicient spiritual base – 
the own national culture, which is the 
only unifying factor for the nation and 
which still has not in Ukrainians (there 
are only some elements). The realiza-
tion of the need of the thoughtful ideol-
ogy of state-creating, which the author 
outlines as “the national ideology” en-
tirely in the nationalist spirit is another 
moment.
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Another extremely important as-
pect of the interpretation of cultural 
problematic concerns the nation-cen-
tric (national-existential) methodology 
of thinking and interpreting of reality 
(thinking in national categories), which 
is called to one another in a publicist 
with similar hermeneutical reϐlections 
of not just the predecessors (for exam-
ple, T.aras Shevchenko or Ivan Fran-
ko) but of the successors (for example, 
Dmytro Dontsov, Yevhen Malaniuk, 
Vasyl’ Ivanyshyn, etc.): “Still we have 
been thinking in all, but not in the na-
tional categories: we were Slavophiles, 
Ukrainophiles, populists, cosmopoli-
tans, socialists, radicals – everything 
you want, not just Ukrainians”.

The next moment highlights the crit-
icism of marginal identity among the 
intelligentsia, the spiritual and the cul-
tural “serϐhood”, and the need for liber-
ation from “alien orientations”, support 
on “their own forces” through active in-
volvement to the national culture: “The 
culture of a nation is its consciousness 
of its own power, the creation of its own 
speciϐic vital forms, the organization, 
cherishing, building of one collective 
will common to all, the competition 
to establishing its identity before the 
whole world”. The question of domina-
tion of the national culture in the life of 
the people is directly connected with 
this, because, as the publicist rightly ob-
serves, the world war has convincingly 
proved the preference of national cul-
tures and will over the pan-European 
culture, ideas and rights, witnessed the 
secondary role of “the all-human ideals” 
before the defense of “the threatened 
Motherland”. Finally, the last aspect in 
the author’s methodological thinking 
concerns the afϐirmation of the idea of   
national voluntarism, the national “will 

to life”: “The last time is the time for us 
to arouse the will in ourselves and to 
want to be a nation that dictates laws 
itself”.

In the National upbringing the ped-
agogical theme – the need of national 
education and upbringing is the main 
topic. It is about the needof a national 
school not only in form (language), but 
also in content. Only those pedagogical 
reϐlections, in the base of which will be 
“ϐirst of all and foremost the Ukrainian 
national idea”, will be able to ensure 
the upbringing of new generations, 
and above all the intelligentsia. The 
Ukrainian school only by language kills 
“the national psyche and individuality”. 
The forming of a speciϐic national school 
is closely connected with the problem of 
state-creating, because, as the publicist 
thoughtfully draws conclusion from the 
analysis of the political realities of the 
Ukrainian National Republic (UNR), is 
a form of “Ukrainian state”, but there is 
no “content to ϐill it”. Nationalism, a na-
tion-centric worldview should become 
this content, because “every nation puts 
itself at the center, makes the whole 
course and development of world histo-
ry dependent on itself”. That is why “the 
Ukrainian national idea”, which should 
become “a new religion” for Ukrainian 
generations, Yevshan emphasizes, 
should be put in the base of upbring-
ing. Shevchenko’s vision – “the eternally 
existing ideal of Ukraine, which has its 
power, truth and will” must be the con-
tent of upbringing. And he eloquently 
completes with the observation that 
“the whole secret of the success of one 
or the other nation lies only in the na-
tional upbringing”. As it should be re-
marked, these reϐlections sound very 
topically for Ukrainians at the beginning 
of the 21st century.
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Speaking shortly before his death at 

a meeting in front of Ukrainian soldiers 
in Vinnytsia from the occasion of the an-
niversary of the November Order (proc-
lamation of West Ukrainian National 
Republic (WUNR)) in 1919 (this speech 
was published as Great Anniversary of 
Ukraine), Mykola Yevshan once again 
actualizes the important nationalist 
concepts in the consciousness of the 
revolutionary generation: Motherland 
as “the most important affair” in the 
being of man and people (the national 
imperative), the need of “transforma-
tion” of the mutilated national psyche, 
the awareness of sacriϐice and struggle 
for the national affair, the importance to 
remember about honor and about “civic 
honesty and ethics”, demythologizing of 
the idea of   Ukrainian paciϐism and af-
ϐirming the idea of   Ukrainian militancy 
and militarism, the cultivating the noble 
hate to the invader, the importance of 
awakening “the instinct and will” to na-
tional struggle and to “the independent 
state life” [4].

Conclusions. Later we will see how 
this whole complex of national philo-
sophical ideas will be creatively devel-
oped and supplemented in the philos-
ophy, hermeneutics and neo-romantic 
aesthetics of volitional nationalism of 
the Vistnyk’s type (in Dmytro Dontsov, 
Yevhen Malaniuk, Yuriy Lypa, Leonid 
Mosendz, Yuriy Klen, Dariya Vikons-
ka, O. Olzhych, Olena Teliha, Mykhay-
lo Mukhyn, etc.). In this sense, Myko-
la Yevshan is not only the “forerunner 
of vistnykivstvo” (Oleh Bahan), along 
with the late Ivan Franko, Mykola Mikh-
novskyi, Lesia Ukrainka, Stepan Smal-
Stotskyi etc., but also the next stage 
in the development of the national 
philosophical interpretation tradi-

tion, a tradition of thinking started by 
Taras Shevchenko’s genius.

Thus, a rather holistic, though evolu-
tionary, not fully constructed (consider-
ing the premature death) and not with-
out controversy, structure of Yevshan’s 
interpretive consciousness appears 
before us. It is formed by six basic el-
ements (and many secondary, auxil-
iary ones): aesthetism, individualism, 
sociologism, psychologism, vitalism, 
nation-centrism. If the ϐirst (pre-war) 
period an ethto-psychological type of 
interpretation (focused on aestheticism 
as a methodological dominant) is domi-
nated, then in the second (military-rev-
olutionary) period, it is a national phil-
osophical interpretation, structured by 
a national imperative, expressed by a 
nationally emphasized methodologems 
of national idealism, voluntarism, his-
toricism (historiosophy), axiology, ide-
ologism, psychologism, ethics, national 
science, etc. Of course, the proposed 
propaedeutical reϐlections are not ϐi-
nal and do not claim to be exhaustive. 
However, in our view, even they witness 
two obvious things. Firstly, the need 
for more thorough and larger studies 
of Mykola Yevshan’s interpretive con-
sciousness and thinking. And secondly, 
the possible further veriϐication of this 
consciousness and thinking with dif-
ferent hermeneutic systems, with the 
purpose of actualizing the aesthetic and 
national philosophical ideas of the critic 
in contemporary humanities, speciϐical-
ly, in literary studies.
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Листування між Юрієм Шевельо-
вим (1908 – 2002) і Юрієм Луцьким 
(1919 – 2001) тривало пів століт-
тя. Зрозуміло, що в листах (і поза 
ними) обговорювалися різні теми. 
Насамперед, це були теми наукові, 
пов’язані зі сферами зацікавлення 
обох кореспондентів: літературоз-
навством, мовознавством, публі-
цистикою, перекладами тощо. Об-
говорювалися також різні наукові 

проєкти, діяспорні та українські 
інституції, події і люди. Окрім того, 
в листуванні присутні “мандрівні” 
сюжети, оскільки Ю. Шевельов ба-
гато подорожував, або, як сам писав, 
“збирав” культурні надбання, голов-
но, в Европі, за якою дуже сумував, 
але також бував у Китаї, Японії, ін-
ших азійських країнах, об’їздив чи 
не всю Північну Америку, а від часу 
проголошення незалежности майже 
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щороку приїжджав до України, відві-
дував країни Центральної та Східної 
Европи. Різні теми, які обговорюва-
ли, дискутували і про які спереча-
лися Ю. Шевельов і Ю. Луцький, уже 
частково описані в моїй передмові 
до видання їхнього епістолярію [4] .

У листуванні, проте, часом натра-
пляємо на теми, які для багатьох, 
хто знав Ю. Шевельова і Ю. Луцько-
го, чи принаймні чув про них і їхню 
творчість, можуть видатися неспо-
діваними. Однією з таких тем є по-
літичні роздуми. Адже обидва нау-
ковці, по суті, були людьми аполі-
тичними, не любили галасливих па-
тріотичних промов і зібрань, не ві-
рили політикам і їх обіцянкам. Про-
те, доля України не була їм байдужа. 
У своїй науковій творчості вони так 
чи інакше зверталися до політич-
них тем. Наприклад, Ю. Луцький 
був автором першої англомовної 
монографії про літературну і куль-
турну політику в совєтській Украї-
ні у період 1917 – 1934 роках [16], 
досліджував творчість ваплітян та 
інших “заборонених” українських 
літераторів, перекладав їхні твори 
англійською мовою. Також видав 
біо-бібліографічний довідник про 
“літературні чистки” в совєтській 
Україні в 1930-х роках [15]. Окрім 
того, варто згадати упорядковану 
Юрієм Луцьким (разом із Ральфом 
Ліндгеймом) антологію української 
інтелектуальної думки від 1710 до 
1995 рр. [19]. 

Так само і Юрій Шевельов, пишу-
чи свої мовознавчі й літературозна-
вчі праці, не міг оминути політичних 
подій в історії України та її сусідів, 
відстоюючи, зокрема, окремішність 
української мови від російської. 
Згадати хоча б такі його статті, як: 

Принципи і етапи большевицької по-
літики щодо слов’янських мов в СССР 
(крім російської) [8], Принципи та 
етапи большевицької мовної полі-
тики на Україні [9], Покоління двад-
цятих років в українському мовоз-
навстві [5], Українська мова в себе 
вдома сьогодні й завтра [6] та ін. 
До цього переліку варто додати ще 
ґрунтовні студії Ю. Шевельова про 
праісторію слов’янських мов [18] 
та історичну фонологію української 
мови [17]. Про обізнаність науковця 
з літературним процесом як в СССР, 
так і в Україні свідчить значна кіль-
кість його літературознавчих статей 
і публіцистичних есеїв. Згадаю праці 
з промовистими назвами: У задуш-
ному повітрі (Нотатки про україн-
ську підсовєтську літературу) [10], 
Четвертий Харків [11], Коли музика 
стає політикою [7], а також Над озе-
ром. Баварія. Триптих про добу, про 
мистецтво, про провінційність, про 
призначення України, про голуби і 
інші речі та Мої пригоди в Совєтсько-
му Союзі, багато інших статей, зібра-
них у книжкових виданнях Ю. Шеве-
льова (Шереха): Думки проти течії 
(1949), Не для дітей (1964), Друга 
черга (1978), Третя сторожа (1991). 
Цікавими також є спогади Ю. Ше-
вельова [12] і Ю. Луцького [2; 3], 
які яскраво доповнюють їхні думки 
про мовну і літературну політику в 
Совєтському союзі. Тож “совєтську” 
тематику обоє науковців знали пре-
чудово.

Практично в кожному листі мож-
на знайти роздуми вчених на полі-
тичні теми. Їхнє листування, нещо-
давно опубліковане в харківському 
видавництві Акта [13], [14], поруч 
зі щоденниками і спогадами, стає 
документом епохи, в якому спосте-
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рігаємо синхронну реакцію на різні 
події, які тоді відбувалися в СССР та 
Україні (до і після розпаду імперії). 
Деякі роздуми і прогнози науковців 
виявилися пророчими і це можемо 
спостерігати сьогодні. Ю. Шевельов, 
який пережив у Харкові совєтську, а 
згодом і нацистську окупації, перед-
бачав, зокрема, загрозу російської 
аґресії проти України. Назагал, він 
був песимістично налаштований 
щодо кардинальних змін в Украї-
ні. Натомість Ю. Луцький зазвичай 
був оптимістом. Причина, мабуть, у 
тому, що він був родом з Галичини, 
яку покинув ще 1937 року, поїхав-
ши юним 17-річним хлопцем після 
закінчення ґімназії на навчання за 
кордон. І хоча його батька, Остапа 
Луцького, знищило НКВД, він сам 
особисто не бачив тих жахіть, які 
принесли зі собою “совєтські виз-
волителі”. А Ю. Шевельов пережив 
цей досвід і знав не з розмов, що 
таке СССР і Росія, і чого можна від 
них сподіватися. Ба більше, вче-
ний, окрім особистого знайомства з 
совєтською дійсністю кінця 1930-х, 
мав і свої враження з новіших часів, 
оскільки, від 1990 року починаючи, 
бував в Україні практично кожного 
року. 

Тож маємо епістолярну бесіду ні-
бито оптиміста з песимістом, хоча 
ці переливи й настрої, а отже й ролі, 
часами таки змінювалися. Політичні 
ремінісценції мають у листах окре-
ме місце, зазвичай вони йдуть після 
тем наукових, літературних, ман-
дрівних чи організаційних. Ці паса-
жі легко віднайти у листах. Окрім 
того, варто підкреслити, що теми, 
пов’язані з Україною і її майбутнім, 
актуалізуються особливо у другій 
половині 1980-х (з початком горба-

човської перестройки) і обговорю-
ються наскрізно до середини 1990-х. 

У 1980-х рр. враження і думки 
обох адресатів ще опосередкова-
ні, базовані на публікаціях і розпо-
відях інших людей. Зокрема, 1986 
року Юрій Луцький ділиться з Юрі-
єм Шевельовим враженнями про 
Україну, а здебільшого про Львів, які 
привіз історик Орест Субтельний. У 
цій розповіді більшість соціяльних 
характеристик неґативні, напри-
клад: “Казав [Субтельний], що під 
матеріяльним оглядом є куди гірше 
(як два роки тому), бо не можна ді-
стати м’яса і молока. В цілому місті 
від 10 рано до 4 попол[удні] нема 
води. Увечері гаснуть вуличні лямпи 
і т. п.”, проте культурні зміни вида-
ються позитивними: “настрій у лю-
дей трохи кращий, більш отвертої 
критики і надії на краще”, “молодь 
заявляє своє українство всюди”, 
“мова українська безумовно панів-
на”. А для повної картини “розвину-
того соціялізму” Ю. Луцький додає: 
“В готелях, які перше були виключ-
но для туристів, тепер вже є совєт-
ські люди. Обслуга трохи краща, хоч 
всі дальше крадуть. Казав [Субтель-
ний], що водки є менше, але зате є 
проблема з наркотиками” (лист від 
20 вересня 1986) [14, 153]. Реакція 
Ю. Шевельова на те, про що оповідає 
Ю. Луцький, звучать як пророцтво, 
яке актуальне і сьогодні: “Враження 
зі Львова дуже цікаві. Але в одному 
люди там помиляються, що не може 
так тривати й не може бути гірше. 
Воно триває, приміром, у Харкові 
вже сімдесят років і може тривати, 
так само, як може погіршуватися до 
безмежности” (лист від 25 вересня 
1986) [14, 157]. Здається, серед укра-
їнців і сьогодні доволі поширена за-
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спокійлива фраза на виправдання – 
своїх безвідповідальних і безглуз-
дих вчинків, що “гірше не буде”. 

У листах науковці часто вислов-
люють свої думки про ґорбачовську 
“перестройку-ґласность” у різних 
сферах. “Відлига літературна в Росії 
можлива, – пише Ю. Шевельов у лю-
тому 1987 року, – але поки що моє 
тверде переконання, що Ґорбачов 
ворожий до всього неросійського. 
Усі його ‘висуванці’ стовідсоткові 
кацапи. Як далеко він піде в напрямі 
ліквідації неросійських націй і куль-
тур, я ще не знаю, але виглядає, що 
може піти далеко” (лист від 3 лю-
того 1987) [14, 183]. У наступному 
листі (від 1 березня 1987) Ю. Шеве-
льов детальніше розгортає свої по-
передні тези: “Щодо Ґорбачовських 
реформ, важко щось сказати. Рані-
ше чи пізніше СРСР мусить здемо-
кратизуватися або розпастися. Але 
скільки часу на це треба в країні та-
ких розмірів, стількох націй і такого 
ступеня дикости  – це інше питання. 
Сьогодні це тільки питання волі од-
ного тирана, який може завтра все 
передумати, та й сьогодні ледве чи 
наважиться далеко йти. І – маю вра-
ження – ні кроку відступати він не 
хоче в ‘інших’ республіках, про що в 
нас, як правило, забувають. Усі воль-
ності тільки в Росії” [14, 191]. Тож, го-
ворячи про можливі зміни в Україні, 
наприкінці 1980-х Ю. Шевельов був 
налаштований доволі скептично: “А 
до теперішнього ‘руху’ на Україні 
пригадалося мені, що добрим мот-
том було б Шевченкове ‘Великих 
слів велика сила та й більш нічого’” 
(лист від 6 серпня 1987) [14, 217]. 
Трохи згодом (у 1989 році), Ю. Ше-
вельов бачить деякі зміни і нові 
політичні можливості для України: 

“Гунчак показував мені свої фота 
з Києва. Нечувані. Жовтоблакит-
ні прапори – ‘куди не кинеш оком’. 
Чого тільки старий Київ не бачив!” 
(лист від 2 липня 1989) [14, 313]. 
Або в іншому листі: “Прибалтам 
вони зробили великі поступки… А 
це може бути прецедентом до бага-
то чого”, одначе він все ж не поспі-
шає ставати завеликим оптимістом 
щодо України: “Але не хочу переки-
датися з звичайної пози песиміста 
на оптимістичні марення, тож кра-
ще мовчатиму й чекатиму. Може й 
далі викрутяться самими фразами” 
(лист від 29 липня 1989) [14, 319]. 
Цікаво, що сам Ю. Шевельов казав 
про себе так: “песимістом я завжди 
був, хоч усе життя тримався гасла ‘А 
ти, Марку, грай’…” (лист від 20 груд-
ня 1989) [14, 341].

Ю. Луцький, проте, і далі залиша-
ється оптимістом щодо політичних 
змін в Україні: “Мушу сказати, що 
я не такий песиміст як Ви… Те, що 
діється в Східній Німеччині і Чехо-
словаччині, буде мати свій вплив і 
на Росію і на Україну. Сьогодні вже 
не можна ізолювати ‘весни народів’. 
Я лише песиміст щодо економічної 
‘перестройки’ – думаю, що з неї нічо-
го не вийде. Але в Польщі, на Мадяр-
щині і т. д. буде не тільки новий по-
літичний лад, але також нова успіш-
на ринкова економія. Такий з мене 
предтеча” (лист від 27 листопада 
1989) [14, 335]. Як бачимо, “предте-
ча” з Луцького непоганий, у згада-
них країнах дійсно сталися значні 
економічні й політичні зміни. Тож, 
мабуть, не випадково літературоз-
навиця Тамара Гундорова поміти-
ла, що “Юрій Луцький має особливу 
чутливість до переломних моментів 
історії, коли зсуви і зіткнення різних 
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ідеологій та політичних систем ста-
ють альтернативами інтелектуаль-
ного вибору і, ще більше, – канвою 
людських доль” [1, 9].

Цікавими видаються думки 
Ю. Шевельова з того часу про парля-
ментаризм і криваві історії, які дещо 
перегукуються із сучасними станом 
в Україні: “Повертаючися до тепе-
рішньої ситуації. Коли люди стоять 
на барикадах, тяжко вимагати від 
них парляментаризму й занурення 
в різні світові культури. Таж за те, 
що вони роблять, завтра їх можуть 
забити десь на темній вулиці або 
й усіх послати до тюрем і таборів. І 
західні країни перед своїм сучасним 
парляментаризмом не обійшлися ні 
одна без кривавої історії. Коли їм ра-
дять парляментаризм, згадую Тичи-
ниного Фавста – Захід, що ‘дивить-
ся крізь шкельце, мов з-за ґрат – то 
позір звіра, звіра чи людини?’ Хоч я 
за парляментаризм, за Захід і за це 
саме й Рух і УГГрупа [мова йде про 
Народний Рух України та Українську 
Гельсінську групу. – О. Л.]” (лист від 
20 грудня 1989) [14, 341].

Коли 16 липня 1990 року в Укра-
їні було проголошено державний 
суверенітет, Ю. Луцький знову стає 
непоганим пророком: “Суверенність 
України поки що символічний крок, 
але може стати тим першим кроком 
до повної незалежности. Якщо події 
підуть так, як дотепер, то Ґорбачову 
не вдасться вдержати Імперію. Але 
це все забере час” (лист від 21 липня 
1990) [14, 377]. Ю. Шевельов знову 
ж таки не виявляє великого опти-
мізму: “Чим стане проголошення су-
веренности, покаже майбутнє. Поки 
що воно мені нагадує бандерівське 
30 червня [1941] в Львові. І коли за 
нею нічого реального не стоятиме, 

може вона стати великою компромі-
тацією й об’єктом глузувань” (лист 
від 8 серпня 1990) [14, 379]. Проте, 
незважаючи на такі свої погляди і 
відчуваючи певну для себе небезпе-
ку, Ю. Шевельов планує тоді поїздку 
в Україну на І Міжнародний конґрес 
МАУ і пише Ю. Луцькому таке: “пишу 
ще з Н[ью] Йорку. Звідки буде даль-
ший лист – звідси, з Києва, з Мордо-
вії – не знаю” [14, 379]. А щоб зрозу-
міти, у чому була для нього загроза, 
варто процитувати його попередній 
лист: “Проблема моєї подорожі до 
Києва не така проста. Правда, подо-
рожувати я люблю, але не в минуле 
власного життя. Це нерви й нерви. 
Крім того, це просто політично не-
безпечно, бо я на списках КГБ як 
зрадник і німецький коляборатор. 
Там тепер прощають усі гріхи, крім 
співпраці з німцями, справжньої 
чи фіктивної. І так на мене там ди-
вляться, заходами ще покійного 
Білодіда з прямого доручення жан-
дармів. Не знаю, чи Ви мали в руках 
брошуру-памфлет-пасквіль, видану 
цими героями під прізвищем люди-
ни, яка ніколи не існувала. Уважаєть-
ся, що СРСР тепер правова держава. 
За їхніми законами мені належать 
від 20 років до повішення” (лист від 
15 червня 1990) [14, 369].

Повернувшись з України, Юрій 
Шевельов дещо змінює свої погля-
ди і, здається, перестає бути скеп-
тиком. Він намагається бачити не 
лише зовнішні зміни в Україні, але й 
глибинні процеси. Ось які враження 
він привіз тоді з України: “Київ біль-
ше україномовний, ніж будь-коли. 
Але ‘глибинна мова’ все таки росій-
ська. Ось факт, у якому відбивається 
ситуація. Я мав з десяток шоферів, 
усі, крім одного, говорили радо по-у-
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країнськи, але між собою – по-ро-
сійськи. До лаврських печер черги, 
і це – їх передали церкві – осередок 
російщини, не менш потужний, ніж 
партія... Але патріотична лихоманка 
вийшла далеко за межі інтеліґен-
ції, ярмарок ‘неформальних’ видань 
фантастичний, коло нашого пра-
пора натовпи. Усе це, розуміється, 
слова, слова, сп’яніння від власних 
і чужих слів... Жадоба фактів невси-
тима. Але чи це доходить до дії, до 
збройної боротьби – сказати важко” 
(лист від 28 вересня 1990) [14, 383]. 
Ю. Шевельов інтуїтивно відчуває, що 
за усіма цими процесами є “якийсь 
провід, який розрізняє слова від діл, 
знає, чого він хоче, і дуже тверезий. 
Вони йдуть поступка за поступкою, 
крок по кроці, знають, де є демаго-
гія і як нею користатися – кожному 
дневі його програма, і кожного дня 
стільки, скільки сьогодні можна” 
[14, 383]. І це, на думку Ю. Шеве-
льова, добрий знак: “Можливо це 
не тільки балаканина, а програма й 
розрахунок... Дай Боже” [14, 385].

Події в Україні, однак, не просува-
лися в революційний спосіб. Імперія 
і далі існувала, і ніхто, мабуть, не пе-
редбачав, скільки це все триватиме. 
Ось як Ю. Шевельов описує ситуацію 
в Україні та світі у грудні 1990 року: 
“В оцінці подій на Україні тепер усі 
повісили носи. Для мене – за Ваши-
ми словами скептика – цього всього 
можна було і треба було сподівати-
ся. А справжні політики пізнаються 
не в захопленнях, а в біді, думаю, 
що всі фрази про розпад імперії – це 
тільки самоомана. Але – намагаючи-
ся дивитися тверезо, думаю, що пев-
ні свободи слова тощо залишаться, 
бо ‘китайська’ тактика означала б 
сварку з Америкою, а на це Ґорбачов 

не піде. Америка, зрештою, подару-
вала йому цілість імперії, зрадивши 
не тільки Україну – перед якою Аме-
рика не має зобов’язань, а й При-
балтику, перед якою вона їх має. За 
це Ґорбачов мусів зробити дві по-
ступки – свобода сателітам (але за 
добрі гроші) і ‘демократія’. Інша річ, 
якби там скинули самого Ґорбачова, 
але тим поки що, думаю, не пахне. А 
пара десятків років певних свобід 
можуть багато зробити для майбут-
нього” (лист від 8 грудня 1990) [14, 
389-391]. Усі рухи в СССР у напрямку 
до самостійности лякали, очевидно, 
Горбачова і це ставало все більш по-
мітно в його поведінці: “Горбачов-
щина, – пише Ю. Шевельов у березні 
1991 року, – обертається своїм сви-
нячим рилом. Має шанс стати гір-
шою від попередників. Починається 
воєнна гістерика, атаки на Америку 
й на ‘екстремістів’ і ‘сепаратистів’. Я 
купив “Правду” з його промовою в 
Мінську і галасом навколо. Без пере-
більшення гістеричним. Перед тим я 
не уявляв собі, як далеко це зайшло” 
(лист від 25 березня 1991) [14, 407].

Менше, ніж через пів року піс-
ля цих роздумів Юрій Шевельо-
ва, правління Міхаїла Ґорбачова, 
по суті, закінчиться. Поштовхом 
до цього стане путч у самій Росії в 
серпні 1991 року, який мимовільно 
призведе до повалення імперії. І те-
пер Ю. Шевельов скаже: “Це фантас-
тично, як імперії можуть тріщати, а 
здавалися навіки непорушними”, і 
тут-таки своїм звичаєм з обережні-
стю додасть: “Але я в повний розпад 
не вірю. Поки армія спільна, своїх 
пашпортів і свого контролю руху 
через кордон нема, усе залежатиме 
від вагань політичного маятника в 
Москві, а як він рухається, це ми зна-
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ємо” (лист від 2 вересня 1991) [14, 
419]. Натомість Ю. Луцький покла-
дав тоді великі надії на зміни: “Те-
пер тяжко не бути оптимістом щодо 
України – бо все таки буде нагода 
щось для себе зробити без вічного 
‘московського дириґента’, як пи-
сав Хвильовий” (лист від 27 грудня 
1991) [14, 431]. Проте, зовсім скоро 
сам Ю. Луцький теж буде схильний 
вважати, що ситуація в Україні не 
розвивається в позитивному на-
прямку: “від добрих знайомих, які 
були на Україні, маю вістки невеселі 
про економічний і політичний стан. 
Відпустивши Ланового, Кравчук рі-
шив не робити реформ і дальше йти 
в парі з партократами. Тому прогно-
за політична і економічна є дуже по-
гана. Поки що є що їсти і кажуть, що 
туристам з долярами дуже добре, 
але серед населення є велике неза-
доволення тим, що при владі дальше 
комуністи. Корупція страшна” (лист 
від 27 липня 1992) [14, 449]. Отже, 
Ю. Шевельов і Ю. Луцький стають 
тоді майже однодумцями: “Кравчук 
показався комуністичною свинею, – 
пише Ю. Шевельов. – Найрозумні-
ших людей він розсилає по посоль-
ствах у чужих краях, скрізь висуває 
вдома своїх комуністів, грає на Єль-
цина дудку (Чорноморська фльота 
і взагалі). Виглядає, що єдиний, хто 
це розуміє, – це Чорновіл” (лист від 4 
серпня 1992) [14, 453]. І тут же дуже 
влучно ставить діязноз: “Комуністи 
не здаються, їх треба знищувати, а 
не сідати з ними поруч і триматися 
демократичних ритуалів” [14, 453].

Поїздка до України (в жовтні 
1992 року) дещо пом’якшила вер-
дикт Ю. Луцького: “Загальне вра-
ження позитивне. Не бачив зневіри, 
натомість є у людей віра на краще. 

Всі запевняли мене, що ‘з голоду не 
помруть’. Щодо Кравчука, то його 
не люблять… і призначення Куч-
ми означає, що реформ дальше не 
буде і що влада в руках партократів” 
(лист від 17 жовтня 1992) [14, 455]. 
Ю. Шевельов, який також відвідав 
України влітку 1992 року, поділяв ці 
думки Ю. Луцького: “Решта Ваших 
вражень не відмінна від моїх. Ніхто 
не голодний, усі чистенько випрані, 
нема ‘гомлесів’ [homeless (англ.) – 
безхатько. – О. Л.] американського 
стилю. Звісно, ніхто не має того, що 
хотів би, купують не те, що хочеш, а 
те, що є, усе сіреньке, бракує блиску, 
без якого людині жити важко” (лист 
від 24 жовтня 1992) [14, 457]. 

Тут же, коментуючи Л. Кравчука, 
Ю. Шевельов додає: “З Кравчуком 
я мав приємність познайомитися, 
говорити, бачити зблизька. Вибра-
не ним амплуа – доброзичливого 
батька народу, але очі в нього злі” 
[14, 457]. Проте не партократи “жов-
тоблакитного забарвлення” лякали 
Ю. Шевельова: “Справжня небезпе-
ка тільки з півночі – якщо там при-
йдуть до влади ‘фундаменталісти’ і 
спорядять другу експедицію Мурав-
йова” [14, 457]. Трохи згодом він ще 
раз повернеться до цієї загрози: “За-
ворушення Ви ‘плянували’ на гру-
день. Навіть тоді змінили календар 
своєї подорожі. Я не надто вірю в 
заворушення. Інша справа – аґресія 
з Москви. Це можливість дуже ре-
альна, її боюся” (лист від 19 січня 
1993) [14, 471]. А наступного (1994) 
року Ю. Шевельов напише: “Наслід-
ки російських виборів страшні. Кож-
ний третій росіянин за негайне від-
новлення імперії! У застосуванні до 
нас – за військову окупацію України. 
Такий і Єльцин, тільки розумніший 
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і хоче, щоб коза сама прийшла до 
воза. Вона вже і йде. Біжить. Але шо-
вінізм Росії й росіян справді страш-
ний. Єдиний порятунок – якби Сибір 
вийшов з Росії і став би об’єктом бо-
ротьби число один” (лист від 5 січня 
1994) [14, 501]. Ю. Луцький, однак, 
стверджував, що прогнози його ко-
леги щодо України надто песимі-
стичні. “Політик з мене такий, ма-
буть, як і з Вас, – відреагував Ю. Ше-
вельов. – Одного історія мене навчи-
ла – з Росією ніякі компроміси не 
грають. Вона пожирає все, що може, 
і, коли сісти з нею за один стіл, сьо-
годні вона покладе палець на стіл, а 
завтра з’їсть усе, включно з господа-
рем стола” (лист від 9 лютого 1994) 
[14, 505]. І в цьому, на жаль, Ю. Ше-
вельов не помилився, а виявився, як 
називав себе сам, “новітньою про-
рочицею Пітією” [Пітія або Піфія – 
жриця Аполлона в Дельфах, славна 
своїм пророчим даром. – О. Л.].

Аналізуючи вибори в Україні 
1994 року, Ю. Шевельов звертає ува-
гу на одну особливість і називає ці 
вибори “чудними”, бо люди, на його 
думку, голосували “не за когось, а 
проти”: “За Кучму, щоб не був Крав-
чук. За Кравчука, щоб не був Куч-
ма. Куди можна заїхати при таких 
загальних не? Невже Бог не пошле 
нам нікого, щоб можна було бути за 
нього?” (лист від 16 серпня 1994) 
[14, 521]. А Ю. Луцький підсумовує 
ці роздуми отак: “Люди в Києві каза-
ли, що Кравчук і Кучма – ‘діти того 
самого батька’” (лист від 2 жовтня 
1994) [14, 531]. Проте й надалі зали-
шається оптимістом: “Україна вдер-
житься не тому що є Кучма, а тому 
що історія є по нашій стороні. Якщо 
Росія не може поконати Чечні, то як 
їй поконати Україну. Україна вижи-

ве і скорше чи пізніше навчиться як 
правити” (лист від 14 лютого 1996) 
[14, 623]. Ю. Шевельов своїм звичаєм 
не був такий упевнений щодо “світ-
лого майбутнього України”, бо вва-
жав, що в Україні “плекається смер-
тельно небезпечна для нас п’ята 
колона”, а росіяни, в теперішньому 
політичному “нью-спіку” [Newspeak 
(англ.) – новомова; тут алюзія до ро-
ману Джорджа Орвелла 1984. – О. Л.] 
“північний сусід”, доведуть Україну 
до катастрофи: “Не знаю, чи новий 
Мазепа може перемогти в нас, але 
знаю, що без нього діла не буде”, – 
підсумовує Ю. Шевельов у листі від 
29 березня 1996 року [14, 625].

Приблизно у цей час (наприкін-
ці 1996 року) також і Ю. Луцький, 
спостерігаючи за подіями в Україні, 
починає трохи занепадати духом: 
“Повертаючи до України, Харкова і 
т. п., я починаю тратити віру, що ду-
хово Україна виживе (дай Боже, щоб 
я помилявся)… Але в Україні люди 
не вміють взятися до роботи – тіль-
ки святкують ювілеї, промовляють, 
ходять на дурні збіговища, ставлять 
пам’ятники… і марнують час. Цього 
я не можу стерпіти… Ставлення до 
України вимагає великої терпели-
вости (якої я не маю) і це зрозуміле, 
бо зміни на краще будуть тривати 
десятиліття” (лист від 14 жовтня 
1996) [14, 661]. І як тут не визнати 
рацію Ю. Луцькому. Минуло чверть 
віку з того часу, а ми і далі обираємо 
популістів, які обіцяють нам “цукро-
во-льодяникову країну” (за Орвел-
лом), в якій “неділя – сім разів на 
тиждень”, а “куски цукру просто ро-
стуть на кущах”, і віримо, що “гірше 
не буде”. А коли на горизонті з’явля-
ється хоч натяк на цивілізаційний 
розвиток нашої країни, ми знову 
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його руйнуємо своїми ж руками або 
руками “п’ятої колони”, яка чомусь 
і далі має вплив на українські уми і 
душі. 

Щоб не завершувати на песимі-
стичній ноті, згадаю кілька анек-
дотичних і курйозних ситуацій з 
“політичного” аспекту листування 
науковців.

Коли в СССР до влади прийшов 
Ґорбачов (після коротких правлінь 
Андропова і Черненка), то між людь-
ми була популярною фраза “про 
нового кремлівського боса”. “Чи 
знаєте, як розшифрувати прізви-
ще Ґорбачев, – риторично запитує 
Ю. Луцький, і сам же відповідає: – 
Ґотов Отменить Решения Брежнева 
Андропова Черненка Если Выживу” 
(лист від 17 лютого 1986) [14, 93].

Юрій Луцький згадує, що одного 
разу його в Торонто відвідав історик 
зі Львова Богдан Якимович, який так 
описував принади міста: “Львів зов-
сім наше місто, навіть проститутки 
говорять по-українськи”. А Ю. Луць-
кий у листі до Ю. Шевельова додає: 
“Отже таки треба буде поїхати” (лист 
від 2 вересня 1990) [14, 381]. На цей 
ентузіязм, Ю. Шевельов відповів 
дотепом: “Пишете, що у Львові про-
ститутки говорять по-українськи. А 
зразу за тим – ‘отже таки треба буде 
поїхати’. І не гріх Вам у Ваші роки?” 
(лист від 28 вересня 1990) [14, 385].

Цікаво, що в листуванні згаду-
ється один з “найкращих способів 
українізації”, а саме той факт, що 
американську мильну оперу Санта 
Барбара показують на українсько-
му телебаченні по-українськи. “Щоб 
за нею слідкувати, – пише Ю. Луць-
кий, – всі мусять знати укрмову” 
(лист від 23 жовтня 1995) [14, 603]. 
Тобто він цілком слушно вважав, що 

такі чи подібні програми можуть 
більше зробити для українізації, ніж 
політики. 

Варто згадати ще про дві “полі-
тичні події”, які тоді привернули 
увагу обох кореспондентів. Ув од-
ному з листів Ю. Луцький згадує 
про епізод, що стався 28 травня 
1987 року, коли на Красній площі в 
Москві сів чотиримісний легкий лі-
так Cessna 172, за штурвалом якого 
був 19-річний західнонімецький пі-
лот Матіяс Руст (Mathias Rust). Піс-
ля цього інциденту, Красну площу 
почали називати “Шереметьєво-3”, 
а народ складав про цей випадок 
різні анекдоти. Ю. Луцький пише, 
що один еміґрант сказав йому, що 
все це було інспіроване самим Ґор-
бачовим для того, щоб позбутися 
невигідних йому ґенералів (лист 
від 1 червня 1987) [14, 203]. На це 
Ю. Шевельов відповів: “Я не маю 
певної думки щодо Гера Руста [Herr 
Rust (нім.) – пан Руст. – О. Л.]. Найімо-
вірніше, просто молодик, що схотів 
похизуватися, який він молодець. А 
тепер познайомиться з совєтською 
розвідкою й колись добре заробить 
на мемуарах” (лист від 30 червня 
1987) [14, 209]. Відомо, що захід-
нонімецького авіялюбителя за цю 
витівку було засуджено в СССР до 
чотирьох років позбавлення волі, 
проте після року відсидки в мос-
ковській в’язниці Лефортово його 
достроково звільнили й повернули 
на батьківщину. Через 25 років, у 
2012 році М. Руст таки опублікував 
мемуари, але успіху вони не мали.

Ще один курйозний епізод, який 
згадується в листуванні, пов’язаний 
з президентом Росії Борисом Єльци-
ним. Стався цей випадок 30 вересня 
1994 року. По дорозі зі США в Росію 
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в Єльцина була запланована зустріч 
з Прем’єр-міністром Ірляндії. Літак 
приземлився, проте Єльцин з літа-
ка не вийшов. Перший віце-прем’єр 
Росії повідомив, що Єльцин втомив-
ся і переговорів не буде. Повернув-
шись у Росію, Єльцин мусів якось 
пояснити цей міжнародний скандал 
і сказав, що він “просто проспав”. У 
зв’язку з цим, Ю. Шевельов питає 
Ю. Луцького: “А як Вам подобаєть-
ся… сон Єльцина в Ірляндії? Майже 
як Сляй у Приборканні гострухи” 
(лист від 17 жовтня 1994) [14, 535]. 
Порівняння Єльцина з Шекспірів-
ським героєм-п’яничкою Слаєм ціл-
ком тут зрозумілe, бо всі здогадува-
лися, в чому насправді була причина 
того, що Єльцин “проспав” міжна-
родну зустріч в Ірляндії.

Таких чи подібних політичних ре-
мінісценцій не-політиків Ю. Луцько-
го і Ю. Шевельова можна знайти чи-
мало в їхньому листуванні, особли-
во з другої половини 1980-х років. 
Це свідчить про те, що доля України 
не була байдужа обом науковцям – 
славістам за фахом, українцям за 
походженням і духом. Хоча в листах 
домінують наукові теми, проте полі-
тичні чи довкола політичні роздуми 
також займають певне місце в інте-
лектуальних розмовах Ю. Шевельо-
ва і Ю. Луцького. Деякі мимовільні 
пророцтва, думки і висловлювання 
вчених таки справдилися, а отже, 
варто б такі листи читати не лише 
філологам – дослідникам творчості 
Юрія Шевельова і Юрія Луцького, а й 
політикам, бо тоді, може, й вони на-
вчилися б прогнозувати ситуації та 
події і бачити для України перспек-
тиву трохи дальшу, ніж завтрашній 
день.
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Сьогодні студії пам’яти – окремий 
напрям досліджень (Моріс Альбвакс, 
П’єр Нора, Аляйда Асман, Анрі Берґсон 
та інші). Низка дослідників (Браян 
Бойд, Ольґа Фрейденберґ, Ханна Ме-
ретоя, Нікола Кінґ, Пол Томсон, Мері 
Чемберлен) зосереджуються саме на 
оповідуванні історій та пам’яти. На-
приклад Річард Керні зазначає, що 
наративи – це те, що дає спільні уяв-
лення про світ, а те, чи поділяють ці 
уявлення інші, залежить від того, як 
історії, що ми оповідаємо, працюють 
зі спогадами, що ми маємо. Дослідник 
пише, що історія та спогади роблять 
відсутні речі присутніми у нашому 
сьогоденні, і цей процес дуже селек-

тивний, адже ми обираємо, що згадає-
мо, а що ні. Річард Керні пише, що роз-
повісти комусь історію – спосіб, ви-
знати і передати цінність чогось, адже 
те, що ми бажаємо передати і запам’я-
тати, ми визнаємо важливим/цінним 
[9, 120]. Х. Меретоя, дослідниця і ди-
ректорка Центру SELMA1, зазначає, 
що   культурна пам’ять – переплетіння 
спогадування та вигадування, вона 
відіграє значну роль в конструюванні 
наративної ідентичности сучасників, 
і цей процес ніколи не є орієнтова-
ним на минуле, як і не є однорідним. 
І колективна наративна ідентичність, 
1 SELMA – Center for the Study of Storytelling, 
Experientiality and Memory (Центр для вивчен-
ня оповідування, досвіду та пам’яти).
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і спільні уявлення про минуле – це пе-
ремовини, дебати й діялог, сплетіння 
різних голосів і перспектив [9, 120]. 
Пам’ять – тема, якій письменник Во-
лодимир Діброва, чию творчість до-
сліджували Валентина Зотова, Мак-
сим Стріха, Марко Андрейчик, Олек-
сандр Бойченко, Олена Юрчук, Ольга 
Полюхович, Сергій Іванюк, приділяє 
чимало уваги. В цій статті ми роз-
глянемо особливості її зображення у 
збірках Пісні Бітлз, Правдиві історії 
та Нове, сиве, різне.

 Володимир Діброва не тільки 
письменник, а й літературознавець, 
перекладач. Як зазначає М. Стріха, 
В. Діброва мав увійти в літературу в 
1970 роках, однак через тогочасну 
цензуру його твори не могли бути 
надрукованими, тож до часів «пере-
будови» творчість Діброви була відо-
ма лише невеликому колу київського 
«самвидаву» [6]. Однак вже у 1990 – 
1991 були надруковані дві книжки В. 
Діброви, і як пише М. Стріха, письмен-
ник одразу став одним із найпопуляр-
ніших [6].

Володимира Діброву вважають 
письменником, котрий найкраще оз-
вучив проблеми свого покоління. Як 
зазначила Анна Хаджи, Діброва «ви-
явився тим сміливцем, який створив 
художній портрет свого покоління, 
яке втратило надію, не змогло себе 
реалізувати» [7].

Літературознавці, зокрема і С. Іва-
нюк, називають покоління В. Діброви 
таким, що не відбулось. У інтерв’ю з 
Іванюком Діброва характеризує своє 
покоління наступним чином: «Це – 
перше совєтське покоління, яке не 
зазнало війни, державного терору 
та голоду. І це – покоління, яке ‘рід-
на’ влада успішно отруїла дешевим 
кріпленим вином» [4]. Далі Діброва 

зазначає, що «представників цього 
покоління ми не бачимо ні при владі, 
ні в бізнесі, ні в культурі. Ті з них, які 
подавали найбільші надії, давно вже 
лежать у сирій землі. І в цьому, зви-
чайно, можна винуватити політбюро, 
але виглядає так, що вся енергія цього 
покоління пішла на те, щоби просто 
виборсатися з котловану» [4]. Форма 
текстів В. Діброви тісно пов’язана з 
часом виникнення, викликами, які по-
стали перед тогочасними українцями. 
Один із персонажів Правдивих історій 
говорить: «наш почикрижений час ви-
магає нового жанру» [3, 166]. У творах 
Діброви немає настроїв та розпачів 
постмодернізму, дуже зрідка автор 
зауважує появу інтернету, однак най-
більше уваги приділяє клаптиковості 
пам’яти кількох поколінь українців. 
Тобто час постання творів Діброви – 
період боротьби з минулим / історією, 
що була насаджена імперією, де су-
часність постає як момент болючого 
переживання виклику для ідентич-
ности – потребою заповнити лакуни і 
знати своє минуле. Герої творів Дібро-
ви не знають частини свого минуло-
го (культури, мови, родинної історії, 
історії), і це невідоме минуле постає 
як частина теперішнього життя з 
якою хтось бореться, хтось зневажає, 
а хтось шукає. То ж що такий персонаж 
може розповісти? Наразі лише щось 
зовсім коротке.

Ляйтмотив придушеної пам’яті у 
ранній творчості. Перша збірка опові-
док Володимира Діброви Пісні Бітлз 
(1991) присвячена життю і станов-
ленню молоді (школа, перше кохан-
ня, студентське життя, події з життя 
аспіранта) в Совєтському союзі. Фе-
номен пам’яті не є предметом осмис-
лення / обмірковування у цій збірці, 
однак низкою оповідок проходить 
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лейтмотив придушених спогадів, 
страху й насилля. У оповідці Hello Good 
Buy згадується, що вчитель пішов на 
війну добровольцем ще тоді, коли їх 
і не кликали [1, 69]. У оповідці Rocky 
Raccoon наратор зауважує, що «мо-
лодь віршувала про кохання та руки 
матері, а старші літератори – про руки 
матері, хліб або танк, що завмер на по-
стаменті посеред села» [1, 95]. У Rock-
and-Roll Music школяр розмірковує 
про смуток своєї вчительки: «Може, 
її обранець, капітан другого ранґу, 
загинув під час виконання підводно-
го урядового завдання, про яке і досі 
треба мовчати» [1, 111]. У цій та інших 
збірках наймолодше покоління завше 
найменше цікавиться минулим.

Цікавою у збірці є оповідка Piggies 
у якій розповідається про день захи-
сту кандидатської дисертації та свят-
кування захисту в ресторані. Аспірант 
згадує всі тривоги й біди, що трапля-
лися з ним напередодні цієї події. Зо-
крема хліб, який подають у ресторані 
наштовхує на згадку про хвору матір: 
«Насправді ж вона їсть і чорний, але 
він їй завжди нагадує хліб її дитин-
ства, глевкий, з остюками й макухою. 
В голод померли її батьки і сестра. А 
вона з братом вижили. Їхній батько 
тоді працював на олійні і щовечо-
ра, як повертався додому, вивертав 
кишені й викручував їх над мискою. 
Але цього вистачало лише на дітей. 
Мама розповідала, що її брат виріс 
красивим і сильним. Але він загинув 
на фронті. А вона по війні опинилась у 
місті. Тут не треба засиджуватися. Бо 
це ж вона ще не знає, захистився я чи 
ні» [1, 102]. Однак молодик продовжує 
святкування та розмови про високе з 
професором, про якого наратор зау-
важує наступне: «Його звали Адольф 
Натанович. Дивне сполучення, але 

який Натан у двадцятих роках міг 
передбачити, що буде далі» [1, 100]. 
Танцюристи, що нахабно вдерлися до 
зали нагадують професорові життя у 
селі, зокрема про нестачу харчів і бій-
ки в чергах, тобто він згадує про події 
часів Голодомору.

Окрім зображення дисонансу між 
темами культури та некультурною 
атмосферою, у згаданому творі автор 
озвучує і важливість пам’яти. Зокре-
ма професор Натан Адольфович, об-
говорюючи культуру та історію, гово-
рить, що «набагато істотніше […] що, 
я знаю, хто був мій дід, навіть прадід. 
А мій онук знатиме на два коліна біль-
ше» [1, 106]. Назагал збірка має енер-
гійний, оптимістичний, юнацький 
запальний характер. Однак вже у ній 
зображено молодь, яка й у інших збір-
ках найменше цікавиться минулим, 
та старше покоління, котре сповнене 
страхом як перед тим минулим, так і 
сучасним.

Пам’ять на марґінесах. У оповід-
ках Володимира Діброви пам’ять про 
історичні події, про долю родини 
зберігають представники інтелекту-
альної еліти, проте вони зображені у 
його творах як марґінали. У Правди-
вих історіях, Чайних замальовках та 
Нове, сиве, різне Діброва показує різ-
них інтелектуалів – науковців, жур-
налістів, малярів. Попри їхній талант, 
їхні роботи не відомі ширшому загалу 
й справа не лише в популярності.

Як зауважує Фльоренс Ґоє, антите-
за – основа оповідки, вона лежить в 
основі творення образу персонажів, а 
також у основі творення сюжету тек-
сту [8, 26]. У низці оповідок Володи-
мира Діброви інтелектуал і совєтське 
суспільство є власне саме такою анти-
тезою. Відмінності між ними створю-
ють низку конфліктів, що знаходять 
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своє втілення в сюжеті. Ідентичність – 
одна й найразючиших відмінностей. 
Більшість персонажів репрезентують 
клясову ідентичність2, а інтелектуал 
визначає себе крізь приналежність 
до певної нації та її культури. Мож-
на помітити чимало спільного у зо-
бражені типової совєтської людини 
в оповідках Володимира Діброви й 
клясової ідентичности – як її описує 
Ентоні Сміт. Дослідник зазначає, що 
згідно з Марксовою соціологією, кля-
са – це вища, а також єдина справжня 
колективна ідентичність, а також го-
ловний рушій історії, наголошуючи, 
що міт про єдність пролетаріяту в ме-
жах певної нації дуже поширений [5, 
13-14]. У Правдивих історіях та Піснях 
Бітлз представник пролетаріяту – 
людина, що працює, має / намагаєть-
ся створити сім’ю (почасти сприйма-
ючи її як соціоекономічний союз), до-
тримується комуно-партійних вимог і 
соціокультурних норм, має специфіч-
ну мову (російська мова, клеркалізми, 
кліше, слоґани, партійна риторика), є 
конформістом. Наприклад, матір го-
ловної героїні Другої правдивої істо-
рії дає таку пораду своїй доньці, що 
хотіла би змінити своє становище: 
«Не тікати від них треба, підказала їй 
мати, – а, навпаки, наблизитися і при-
смоктатися. Так, щоб вони нас від себе 
зовсім не відрізняли. Тоді якщо вони і 
захочуть нас зішкребти, то тільки собі 
гірше зроблять» [3, 82].

На перший погляд, представники 
пролетаріяту здаються дружніми / 
об’єднаними одне з одним, сповнени-
ми ентузіязму, але автор спростовує 
такий стереотип. Він демонструє, що 
належність до комуністичної партії, 
до певної кляси / професії, до певних 
2 Термін клясова ідентичність ми розуміємо 
за Ентоні Смітом.

соціяльно-економічних груп не може 
замінити / бути самоідентифікацією. 
Автор також демонструє, що, попри 
проголошення таких цінностей, як 
важка праця, єдність, соціяльна чес-
ність, пролетарі мають справу із сабо-
тажем, несправедливістю, корупцією 
і ворожістю, оскільки воюють між со-
бою. Це співзвучно із твердженням Е. 
Сміта про те, що кляса не може бути 
належною основою для ідентичнос-
ти: «З огляду на властивій соціяльній 
клясі обмежену емоційну привабли-
вість і брак культурної глибини, його 
важко трактувати як основу тривкої 
колективної ідентичности. Чи то ми 
разом із Марксом визначатимемо 
“кляса” через його стосунок до засобів 
виробництва, чи то разом з Вебером – 
як сукупність тих, що мають на рин-
ку однакові шанси на успіх, – існують 
виразні межі для будь-яких спроб ви-
користати клясe як основу чуття іден-
тичности або спільноти» [5, 15]. І при-
чинами, які виокремлює Сміт, є пока-
зати територіяльну розпорошеність 
представників однієї кляси, додат-
ковий поділ одної кляси на підкляси 
(за величиною прибутку, рівнем ква-
ліфікації), змінність приналежности 
(тривалий час не вдасться утримува-
ти людей в межах однієї економічної 
групи), продемонструвати еґоїстичну 
природу економічного інтересу, що не 
сприяє утворенню бази для сталої ко-
лективної ідентичности [5, 15].

Інтелектуал як персонаж оповідок 
Володимира Діброви почасти немає 
стабільного місця роботи. Шлюб для 
нього не є соціоекономічним союзом, 
інтелектуал не підтримує / не вико-
нує партійних вимог, соціяльні норми, 
не є типовою совєтською людиною. 
Він має свою мову – це українська 
мова, художня, жива, глибока і реф-



49

Volume XХ, 2019

+

+

лективна. Інтелектуал не бореться за 
матеріяльний добробут, адже він зай-
нятий іншими, глибшими питаннями. 
Загалом, інтелектуал – нонконфор-
міст. Наприклад, Роман із П’ятої прав-
дивої історії – самотній інтелектуал, 
який, попри працьовитість, харизма-
тичність і ориґінальність, не зміг по-
будувати кар’єру в університеті. Йому 
бракує коштів, аби видати свою книгу, 
окрім того він постійно отримує від-
мови від видавців і редакторів, бо він 
«пише не в тому форматі. Так, сказав 
Роман собі, я для них – приший кобилі 
хвіст. Але хто ж їхні кумири? Нікчеми і 
трієшники. Перша ж повінь всіх змиє. 
І що залишиться? Те, що вони від-
кинули. Романові мікро-сюжети. Як 
траєкторія духовних пошуків. Чи як 
накиданий пунктиром портрет епохи. 
Бо наш почикрижений час вимагає 
нового жанру» [3, 166].

Переважна більшість персонажів 
оповідок сприймають себе як зви-
чайних совєтських людей, однак ге-
рой-інтелектуал перебуває в евро-
пейському дискурсі. Оскільки цей ге-
рой-інтелектуал використовує іншу 
національну мову, спирається на інші 
культурні традиції і не є праґматич-
ним за своєю природою, діялог між 
ним та ширшим загалом (типовою 
совєтською людиною) неможливий. 
Тому твори інтелектуала не здобува-
ють визанання. Проте, напруга між 
бажанням інтелектуала поділитися 
своїми знаннями та нездатністю ши-
ршого загалу сприймати його ідеї й 
форми їх утілення є основою для сю-
жету багатьох історій. Факт спілку-
вання за двома різними кодами часто 
представлений за допомогою абсур-
дизму. І літературна форма для пред-
ставлення таких сюжетів обрана осо-
бливо вдало. З одного боку, оповідка, 

як стверджує Ф. Ґоє, є надзвичайно 
придатним жанром для перебільшен-
ня, ґротеску, кліше, стереотипів [8, 
39], які дуже активно використовує 
автор. Але з іншого боку, оповідка – 
це ще одна форма опозиції панівній 
культурі та її реципієнтам.

Як зазначив С. Іванюк, «Прозові 
мініятюри виразно виділяли пись-
менника серед колег по цеху. Заряд-
жена соцреалізмом лірична розло-
гість і поетична в’язкість української 
прози тих часів здавалась непоруш-
ним монолітом, із якого жодному ав-
тору не вирватись. Тим більше – го-
норар нараховували за обсяг» [2, 6-7]. 
Френк О’Конор також зауважував роз-
квіт цього малого прозового жанру в 
постколоніяльних обставинах. Цей 
дослідник наголошує, що у системі 
жанру фіґурує не герой, а гоголівсь-
ка маленька людина [11, 9], і досить 
часто цій формі надають перевагу 
письменники з неусталених / неста-
більних культур, творчі особистості, 
що перебувають в опозиції до суспіль-
ства, його поточних цінностей / уяв-
лень. Так О’Коннор зауважив розквіт 
жанру в Ірляндії, на півдні США, у ко-
лоніяльних суспільствах на кшталт 
Нової Зеляндії, західної Індії [11, 12]. 
Можна твердити, що роман був мейн-
стримним жанром совєтської літера-
тури. Як зазначає Кетрін Кларк у до-
слідженні Совєтський роман: історія 
як ритуал, у жодному іншому жанрі 
соцреалізм не був так конвенціялізо-
ваний, як у романі [12, 3], де автори 
«добровільно виконували принципи 
соцреалізму, обов’язкові доктрини 
партійности» [12, ix]. А оповідка як 
форма для вираження індивідуаль-
ного голосу видається не дуже підхо-
жим жанром, особливо, зважаючи на 
систему виплати гонорарів письмен-
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никам. Пропри це і В. Діброва, і пер-
сонажі його творів виступають саме 
у цьому жанрі. Наприклад, Роман із 
Правдивих історій, як стверджує на-
ратор тексту, працює з українською 
урбаністичною, інтелектуальною ма-
лою прозою, що може бути актуальна 
у світовому контексті. Тож можемо 
ствердити, що автор протиставляє 
не лише самоідентифікацію типової 
совєтської людини та інтелектуала, а 
й форми вираження цієї ідентичнос-
ти. Якщо типова совєтська людина 
обирає розлогу соцреалістичну про-
зу, то інтелектуал обирає лаконічну 
форму, яка виражає індивідуальний 
голос. Інтелектуал сприймає оповід-
ку як форму, що зображує сучасний 
культурний стан, що підкреслює не-
актуальність совєтської мейнстрим-
ної літературної форми.

Страх минулого та питання іден-
тичности. Коли Ентоні Сміт гово-
рить про клясу як тип колективної 
соціяльно-економічної ідентично-
сти, він згадує античну трагедію про 
Едіпа, де «всю п’єсу пронизує питан-
ня ідентичности, як колективної, так 
і індивідуальної. “Я хочу знати, хто 
я”: відкриття самого себе становить 
рушій п’єси і внутрішній сенс усієї дії. 
Але кожне “Я”, відкрите Едіпом, є ще 
й соціяльним Я, категорією і роллю, 
навіть коли воно виявляється хиб-
ним для Едіпа. Тільки після страшно-
го відкриття, “хто він насправді”, Едіп 
починає прозирати сенс своєї долі» 
[5, 13]. Зазначаючи, наскільки крих-
кою є ідентифікація, що належить 
до суспільної кляси, Сміт наголошує: 
«Едіпів страх виявитись “народже-
ним у рабстві” відображає страх дав-
ніх греків перед рабством і злидня-
ми, – страх, що часто ставав рушієм 
політичної дії, навіть коли рабство 

поступилося кріпацтву» [5, 13]. Як і 
Едіп, низка персонажів творів Дібро-
ви все ніяк не можуть визначитися зі 
своєю долею, а також вони, як і Едіп, 
не пам’ятають свого минулого та ма-
ють чимало страхів, зокрема і страх 
належати до українства. Страх є моти-
вацією для придушення спогадів. Це 
ми можемо простежити у всіх збірках 
оповідок Діброви.

Наприклад, у П’ятій правдивій 
історії зображено кілька поколінь од-
нієї родини, кожне з яких або прихо-
вує свій вік («баба тягла на собі весь 
рід і ніколи не хворіла. Їй було за сім-
десят, але вона продовжувала працю-
вати. Ніхто не знав, скільки їй було в 
дійсності років, бо дійсність раніше 
була такою страшною, що бабі, аби 
не загинути, довелося підчистити в 
паспорті деякі цифри. І чи накрутила 
вона собі віку, чи скинула зайві циф-
ри, ніхто того не відав» [3, 212]), або 
походження («пізніше дізнався він, 
що по батьковій лінії всі його предки 
були куркулями, за що їх і знищили. 
Один із маминих дідів був попом, ін-
ший – купцем (вона ж казала – вчи-
тель і службовець). Те саме в анкетах 
писав її батько, доки його не забрали 
як «ворога народу», «єдиний про кого 
можна було, не озираючись, згадува-
ти, був його прадід, який встиг помер-
ти до революції. Він був байстрюком, 
а його мати – прачкою» [3, 202-203]), 
а вся родина назагал не говорить про 
минуле (Батьки не любили згадувати 
минуле. «Бодай не згадувати» – «часто 
казали вони про деякі історичні події» 
[3, 202]). Страх також є постійною ри-
сою персонажів, які були свідками 
Другої світової війни або пережили 
повоєнні часи: «Дід постійно боявся 
що його заберуть, бо він у молодості 
працював на окупованій території. 
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Мріяв дожити до катастрофи і поди-
витися як вона всім роздасть» [3, 217].

Страхи, придушення спогадів стар-
шим поколінням напрочуд сильно 
вплинули на молодшу ґенерацію, яка, 
живучи у незалежній Україні, теж 
мало говорить про минуле, історич-
ну тяглість, хоча цензури й заборони 
вже не існує. Герой Шостої правдивої 
історії нарікає на своїх батьків, а саме 
на те, що вони, продовжуючи бояти-
ся, не говорять про минуле. А син го-
ловного героя теж не розмовляє про 
минуле, вважаючи, що може іґнору-
вати цю тему, бо вважає, що має на це 
виправдання: «Це, – сказав Діма, – на-
багато краще, ніж те, що ви робили в 
нашому віці. Ви знали про злочини 
влади, але мовчали! Тому ви всі зама-
рані» [3, 236]. Про феномен часткової 
пам’яти зауважував і С. Іванюк: «Свідо-
мість нашого покоління здебільшого 
так і залишилася ніби поцяткованою 
сонячними зайчиками – випадковими 
світлими плямами, які, на даль, загаль-
ної картини не висвітлюють» [1, 543]. 

Низка сучасних романів присвяче-
на темі спогадування / віднайдення 
історії не лише предків, але низки по-
колінь. Згадаймо хоча б Забуття Тані 
Малярчук, Вічний календар Василя 
Махна, Амадока Софії Андрухович, Бу-
кова земля Марії Матіос та інші), про-
те необхідність проговорення подій 
минулого вже була стверджена у тво-
рах кінця XX ст. Зокрема і Володими-
ра Діброви, один із персонажів якого 
твердив своєму синові: «…Але доки ви 
не розв’яжете все, що ми, ваші батьки 
й діди, накрутили, ви ніде не зможете 
рухатись. Ви від того ніколи не звіль-
нитесь. Й воно знову затягне вас на 
дно» [3, 236].

Мала художня проза Вооллодими-
ра Діброви пронизана концепцією й 

концептами збереження / затирання 
/ забування. Пам’ять у ній є одним із 
найважливіших наративних струк-
тур, впливаючи і на текстову, й під-
текстову, й контекстову парадиґму 
його малої прози.
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interactive books, audio versions, animations, computer and mobile games. Some projects 
are mentioned, as well as national children’s TV and radio channels, which partially 
present Ukrainian children’s literature at the present stage of its development. New types 
of interaction with the book and new features in the literature itself are traced.

Keywords: media, media space, intermedia studios, comics, interactive book, animation

Початок ХХІ століття знамену-
ється бурхливим розвитком новіт-
ніх технологій, “диджиталізацією” 
багатьох сфер, становленням інфор-
маційного суспільства. За теорією 
поколінь американських соціологів 
Ніла Гоува та Вільяма Штрауса, у цей 
час зростає “цифрове”, ґлобалізова-
не покоління, назване Z, на форму-
вання якого якраз і вплинули новіт-
ні технології, що повністю ввійшли 
в повсякдення.

Медія перестали бути просто 
пасивними засобами передачі ін-

формації, лише посередниками, а 
еволюціонуючи, створили всепогли-
наючий, всеохопний простір, у яко-
му виробляються, естетизуються і 
транслюються культурні коди. Це 
динамічна відкрита система, части-
на соціяльного простору, особлива 
реальність, що включає не тільки 
засоби, способи передавання інфор-
мації, а й усі суб’єкти, соціяльні ін-
ститути, групи та окремих осіб, що 
продукують і споживають її.

Ядром у медіяпросторі виступає 
інформація, рух змістів різними ка-
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налами, комунікація загалом, проте 
його архітектоніка досить складна, 
адже це не тільки диференційовані 
за характеристиками носія – преса, 
радіо, телебачення, інтернет, а й ме-
дія, які, на противагу традиційним, 
пропонують новий тип комунікації 
не від “одного до багатьох”, як було 
раніше, а “від багатьох багатьом”, де 
змінюється акцент на інтерактив-
ності контенту, його розповсюджен-
ні цифровими методами та виро-
бленні безпосередньо користувачем 
(як приклад – блоґи та соціяльні 
мережі). Водночас відбувається ме-
діяконверґенція, тобто процес злит-
тя різних медій на базі інтернет- і 
мобільних платформ за допомогою 
оцифровування змісту, використан-
ня всіх мультимедійних можливо-
стей, подання текстової, графічної 
інформації, аудіо- та відео в рамках 
одного мас-медія, перехід в онлайно-
ве середовище. Медіяконвергенція 
заснована на принципі кросмедій-
ности – одноразового виробництва 
контенту та багаторазового його 
тиражування на різних майданчи-
ках. Так, газети й журнали створю-
ють свої інтернет-версії, радіо стає 
“візуальним”, ведеться одночасна, 
пряма аудіо- й відеотрансляція, а те-
леканали мають свої сайти з онлайн 
мовленням у мережі. Усе це сприяло 
й поширенню культурних зразків, 
їх трансформації та виходу на инші 
платформи. Помітно зросла комуні-
кативна функція мистецтва. Слуш-
но зауважив Дмитро Наливайко: 
“Література в художньому освоєнні 
різних сфер і аспектів буття спира-
ється на инші мистецтва, «вчиться» 
у них, «перекладаючи» коди їхньої 
художньої мови і трансформуючи їх 
відповідно до своєї іманентности, і 

тим самим збагачує й удосконалює 
свої власні виражальні можливості. 
У цьому й полягає найважливіший 
аспект взаємозв’язків і взаємовпли-
вів художньої мови літератури з ху-
дожньою мовою инших мистецтв” 
[16, 27].

Виникають також і нові види 
творчої діяльности від початку за-
сновані на використанні віртуаль-
них технологій, інтерактивности, 
результатом яких є твори в цифро-
вій формі, або так зване медія-мис-
тецтво (digital art). Це не тільки 
перенесення традиційних творів у 
цифрове середовище, а вже визна-
ні в художній практиці: комп’ютер-
на графіка, електронна музика, ін-
терактивні інсталяції, відеопоезія 
та ин.

Термін “медія” в сучасних літера-
турознавчих та інтермедіяльних до-
слідженнях (за Вернером Вольфом) 
позначає “умовно і культурно окрес-
лений засіб комунікації, який визна-
чають не лише певні технічні та ін-
ституційні канали (чи один канал), 
а в основному – використання однієї 
чи кількох семіотичних систем в пу-
блічній передачі змістів, що вклю-
чають, але не обмежуються ними, 
референційні «повідомлення». За-
галом, медія відрізняються залежно 
від того, який контент вони переда-
ють, як ці контенти презентовані, і 
які від них виникають враження” [6, 
125]. Як відомо, існують різні моделі 
інтермедіяльної взаємодії. Зокрема, 
Ірина Раєвські виділяє три форми 
медіялізації літератури: медіяльну 
транспозицію (трансформацію пев-
ного медія-продукту за типом адап-
тації фільму); медіяльну комбіна-
цію (типу фільму, коміксу, мова про 
мультимедії, змішані медії, інтер-
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медії) та інтермедіяльні референції 
(відсилання в літературному творі 
до фільмів, музики, живопису у фор-
мі імітації або описів-екфразисів).

В українській літературі для ді-
тей та юнацтва можна послідовно 
й обґрунтовано виокремлювати по-
чаток ХХІ століття, коли вона набу-
ла нових, ориґінальних рис, зазнала 
жанрової і тематичної трансформа-
ції, продовживши своє становлення, 
як самобутнє художньо-мистецьке 
явище. У статті Тенденції розвит-
ку дитячої літератури кінця ХХ – 
початку ХХІ століття Катерина 
Шулькова наголошує, що однією з 
особливостей літератури для дітей 
та юнацтва цього періоду є її мульти-
медійний характер: “Тісний зв’язок 
дитячої літератури з медіями під-
тверджується розмаїттям представ-
леної похідної продукції: комп’ютер-
ні та настільні ігри, анімація і кіно-
фільми, телесеріяли, фан-чати. Усі 
ці компоненти є додатковими чин-
никами перетворення книжки на 
світовий бестселер. Іноді спостері-
гаємо зворотній процес: шалена по-
пулярність гри або стрічки спонукає 
письменників написати літератур-
ний твір… Необхідно також заува-
жити про зародження та розвиток 
інтернет-жанрів. Такі оповідання, як 
правило, створюють найзапекліші 
шанувальники та розміщують їх на 
форумах, у фан-групах. Дуже поши-
реними у всесвітній мережі є фанфі-
ки (fanfiction) – продовження історії 
за мотивами художнього тексту, як-
от за серіями: Наталії Щерби Часодії, 
Крістофера Паоліні Ерагон, Еріна 
Гантера Коти-войовники… Можна 
виділити і книжки-ігри (gamebook), 
що дають змогу читачеві стати го-
ловним героєм і створити власний 

сюжет, самостійно обираючи шлях, 
який пройде його персонаж: Жах-
ливчики Роберта Лоуренса Стайна, 
Підземелля Чорного замку Дмитра 
Браславського, Капітан Морської 
відьми Ольги Голотвіної тощо. Тож 
сучасне покоління читачів віддає 
перевагу творам, у яких логіко-сло-
весний образ доповнюється аудіові-
зуальним” [22, 300-301].

Казково-мітологічна модель часо-
простору дитячої літератури спри-
яє її мультимедійності, міжвидово-
му перекодуванню та органічному 
входженню в медійне середовище. 
Зазнає змін і система традиційних 
образів, з’являються нові герої чи 
пак супергерої, які володіють над-
можливостями, поєднуючи в одному 
образі реальний та фантастичний 
елементи. Змінюється сама модель 
дитячого читання. Хоча дослідники 
вказують на певну втрату інтере-
су дітей до традиційної друкованої 
книжки, “кризу” читання, яке стало 
більш поверховим і фраґментарним, 
але разом із тим воно не втратило 
свого емоційного впливу, стало по-
лімодальним за сприйняттям та ін-
терактивним. Літературознавці та-
кож констатують запит у юних чи-
тачів на більш “дорослий” наратив. 
“Адже завдяки стрімкому інфор-
маційно-технічному прогресу діти 
сьогодні безпосередньо вкинуті у 
дорослий дискурс життя і потребу-
ють відповідей на незрозумілі їм за-
питання. Тому і твори для дітей та 
юнацтва сьогодні «дорослішають», 
пропонуючи оновлені форми для 
комунікування на відповідному ві-
ковому рівні” [5, 10], – слушно зазна-
чила Уляна Баран.

Та й самі друковані видання ста-
ли якіснішими, зокрема завдяки 
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зрушенням у поліграфічному ви-
робництві, застосуванню інновацій, 
високотехнологічного обладнання, 
цифрового друку. З’явилася можли-
вість доєднати до них авдіо, інтерак-
тивний компонент, а нові технології 
відкрили дорогу книжці електро-
нній. Більшої ваги набули художнє 
оформлення, дизайн, які тепер пе-
реважно здійснюють із застосуван-
ням комп’ютерної графіки, вектор-
них і растрових, 3D-програм, ство-
рюючи за їхньою допомоги об’ємні 
тривимірні моделі. Тож як текст, так 
і ілюстрації до нього нині спершу 
з’являються в електронному вигля-
ді. Прикметно, що в сучасній книж-
ковій ілюстрації, анімації помітний 
відхід від реалістичних зображень, 
наприклад, збільшення частин тіла 
дійових персонажів, пропорцій го-
лови щодо тіла тощо. 

Варто згадати про ще один син-
кретичний вид мистецтва, на полі 
якого поєдналися не тільки еле-
менти літератури, графіки, а й кі-
нематографу. Йдеться про комікс. 
Від кіна він запозичив принципи 
монтажу, розкадрування, планів, 
ракурсів, узяв дещо й від мистецтва 
каліграфії і навіть театру, приміром, 
мову міміки, жестів, поз. Новій хви-
лі популярності коміксів в Україні 
сприяли фестивалі комікс-культури, 
що проводилися в Києві, та успішні 
екранізації закордонних коміксів DC 
і MARVEL. Так, у 2010-х роках з’яви-
лися видавництва й цілі видавни-
чі структури, що стали випускати 
україномовні графічні романи. Пер-
ші з них: Даогопак Максима Прасоло-
ва, Олексія Чебикіна, Олега Колова; 
Чуб: Зоряна байка про козака Чубенка 
Олександра Ком’яхова; Звитяга: Са-
вур-Могила Дениса Фадєєва; збірка 

Саркофаг Андрія Данковича; серія 
Патріот Вадима Назарова; Серед 
овець Олександра Корєшкова; Діра 
Сергія Захарова, Сергія Мазуркеви-
ча; серія про звитяги українських 
спецпризначенців Кіборги Куркуми; 
Укрмен Федора Левченка та Анато-
лія Тягура. Переважна їх більшість 
присвячена історичним і сучасним 
подіям. Це суміш історії та фантас-
тики й навіть жанру horror. Зокре-
ма, графічний роман-трилогія Воля 
Д. Фадєєва мав своє продовження 
й розгорнувся на инших медійних 
плятформах з активною промоці-
єю, власною відеогрою й сценарієм 
фільму. Крім того, для дітей створи-
ли окремий мальопис – Княжа Воля. 
Легенди Хом’якиєва.

Герої українських коміксів незви-
чайні, супергероїв тут часто заміню-
ють історичні й фольклорні постаті, 
є козацькі цикли, а також створені за 
аналогом Супермена і Бетмена укра-
їнські типажі: Укрмен, Патріот із ко-
міксів Ф. Левченка та В. Назарова.

Хоч і небагато, та є в Україні й ко-
мікси-адаптації літературних тво-
рів. Так 2014 року Міхай Тимошенко 
та Кирило Горішний презентували 
мальопис за повістю Івана Франка 
Герой поневолі. А 2019-го вийшов 
Захар Беркут. Леґенда О. Корєшкова, 
як своєрідний приквел, тобто пере-
дісторія до першоджерела І. Франка і 
його сучасна графічна інтерпретація.

Шкода, що таких серій мало, осо-
бливо для дітей. Сучасна україн-
ська література для юного читача 
до певної міри теж могла би бути 
“кросмедійною” і використовувати 
всі можливі майданчики для свого 
розгортання. Приміром, комікси за 
творами сучасних авторів тільки 
б посприяли їхній популяризації, 
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розкрили б нові пласти змісту та 
поглибили б рецепцію. Бо досі нішу 
тут займають: перекладна літерату-
ра, комікси за мотивами мультиків 
на кшталт “Смурфиків” чи “Леді Баг 
і Супер Кіт”, а рейтинґи продажів 
очолюють мальописи за відеогрою 
“Мinekraft” або про відомих персона-
жів зі світу “Мarvel”.

У статті Інтерсеміотичний код 
дитячої літератури: на матеріялі 
класних коміксів Катерина Зайце-
ва схарактеризувала особливості 
перекладу клясичних творів для 
дитячого сприйняття, аналізуючи 
серію Класних коміксів, що вийшла 
2007 року у видавництві “Грані-Т”. 
Дослідниця наголошує, що комікс 
має на меті зацікавити читачів ори-
ґіналом та сприяє додумуванню: 
“Це «додумування» (інтерпретація) 
відбувається як творення сюжету в 
межах малюнка, а не відгадування 
подій, пропущених «між кадрами». 
Проте багато залежить від реципі-
єнта, який читає комікс. Якщо він 
знайомий з ориґіналом твору, то 
намагатиметься реконструювати 
«втрачені» (або навмисне випуще-
ні) події. Фактично візуальне має те 
ж значення, що вербальне, однак не 
може передати всіх смислів уповні, 
тому первинний текст втрачається 
і з’являються нові значення. Спів-
творцем літературного тексту стає 
художник, вносячи власні смисли 
і сприйняття, бо саме він малює 
одяг, знаки, які передають емоційні 
стани, поведінку. Художник, будучи 
співавтором твору, є своєрідним по-
середником між автором і читачем. 
Класні комікси стали цікавим яви-
щем сучасної дитячої літератури і 
доповнили її жанрову палітру” [9, 
80-81].

Доречно тут навести й думку Оле-
ни Колесник про те, що міжвидовий 
переклад ставить завданням не так 
заміщення, як доповнення ориґіна-
лу, а реципієнт має змогу порівню-
вати між собою різні версії: “Комікс, 
як і будь-яке візуальне мистецтво, є 
більш конкретним та інформатив-
ним, у ньому менше узагальнення, 
зате він може створити надзвичай-
но яскравий образ… Комікс прак-
тично повністю передає фабулу, 
характеристики героїв, загальну 
стилістику та настрій твору. Дуже 
успішно зображується психологія 
героїв, підсвідомість: сни, марен-
ня, спогади, передчуття. Піддається 
перекладу й культурний контекст – 
асоціяції, цитати, національний ко-
лорит і дух епохи. Гірше з діялогами: 
заради стрімкості дії та візуальної 
цілісности їх нерідко доводиться 
скорочувати. Складно змалювати 
й внутрішній монолог та авторські 
відступи. Отже, якість результату 
залежить не тільки від майстерно-
сти адаптації, але й від властивос-
тей першоджерела. Не кожна книга 
може бути успішно перетвореною 
в графічний роман, так само як не 
кожна книга може бути адекватно 
екранізованою…” [13, 305], – дійшла 
висновку дослідниця.

Як уже згадувалося, поступо-
во виникли нові види читання та 
сформувався тип ігрової взаємодії 
з книжкою, процес із фізичними ру-
хами включно. За умов «екранної» 
культури та поширення інтерактив-
них книжок це: тиснути чи навіть 
дмухати на екран, ковзати по ньому 
пальцем, нахиляти, трясти ґаджет, 
є можливість змінити шрифт, ко-
лір, керувати звуком та елементами 
зображення, переходити за посилан-
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ням, робити помітки, управляти ге-
роями, розфарбовувати їх тощо. Тоб-
то читач уже є не просто інтерпрета-
тором, а й активним учасником тво-
рення сюжету, змісту твору. У випад-
ку, коли йдеться про полімодальне 
сприйняття, категорія читача взага-
лі виявляється застарілою – це слу-
хач, глядач, гравець, у загальному 
значенні реципієнт. Популярність 
інтерактивних книжок забезпечу-
ють саме візуальний ефект, сильне 
враження та власне мультимедій-
ність. “Видання, призначене для чи-
тання на спеціяльному технічному 
пристрої, надає дитині не доступну 
раніше можливість – змінювати сю-
жет за власним бажанням, впливати 
на дії героїв, обирати фінал. Гібрид 
літературного твору та відеогри 
дозволяє читачеві відчути себе в 
епіцентрі подій, що розвиваються. 
Віртуальність продукує реальність: 
чим потужнішою є віртуальність, 
тим швидше вона витісняє реальне і 
дійсне”, [18, 290] – підкреслює Кате-
рина Рєпіна та застерігає, що поміт-
ні й деякі неґативні тенденції, коли 
новітні книжки дедалі менше вико-
нують своє основне завдання, а діти 
більше зосереджуються на елемен-
тах гри, ігноруючи текст, який стає 
другорядним. Вагомим ґанджем 
дослідниця вважає те, що в таких 
додатках є посилення стереотипіза-
ції дитячого мислення, а основний 
акцент поволі зміщується від книж-
ки-джерела знань до книжки-забав-
ки, де форма переважає над змістом. 
Також у процесі спілкування з інте-
рактивною книжкою наймолодшого 
читача зникає ще один важливий 
учасник – це батьки: “Процес спіл-
кування з книжкою переміщується 
з синергетичної триєдности “Ди-

тина-Книга-Батьки” у діяду “Дити-
на-Книга”. Книжка, яка споконвіку 
слугувала місточком, ретранслято-
ром і розтлумачувачем цінностей, 
у своїй новітній подобі не потребує 
ще одного учасника комунікації і на-
буває статусу каналу прямого впли-
ву” [18, 290].

Отже, сучасна інтерактивна книж-
ка передбачає вихід в альтернативну 
реальність з можливістю взаємодії з 
головними героями, які відтворю-
ються за допомогою мобільних при-
строїв, різних застосунків, QR-кодів 
тощо. До створення інтерактивної 
книжки залучають спеціялістів із 
ІТ-сфери, а текстовий формат допов-
нюється 3D-моделями, аудіо, відео 
матеріялами, тематичними аніма-
ціями.

Однією з перших таких в Укра-
їні стала 2011 року збірка ігрових 
віршів Забавлянки Галини Малик. 
У 2012 році світ побачила урбаніс-
тична історія Мама поспішає додо-
му Світлани Дорошевої. Далі були: 
Книжка-з’їжка, Ольги Черепанової 
та Катерини Галицької; Зовсім не-
страшний дракон (Історії про драко-
нчика Оппі) Людмили Пшеницької; 
Райдугони та Маленький сонечко Ан-
тона Сіяніки. Режисер-аніматор Ана-
толій Лавренішин підготував казку 
Люба Жужа. Проєкт мав ориґіналь-
не музичне оформлення та профе-
сійну анімацію. Як приклад можна 
ще навести Дерево щастя Катерини 
Єгорушкіної, Гарбузовий рік Катери-
ни Бабкіної та ін.

Говорячи про інтерактивні книж-
ки, а саме перекладні твори, най-
частіше згадують Снігову королеву 
Ганса Крістіяна Андерсона в ілю-
страціях Владислава Єрка, Алісу в 
країні див Льюїса Керрола з робота-
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ми Євгенії Гапчинської, Кота у чобо-
тях Шарля Перро в ілюстраціях Ма-
рії Кошулинської та Сплячу красуню 
Шарля Перро з художнім оформлен-
ням Івана Кравця. Також із застосу-
ванням АR-технології вийшли укра-
їнські народні казки: Котигорошко, 
Лисиця та Журавель, Кіт та миша, 
Рукавичка.

Американський літературозна-
вець Пітер Гант у Вступі до дитя-
чої літератури наголошує, що су-
часні дитячі книжки стали більш 
“динамічними” через конкуренцію 
художніх творів з иншими медійни-
ми засобами, що зумовлює великий 
ступінь їх залежности від остан-
ніх. Відтак спостерігаємо інтерес 
до пригодницької та фантастичної 
літератури, фентезі, детективних 
історій, мітології та її яскравих об-
разів, новий виток популярності 
супергероїв. Слушною видається 
думка Марини Славової про те, що 
специфіка дитячої літератури най-
більше проявляється через ігрове та 
фантастичне [20, 20].

В українському медіяпросторі 
нині мовить кілька загальнона-
ціональних дитячих телеканалів: 
“ПлюсПлюс”, “Піксель”, “МаляткоТВ”. 
На телеканалі “ПлюсПлюс”, зокрема, 
2013 року стартував проєкт “Казка 
з татом”, де відомі татусі читали ма-
леньким телеглядачам казки, опові-
дання сучасних українських авторів, 
а ілюстрації до їхніх книжок покла-
ли в основу відеоряду, анімацій до 
проєкту. Є суто дитячі радіоканали, 
які можна слухати онлайн цілодобо-
во: “Казки:UA”, “Radiokids”, програми 
для дітей на “дорослих” теле- і раді-
оканалах, чи не щодня наповнюєть-
ся YouTube, зокрема, YouTube Kids, є 
сотні сайтів, проєктів, сторінок у со-

ціяльних мережах, відео для дітей, 
функціонують онлайн версії періо-
дичних друкованих видань, у яких 
частково представлена українська 
дитяча література на сучасному ета-
пі її розвитку.

З огляду на збільшення ролі ме-
дія в соціялізації особистості, гли-
бину інтеґрації в медіякультуру, 
виникає необхідність дослідження 
сучасної української літератури для 
дітей та юнацтва у медіяпросторі, 
шляхів її перекодування, функці-
онування, рецепції, аналізу нових 
явищ. Осмислення “активного” ка-
нону, а саме того корпусу текстів, що 
є актуальним у межах теперішнього 
покоління, тобто 2000 – 2020 років, 
що зазнав упливу нових тенденцій 
та представлений у медіясередови-
щі (“digital-канон” за висловом Ма-
рії Ніколаєвої). Українське літера-
турознавство початку ХХІ століття 
суттєво збагатило свій інструмента-
рій, зокрема в напрямі медія-філо-
логічних студії. Тож таке досліджен-
ня може стати важливим кроком 
для з’ясування стану та перспектив 
розвитку дитячої літератури, фор-
мування українського гуманітарно-
го інформаційного простору, може 
мати практичне застосування, при-
міром, при створенні нових елек-
тронних ресурсів для дітей, адап-
тацій, анімації літературних творів, 
стане в нагоді під час вивчення су-
часної української дитячої літера-
тури у навчальних закладах. Адже 
диджиталізація не лише поставила 
перед суспільством нові виклики, 
а й подарувала нові можливості. 
Швидкість поширення інформацій-
ного продукту зросла. Сучасні авто-
ри можуть одразу публікувати свої 
твори чи анонсувати вихід нових 
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книжок. Наприклад, письменниця 
Олеся Мамчич, авторка збірок А на 
нас упав ананас (2013), Тиранозавр 
Оленка (2017), веселих історій Елек-
тромобіль Сашко (2018) та Хто з’їв 
мою піжаму? (2018) в одному з пре-
зентаційних відео ласкаво запрошує 
юних читачів на свою фб-сторінку 
для спілкування та читає окремі 
свої твори.

Сучасна українська література 
для дітей взаємодіє з иншими меді-
ями, зазнає міжвидового перекоду-
вання у вигляді анімацій, авдіокни-
жок, знаходить продовження у віде-
оіграх та фанфіках. Нині в інтернеті 
чимало ресурсів для дітей. Навіть 
самі юні блоґери, які пишуть і зніма-
ють відео для ровесників, охоче пу-
блікують дописи про книжки. Тепер 
популярність автора залежить і від 
того, наскільки він присутній у меді-
япросторі. Змінився не лише погляд 
на саму книжку, виникли нові види 
взаємодії з нею, набули популярнос-
ти книжки з доповненою реальні-
стю. Нові риси простежуються й у са-
мій літературі для дітей та юнацтва. 
Вона тяжіє до більшої візуальности, 
а її оповідь стає лаконічнішою і ди-
намічнішою водночас. Зароджують-
ся інтернет-жанри. Нові покоління 
вимагають нових форм комунікації 
та осмислення нових тем. У канву 
твору входить опис спілкування в 
соціяльних мережах, порушуються 
проблеми ґаджетозалежности. При-
кметно, якщо до творів попередніх 
періодів були суворіші вимоги щодо 
дотримання норм літературної 
мови, то останніми десятиліттями 
особливо в підлітковій літературі, 
помітне зростання кількості слен-
ґу, иншомовних слів, комп’ютерної 
лексики, лексики ґеймерів, а ще – 

елементарних мовних помилок. У 
тканинах тексту простежуємо різні 
інтермедіяльні референції – поси-
лання на відомі музичні твори, філь-
ми, скажімо, у відомій повісті Чудове 
чудовисько Сашка Дерманського зга-
дується фільм Війна світів або ж му-
зика гурту “Океан Ельзи” Я не здамся 
без бою, що слугує тлом, важливою 
деталлю опису емоційного стану го-
ловної героїні, дівчинки Соні, натя-
ком на прихований зміст, а також по-
значає час, є суголосною для нового 
покоління. Чудовим прикладом ме-
діяльної транспозиції може слугу-
вати “мальований” фільм, коротко-
метражна стрічка тривалістю 22 хв. 
за мотивами тієї ж серії про Чудове 
чудовисько Сашка Дерманського, 
режисера Сергія Мельниченка, що 
побачила світ 2017 року. Цікаво, що 
це мультфільм без слів, а сценарій 
до нього написав сам автор. “Ми ви-
рішили зробити фільм без слів, ко-
ристуючись лише звуком, музикою, 
таку трохи поетичну історію” – про-
коментував задум режисер. І справ-
ді, мультик наповнений фольклор-
ним, фантазійним та реальними 
світами, історія тут реконструюєть-
ся через візуальні, химерні образи 
чудовиськ і тендітної дівчинки Соні, 
слова замінює музика, а особливий 
настрій передають контрастні ко-
льори.

Сучасна українська література 
для дітей та юнацтва репрезенто-
вана на різних електронних носіях – 
СD, DVD, які, щоправда, тепер дедалі 
рідше використовують. Однак на по-
чатку ХХІ століття це була новинка 
й доволі популярний формат. Так, 
поряд із відомою серію Сашка Дер-
манського Володар макуци, або При-
годи вужа Ониська і Бабуся оголошує 
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війну у видавництві “Теза” з’явилися 
інтерактивні аудіокнижки з комп’ю-
терними іграми та мобільними 
розвагами за мотивами цих творів. 
Професійно озвучено й пригодниць-
кі історії Галини Малик Незвичайні 
пригоди Алі в країні Недоладії, Подо-
рож Алі до країни сяк-таків та Третя 
подорож Алі. Окремі твори сучасної 
української літератури для дітей 
анімовано. Заслуговують уваги ме-
тафоричні та яскраві мультфільми 
режисерки Марії Медвідь за мотива-
ми казок Марини та Сергія Дяченків 
Курка, яка несла всяку всячину і Чер-
вона жаба, зняті студією “Украніма-
фільм” у 2006 та 2008 роках.

Звісно, більша частина сучасної 
української літератури для дітей та 
юнацтва є в інтернеті, з можливістю 
вільного доступу, певний відсоток – 
на радіостанціях і телеканалах. Ба-
гато нерозв’язаних проблем у ство-
ренні та поширенні якісного муль-
тимедійного контенту для дітей іще 
залишається. Зі швидкими темпами 
розширення медійного ляндшафту 
постає нагальна необхідність осмис-
лення, як у ньому представлена су-
часна українська література для 
юного читача. Тож подальша пер-
спектива досліджень дитячої літе-
ратури в медіяпросторі бачиться в 
моніторинґу різних медіяплатформ, 
аналізі розміщених там художніх 
творів, вивченні їх медійної тран-
сформації, а також ролі инших ме-
дій у розгортанні літературного 
тексту.
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Abstract: In the article on the basis of open archeological complexes (dwellings, cages 
and gardens) an attempt is made to ϐind out the place of the chronicle Hubyn in relation 
to his fortiϐications among other fortiϐied centers of South-Western Rus’-Ukraine of the 
12th – 13th centuries. This settlement is situated in modern Hubyn Shepetivka (former 
Starokostiantyniv) district of Khmelnytskyi region. Its components are four sites which in 
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ϐied sectors. The article attempts for the ϐirst time to carry out a historical reconstruction 
of open objects (dwellings, cages and gardens) from the Hubyn settlement.
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Губин – одне із небагатьох місь-
ких центрів Руси-України в добу 
роздроблення ХІІ – ХІІІ ст. продов-
жило своє життя в контексті вели-
кого городища, площею 4.6 га, яке 
знаходиться на правобережній ча-
стині села Губин (ріки Случ) – су-
часного Шепетівського району (в 
минулому Старокостянтинівський 
район, Хмельницької области, Укра-
їна), в урочищі Замок. Дослідники 
вважають, що місто існувало з 1136 
по 1241 роки. Верхня межа підтвер-
джується знахідкою у 2003 році ви-
слої свинцевої печатки князя Воло-
димира Всеволодовича 1136 року 
[3, 45], нижня – літописною згадкою 

1241 року [24, 792]. Його історія тіс-
но пов’язана з Болохівським князів-
ством, перша згадка про яке припа-
дає на 1150 рік [24, 398]. А діяння са-
мих князів цього політичного утво-
рення відображено також у низці 
подальших літописних згадок: 1231, 
1235, 1241, 1257 років [24; 767, 774, 
775, 792, 838]. Згідно з досліджен-
нями, вказане політичне утворення 
межувало з Галицьким, Волинським 
і Київським князівствами, розташо-
вуючись у верхів’ях Південного Бугу 
і Случа. У сучасних адміністратив-
них кордонах воно охоплювала пів-
нічну, центрально-східну частини 
Хмельницької области, західну ча-
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стину Вінницької области і південну 
територію Житомирської области 
[3, 16].

Серед істориків, які займалися 
історією досліджень середньовічно-
го Губина, слід відзначити Миколу 
Дашкевича [6], Володимира Антоно-
вича [1, 26], Михайла Грушевського 
[5] та інших [13]. У групі археологів, 
які розвідково досліджували Губин-
ське городище та його околиці – Ва-
силь Кочубей [8], Павло Рапопорт 
[25], Михайло Кучера [9], Олег При-
ходнюк [23] та ін. Широкомасштабні 
археологічні дослідження проводи-
ли археологи Кам’янець-Подільсько-
го національно університету імени 
Івана Огієнка. Експедиціями цього 
навчального закладу дослідження 
Губинського городища здійснено 
у 2 етапи: 1 етап [1997 – 2005 роки 
включно: керівник Іон Винокур]; 2 
етап: 2006, 2007, 2009 – 2016 роки. 
Керівник – Василь Якубовський 

[37]. У дослідженнях другого етапу 
автор від 2007 року майже щоріч-
но працював у складі археологічної 
експедиції у Губині, опрацьовував 
знайдений матеріял, готував польо-
ві креслення, проводив камеральну 
обробку матеріялів та ін. 

Руїни згаданого літописного мі-
ста Губин фіксуються у південній 
частині сучасного с. Губин – у місці 
злиття річок Случ і Ладижка. Горо-
дище демонструє чотирьохдольне 
планування, умовно назване як Пів-
нічне, Південне, Південно-Західне і 
Південно-Східне укріплені майдани. 
Означений центр місцевому насе-
ленню відомий під назвою Замок. 
Археологічні матеріяли, які надійш-
ли з розкопок території Губина та 
його околиць у 1997 – 2016 рр. ча-
стково опубліковано у монографіях 
[3], [35], [37]. Однак, нові археоло-
гічні матеріяли, здобуті протягом 
2004 – 2007, 2009 – 2016 років, як 

Рисунок 1. Загальний план Північної площадки городища Губин ХІІ – ХІІІ ст. із 
зазначенням ділянок, розкопаних протягом 1997 – 2006 років. Розкоп 1997 р.: 

Д. І – VI. Розкоп 1998 р. (за: Науковий звіт про розкопки у Губині, 2006 р.)
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з території міського центру так і з 
його сільськогосподарської округи, 
які широкому колу фахівців є ма-
ловідомі, дали можливість зробити 
історичні реконструкції відкритих 
об’єктів (жител, порожнистих клі-
тей та городень). 

На території Губинського горо-
дища вивчено руїни 15 спалених 
житлових споруд: 13 об’єктів дослі-
джено на площі подвір’я Північного 
укріпленого сектору (рисунок 1), та 
по одному житлу на площах Півден-
но-Західного та Південного укріпле-
них секторів. У заповненні жител, 
виявлено речові знахідки ХІІ – ХІІІ ст.

Житла, згідно з планіграфією, 
належать до двох видів: наземні – І 
вид, та заглиблені в ґрунт – ІІ вид. До 
І виду відносяться 4 житла: №№ 6, 8, 
9, 13; до ІІ виду – №№ 1, 2, 3, 4, 5, 7, 
10, 11, 12, 14, 15. Причому 11 жител 
демонструють прямокутну форму, а 
4 будівлі – підквадратні обриси. 

Згідно з розмірами, житла поді-
ляються на три групи. Перша – це 
маленькі приміщення із заглибле-
ною у ґрунті основою площею від 
9,0 до 10,5 м2. Це житла №№ 1, 2, 
8, 13, 14. До другої групи належать 
приміщення № 3, 4, 5, 7, 10, площею 
12 – 14 м2. Третю групу утворюють 
великі житла площею більше 20 м2. 
Це – житла № 6, 9,12.

Відкриті житлові комплекси за 
характером забудови поділяються 
на два типи: І тип – зрубні №№ 1, 2, 
3, 4, 5, 8, 9, 10, 11, 13, 14, 15; ІІ тип – 
каркасно-стовпові №№ 2, 6, 12. 
Каркасна система побудови пред-
ставляла собою побудову жител – зі 
стовпів із пазами, в яку вставляла-
ся дерев’яна конструкція. Означе-
на конструкція, як показали дослі-
дження, являла собою каркас стін 

будівлі, які обмащені піщано-глиня-
ною сумішшю з домішками полови 
та побілені. Зрубна – це коли стіни 
будинків та перекриття робилися з 
горизонтально покладених один на 
один кругляків чи брусів [10, 18].

Житла з Губинського городища 
за своїми ознаками поділяються 
також на одноповерхові №№ 2, 3, 
4, 5, 7, 9, 10, 11, 13, 14, так і двопо-
верхові будинки №№ 1, 6, 8, 12, 15. 
Нижній горизонт останнього був 
господарським, а верхній слугував 
для життя. Підтвердженням цього є: 
дерев’яно-глиняне перекриття, яке 
стратиграфічно простежено у згорі-
лому стані поза контурами котлова-
ну першого поверху, у вигляді згорі-
лих балок, будівельного матеріялу 
та речового інвентаря. Таку власти-
вість демонструють майже усі вка-
зані двоповерхові житла. Крім того, 
всі житла були однокамерні, єдиним 
двокамерним будинком було житло 
№ 9.

В усіх 15-ти житлах зафіксовано 
рештки 19 глинобитних печей ок-
руглих форм у плані і топками ароч-
ної форми у перерізі. У плані топки 
досягли розміру 0.8–1.4 м при висоті 
арок 0.4–1.0 м. Рештки печей, у біль-
шості випадків, фіксувалися у кутах 
приміщень, зрідка – в центрі будин-
ків. 

Печі, як показали розкопки, мали 
побутове та господарське призна-
чення. Серед них виділяється піч у 
житлі № 7, яке виконувало, можли-
во, хлібопекарську функцію [13, 7].

В усіх досліджених житлах знай-
дено велику кількість керамічних 
матеріялів та різноманітні знахід-
ки: побутові речі (ножі, браслети, 
хрестики та ін.), артефакти сільсько-
господарського призначення та про-
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мислів (жорна, чересло, уламки сер-
пів та ін.), а також художній скарб І 
(житлове приміщення – 1997 р.), 
який складався з комплекту скроне-
вих кілець, перснеподібних прикрас 
та 2 кульчиків (ковтків) [12, 14-15].

Поряд із житлами фіксуються 
господарські споруди, напільні вог-
нища та господарські ями. Так, за-
глиблена господарська споруда № 1 
без опалювальних об’єктів, зорієн-
тована кутами за сторонами світу, 
знайдена поряд з житлом № 7, за-
глиблена в материк на 1,0 м від су-
часної поверхні [12, 7-8].

Інші дві з них розчищено на гли-
бині 0.35–0.40 м неподалік житла 
№ 11, де знайдено скупчення ка-
міння, глиняну обмазку, кістки тва-
рин та деякі індивідуальні знахід-
ки. Наприклад, ножі, уламки скля-
них браслетів, ключ, перстень та ін. 
[3, 20].

Господарська споруда № 4, вивче-
на поруч із житлом № 13, – оваль-
ної форми, зафіксована на глибині 
0.5–0.6 м від поверхні. Під час роз-
чистки вдалося простежити шар ка-
міння, глиняну обмазку, серед речей 
виокремлюється ціла мініятюрна 
мисочка, яка за формальними озна-
ками подібна до звичайного горщи-
ка ХІІ – ХІІІ ст. [16, 13].

Досить цікавими були глиняні 
напільні вогнища, які проявили, як 
округлу так і еліпсовидну форми. 
Вони влаштовані на підсипці з би-
тої кераміки та дрібного каміння. 
Зустрічаються також 2 вогнища під-
прямокутної форми, які побудовані 
з каменю. 

Господарські ями у плані про-
явили округлу та овальну форми. 
Залягають на глибині 1,5–2,0 м від 
сучасної поверхні розмірами від 2,2–

2,5x1,3–1,5 м. Характер та заповне-
ння їх, безпосередньо, вказує на їхнє 
господарське призначення [3, 29].

Дослідженнями встановлено чіт-
ку характеристику топографії жит-
лово-господарських комплексів по-
будованих на городищі Губина. Про-
ілюструємо це питання на прикладі 
забудови площі північного укріпле-
ного сектору, де досліджено шість 
таких комплексів [17, 40].

Перший комплекс представлений 
двома житлами №№ 2, 3 та двома 
вогнищами, які створюють єдиний 
житловий комплекс (двір) площею 
220 м2. Відстань між житлами скла-
дає 4 м, між вогнищами, відповід-
но, – 6 м: (житло № 2) і 10 м (житло 
№ 3) [3, 28].

Другий комплекс утворено з жи-
тел (№№ 6, 7) заглибленої госпо-
дарської будівлі та сміттєвої ями. 
На плані вони розташовані по пе-
риметру на відстані 10–12 м. У цій 
групі виділяється житло № 7, яке на 
думку дослідників, мало виробниче 
призначення, оскільки біля нього, 
з південної сторони, розташовані 
дві печі, можливо, хлібопекарського 
призначення [13, 7].

До третьої групи відносяться 
житла (№№ 4, 5), господарська яма-
погріб та 2 напільні вогнища, мож-
ливо, створюючи собою другий двір 
площею 200 м2. Взаємозв’язок між 
спорудами підтверджується знахід-
ками виробничого призначення [3, 
28].

Четвертий господарський комп-
лекс складається із жител (№№ 8, 
9). Археологи, на основі знахідок та 
конструктивних особливостей за-
значають, що хоч вони за розмірами 
та своєю будовою різні, але розмі-
щуються на відстані 3 м одне від од-
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ного, що дало підстави їх об’єднати 
[14, 32]

П’ятий комплекс ілюструють 
житла (№№ 10 11) та 2 господар-
ські будівлі, які прилягали до житла 
№ 10 на відстані 0.35 м та 1 м. Житла 
мають схожі ознаки: однакова орі-
єнтація за сторонами світу, подібні 
пічні споруди та невелика відстань 
між ними, яка становила 3 м [15, 45].

Шосту групу складають житла 
№№ 12, 13 та 1 господарська спо-
руда, яка знаходилася посередині 
між будівлями. Незначна відстань 
між будинками – 6,5 м – дозволила 
об’єднати їх в один житлово-госпо-
дарський комплекс [16, 43].

За відкритими житловими комп-
лексами простежується їх облаш-
тування та будівельні матеріяли. У 
нижній частині жител, уздовж стін, 
зафіксовано ґрунтові лавки або та-
пчани, які виступають над рівнем 
долівки. Долівки жител – глинобит-
ні, окремі з них житла – №№ 6, 14 – 
підмащені глиняною органічною су-
мішшю. Цікавим є житло № 4, в яко-
му вивчено темний лаз-патерну, за 
допомогою якого в разі небезпеки 
можна було безпосередньо дістати-
ся до ріки Случ. 

У час спорудження жител буді-
вельники Губинського городища, 
використовували дерево, глину і 
камінь. Рештки обпалених дерев’я-
них колод, знайдені у процесі робіт, 
вказують, що стіни будівель були 
створені із різних порід дерева. 
Кам’янецькі фахівці зробили спробу 
встановити кількість деревини, при 
зведенні житла № 9. Їхній експери-
мент, на прикладі закладки житла 
№ 9, показав, що для будівництва 
було використано біля 10 складоме-
трів деревини [3, 29].

Із 15-ти виявлених жител, най-
краще реконструкції піддаються на-
земні житла №№ 6, 9. Зокрема жит-
ло № 6 вивчено за ознаками кон-
струкції решток спаленої дерев’яної 
стіни та стовпових ямок на кутах та 
середній частині будівлі і глинобит-
ної печі на долівці нижньої части-
ни. Ця деревинно-каркасна система 
і утримувала 2 поверх вказаного 
приміщення. Наявність другого по-
верху стратиграфічно вивчено за 
залишками дуже обгорілої обмазки 
та керамічних плиток, що залягали 
зверху цього перепаленого глиняно-
го масиву [30, 173] Аналогічні спору-
ди відкриті у Києві. Петро Толочко 
[31,67-68] та Василь Харламов [32, 
340-350] довели, що нижні котло-
вани стовпово-каркасних будинків 
це – лише частина двоповерхового 
будинку, площа якого на другому 
поверсі була значно більшою ніж 
котлован першого поверху.

Житло № 9 було наземним, зруб-
ним, двокамерним, про що засвід-
чують горілі дерев’яні балки, що 
лежали паралельно до східної стіни 
приміщення. Будинок складався з 
основної кімнати з печею та перед-
пічною ямою діяметром 0,9 м і гли-
биною 0,5 від долівки, а також, оче-
видно, сіней, які не опалювалися [3, 
27].

Отже, житлобудівництво на те-
риторії городища представлено: а) 
в основному рештками однокамер-
них та двокамерних, житло № 9; б) 
жител зі стінами зрубної та каркас-
но-стовпової конструкції, які дату-
ються речовими знахідками ХІІ – 
ХІІІ ст., виявлені у нижній частині 
культурного заповнення будинків. 
Житлові комплекси доповнюють 
клітьові будівлі, які виявлені в осно-
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ві головної лінії (першої лінії валів), 
що захищали укріплені сектори.

Всього на площі городища вияв-
лено 29 таких фортифікаційних спо-
руд, з них: 20 клітей – на площі Пів-
нічного сектору; 1 кліть – Півден-
но-Західного укріпленого сектору; 
8 клітей та 5 городень – Південного 
укріпленого сектору.

Виділяючи Північний укріплений 
сектор, дослідженями з’ясовано, 
що означені будівлі – це спалені де-
рев’яні споруди, прямокутних фор-
матів, нижня частина яких зберег-
лася на висоту одного-трьох нижніх 
спалених вінець товщиною від 0,25 
до 0,5 м. Морфологічну відмінність 
становлять хіба кліті №№ 10, 11, 
12, які споруджені у точці повороту 
валу і нагадують форму ромба. Кліті 
№№ 2, 3, 11, 12, 13, 14, 15 вивчено, 
як двоповерхові споруди. Рештка 
клітей – одноповерхові [3, 21].

Археологічно простежено і верх-
ню частину клітей, що демонструє 
собою конструкцію стелі із обтеса-
них дерев’яних брусків та каміння, 
яке розчищено поверх дерев’яного 
настилу на глиняній підмазці. Ця 
конструкція стель у вигляді своєрід-
них кам’яних доріжок зафіксована в 
обваленному стані скрізь на городи-
щі поверх решток спалених стін клі-
тей порожнистого типу. Такий бу-
дівельний елемент вказує, що кліті 
виконували захисну функцію від во-
рогів (Світлина 1). Аналогічні кон-
струкції вивчено також у західній 
частині північного сектору, вздовж 
стрімкого схилу берега ріки Случ, 
що також засвідчує про наявність 
решток оборонної смуги у вигляді 
одного ряду клітей.

Клітьові приміщення, як показав 
знайдений інвентар, використову-

вали для зберігання амуніції, зброї, 
в них могли відпочивати воїни гар-
нізону, які захищали городище від 
ворога. Підтвердженням цього ви-
ступають людські кістяки оборон-
ців, які простежено у клітях № 4, 15. 
На це вказують також окремі інди-
відуальні знахідки зброї, розбиті і 
цілі форми гончарного посуду, тва-
ринні кістки та скарби прикрас, які 
проявили риси культури дружинно-
го середовища. Окремі приміщення 
могли також використовуватися як 
склади, в яких зберігали сільсько-
господарський реманент, ремісничі 
інструменти та запаси харчування. 
На це вказують знахідки коваль-
ських інструментів, чересло від плу-
га, побутові вироби, прикраси, тощо 
[36, 331-332].

Джерела показали також, що ок-
ремі кліті мали житлове призначен-
ня. Підтвердженням цього є кліть 
№ 13, у верхньому горизонті якої у 
2003 р. було виявлено глинобитну 
піч [14, 21]. Аналогічні кліті з печа-
ми виявлено і у Південному укріпле-
ному секторі. Це кліті №№ 23, 25, 28.

Схожою є топографія кліті № 21, 
яка відкрита з західного боку на 
стрімкому схилі площі Південно-За-
хідного укріплення. Верхня частина 
її під час пожежі могла сповзти ниж-
че – на площу схилу. На жаль, площа 
ця ще не була досліджена. Порожни-
стотілу кліть розчищено по трьох 
нижніх згорілих вінцях [18, 8]. Сто-
совно призначення, то кліть могли 
тимчасово використовувати як гос-
подарський склад. Підтвердженням 
цього є уламки жорнових каменів, 
фраґменти керамічної плитки та 
інші побутові знахідки ХІІ – ХІІІ ст.

Подібна система оборони за-
фіксована на Південному майдані. 



70

Spheres of Culture

+

+

Фото 1. Рештки бойового ходу у верхній частині порожнистих клітей на площі 
північного укріпленого сектору Губинського літописного городища. 

(Науковий звіт. Розкопки 2006 року)
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Відкриті 8 клітей та 5 городень із 
зовнішнього боку разом відобража-
ють будову головної лінії, що захи-
щала Південний сектор городища. 

Так, кліті №№ 22–29 загаданого 
укріпленого сектору дещо гіршої 
збережености, аніж приміщення 
з Північного сектору. Вони також 
мали прямокутну форму, але зберег-
лися або по нижньому ряду вінець 
та по скупченню каміння. Розміри 
приміщень коливаються від 3.70 до 
8.20 м – поздовжня стіна, та від 2.54 
до 5.20 м – поперечна стіна. 

Як і на Північному секторі, так і 
у відкритих клітях Південного май-
дану верхній шар будівель є кон-
струкцією із обтесаних дерев’яних 
брусків та каміння, яке розчищено 
поверх дерев’яного настилу на гли-
няній підмазці. 

В усіх порожнистотілих клітях 
знайдено різноманітні знахідки: 
зброю (бойові ножі, вістря списів, 
елементи руків’їв меча, тощо), кін-
ську амуніцію та спорядження во-
їна-вершника (вудила, бляшки від 
вуздечок, шпори, стремена тощо), 
різні індивідуальні знахідки, речі 
сільськогосподарського призна-
чення, а, також, скарби прикрас, що 
виявили риси культури дружинно-
го середовища. Так, у тайниках, ви-
копаних у долівках клітей №№ 4, 
7, 9, 23, 25, знайдено речові скарби. 
Скарб ІІ (рештки порожнистої кліті 
№ 4 – 1997 р.), скарби ІІІ, ІV (руїни 
порожнистої кліті № 7 – 2002 р.), 
скарб V (кліть № 9 – 2002 р.) [35, 
90-110], скарб VІ кліть № 23 [19, 7], 
скарб № VІІ кліть № 25 [34, 130]. Ці 
скарби засвідчують не тільки про 
глибоке соціяльне розташування 
в середовищі населення міста, але 
й, насамперед, дають можливість 

з’ясувати питання про напрями еко-
номічних і культурних зв’язків.

Окремі кліті могли також вико-
нували функцію складських при-
міщень для зберігання у спеціялі-
зованих ямах зерна та харчових за-
пасів. Одну із таких господарських 
ям досліджено у 2006 році на площі 
Північного укріпленого сектора у 
північно-східному куті порожнистої 
кліті № 18 [17, 10].

Проведені дослідження пока-
зали, що порожнисті кліті займа-
ли внутрішньо валову частину 
головних фортифікаційних смуг 
означених укріплених секторів 
Губинського історичного городи-
ща, тісним кільцем прилягаючи 
до стін городень. Рештки 5-ти цих 
фортифікаційних конструкцій (го-
родень) добре зафіксовано у голов-
ній оборонній смузі, у вигляді під-
ковоподібних обрисів, що захищала 
подвір’я Південного укріплено сек-
тору городища. Зокрема, три будів-
лі цього типу відкрито у 2013 по-
льовому сезоні, а дві – у 2014 році. 
Контури цих будівель вивчено по 
найнижчому ряду напівструхляві-
лих вінець зрубних стін будівель. 
Фортифікаційна конструкція го-
ловної оборонної смуги виглядала 
наступним чином, подвір’я півден-
ного укріпленого сектору оточу-
вали дерев’яні зруби, заповнені та 
щільно утрамбовані глинами. Цей 
будівельний матеріял ґарантовано 
забезпечував вміст ґрунту із рову, 
викопаного вздовж контуру голов-
ної оборонної смуги [39, 248]. 

На основі цього, дослідниками 
створено реконструкцію будови 
першої оборонної лінії Південного 
сектору. Вона виглядає наступним 
чином. Верхня частина демонструє 
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забороло з бійницями на стінах го-
родень та дерев’яного накриття у 
вигляді дранки, яке захищало від 
дощу і снігу верхню частину площі 
не тільки городень, але й клітей по-
рожнистого типу, які прилягали до 
городень з внутрішньої сторони.

Нижня частина – це дерев’яні клі-
ті і городні, що були суцільною де-
рев’яною стіною зовнішньої сторо-
ни оборонної лінії. Городні були за-
повнені глинами, які щільно запов-
нювали простір цих об’єктів. Глину 
вибирали із рову, який викопували 
вздовж контуру дерев’яної фортифі-
каційної оборонної лінії Південно-
го укріпленого сектору – складової 
частини оборонного фортифікацій-
ного комплексу Губинського горо-
дища. Городні, нависаючи над краєм 
рову, становили собою малодоступ-
ну фортифікаційну споруду. Подібну 
будову репрезентують фортифіка-
ційні лінії Північного, Південно-За-
хідного укріплених секторів [29, 
165] (Рисунок 2).

Таким чином, конструкції зблоко-
ваних у ряд городень у поєднанні з 
порожнистими клітями є ґрунтов-
ним джерелом в історії будівель-
ної справи населення міста Губин. 
Така інженерно-будівельна прак-
тика була поширена і в інших місь-
ких укріплених населених пунктах 
Болохівської землі: Божську [37, 
265-271], Городці [35; 45-47, 73-77], 
Колодяжині [33, 60-65], Райковець-
кому городищі [4, 23-24]. Подібні 
укріплення також вивчено у Возвя-
гелі [21, 69-78], у княжих містах Во-
лодимирі [28, 65], Чернігові [11, 53], 
у Воїні [7, 29-30], а також і на інших 
землях Руси-України періоду фео-
дального роздроблення ХІІ – ХІІІ ст.

Отже, на підставі відкритих ар-
хеологічних комплексів (жител, 
клітей та городень) можна з’ясува-
ти місце літописного Губина щодо 
його фортифікаційних споруд серед 
інших укріплених осередків Галиць-
ко-Волинського князівства. Житло-
ві будівлі з Губинського городища 

Рисунок 2. Реконструкція будови першої оборонної лінії Південного укріпленого 
сектору Губинського городища (за В. Якубовським. Фортифікаційні споруди, 2014 р.)
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дають змогу з’ясувати техніку та 
масштаби житлобудування, просте-
жити загальні риси та виявити де-
які особливості, які характерні для 
вказаного городища. Житла, як і 
кліті, будувалися на дослідженій те-
риторії давньоукраїнського Губина 
ХІІ – ХІІІ ст, головним чином, у зруб 
за технікою врубки в «руські вугли». 
Як з’ясувалось дослідженнями, най-
більше жител виявлено на Північ-
ному майдані. Крім того, житла там 
розташовані рядами або групами, 
що демонструє собою разом із гос-
подарськими будівлями залишки 
дворищ, своєрідних житлово-госпо-
дарських комплексів, які, в основно-
му, представлені одноповерховими 
будинками. 

Розкопками також з’ясовано, що у 
тілі основної укріпленої смуги, що за-
хищала подвір’я Південного майдану, 
відкрито фортифікаційний комп-
лекс, внутрішню лінію якого склада-
ли взаємопов’язані між собою чоти-
рьохстінні кліті – зруби, зовнішній 
ряд – городні, забутовані глинами. 
Всі відкриті кліті згоріли у полум’ї – 
пожежі, що охопила оборонні спо-
руди. Вогонь знищив будівлі, у його 
полум’ї постраждали майже всі пред-
мети, які були знайдені на долівці та 
у культурному шарі, що заповнював 
приміщення: побутовий посуд, при-
краси, предмети домашнього вжит-
ку, озброєння тощо.
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Події Весни народів у Галичині не-
одноразово ставали предметом ви-
вчення дослідників. Розвиток істо-
ричної науки та її методології сприяв 
змінам у підході до дослідження цієї 
теми. Відбувався поступовий пере-
хід від опису подій до вивчення на-
ціонального питання, світоглядних 
ідей політичних діячів Галичини в 
роки Весни народів. В українській 
історіографії перші праці, присвя-
чені цим подіям, з’явилися в кінці 
ХІХ ст. – на початку ХХ ст. Вони зазви-
чай мали полемічний характер і, як 
зазначає сучасний український істо-
рик Мар’ян Мудрий, були реакцією 
на актуальну політичну ситуацію [8, 
196]. Найпомітніші з них написали 

Іван Кревецький, Остап Терлецький, 
Михайло Возняк. Іван Кревецький 
у своїх дослідженнях велику увагу 
приділяв аграрному руху та питан-
ню поділу Галичини [4], [5], Остап 
Терлецький – скасуванню панщини 
[12]. У міжвоєнний період вирізня-
лися праці Костя Левицького, Івана 
Брика [1], [6]. У другій половині ХХ ст. 
українська історіографія перебувала 
під впливом марксистської методо-
логії, тому основну увагу приділя-
ла селянському руху та панщині [2], 
[11]. У польській історіографії до-
слідження, присвячені подіям Весни 
народів, з’явилися в другій половині 
ХІХ ст. Одними із перших були праці 
Валеріяна Калінки [22]. У першій по-
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ловині ХХ ст. своє бачення подій 1848 
р. виклали Францішек Буяк, Лєон Ва-
сілєвський [17], [33]. 

Найповніше причини, історичні 
контексти, наслідки цих подій дослі-
див у двох фундаментальних моно-
графіях Ян Козік [26], [27].

З кінця ХХ ст. у польській та укра-
їнській історігорафії значну увагу 
приділяли дослідженню ідентичнос-
ти gente rutheni, natione poloni серед 
русинів та світогляду польських по-
літичних діячів у роки Весни народів 
[7], [35], [36].

В історіографії недостатньо роз-
глянуто уявлення однієї нації про 
іншу. Особливо важливим є їх аналіз 
в розрізі певної епохи. Ми спробуємо 
проаналізувати уявлення польських 
політичних діячів про українців та 
українські землі, дослідити погляди 
окремих політичних діячів, які мали 
значний вплив на польські суспіль-
но-політичні кола Галичини, та про-
студіювати впливу на них ідей, які 
виникли в Західній Европі.

Весна народів 1848 – 1849 років 
спричинила повалення уряду Кле-
мента фон Меттерніха в Австрій-
ській монархії 15 березня 1848 року 
У державі відбулося розширення по-
літичних прав та свобод, було звіль-
нено політв’язнів [3, 315]. 14 квітня 
1848 р. представники польських 
національно-демократичних сил у 
Галичині створили Центральну На-
ціональну раду (ЦНР). Свої політич-
ні погляди Центральна Національна 
рада поширювала через друкований 
орган “Народна газета” за редакцією 
Яна Добжанського [10, 155]. Поль-
ські політичні кола усвідомлювали 
необхідність здобуття підтримки 
серед сільського населення, тому за-
охочували маґнатів у квітні 1848 р. 

проголосити ліквідацію панщини 
[13, 61]. Паралельно представники 
ЦНР сформували відозву до україн-
ців, яких на той час у Галичині на-
зивали русинами, у якій номіналь-
но обіцяли їм рівні права [3, 315]. Ці 
відозви спричинили появу чималої 
кількости полемічної літератури, 
присвяченої польсько-українським 
взаєминам. Найбільш помітними 
серед польських діячів були Каспер 
Ценглевич, Ян Кароль Цибульський, 
Леон Корецький, Ян Добжанський. 
Вони були важливими постатями в 
суспільно-політичних процесах Га-
личини 1848 р. і виражали інтереси 
Руського собору чи ЦНР. 

Світоглядні основи польських по-
літичних діячів середини ХІХ ст. фор-
мувалися на основі ідей Просвітни-
цтва та Романтизму. Значний пере-
лом у польському інтелектуальному 
середовищі відбувся протягом пер-
шої половини ХІХ ст. – через відхід 
від ідеї станового суспільства. Відхід 
від неї в Галичині особливо помітний 
в 1830 – 1840-х роках, коли серед ча-
стини шляхти набули популярності 
гасла скасування панщини. Очевид-
но, що не всі польські діячі сприй-
мали просвітницькі та романтичні 
ідеї однаково й однозначно. Відпо-
відно, інтерпретація цих ідей мала 
певні відмінності. Усі ці зрушення 
в суспільно-політичному житті від-
бивалися на уявленнях поляків про 
українців та українські землі. Кожен 
окремий польський діяч, залежно від 
своїх світоглядних засад, політичних 
переконань та походження намагав-
ся виразити ставлення до русинів з 
певних світоглядних позицій.

Каспер Ценглевич, поет, громад-
сько-політичний діяч, учасник поль-
ських таємних товариств Галичи-



78

Spheres of Culture

+

+
ни та Руського собору, присвятив 
руському питанню невеликий на-
рис Справа червоноруська 1848 року 
(Rzecz czerwono-ruska 1848 roku), опу-
блікований у 1848 р. у Львові. Автор 
ідеалізував польсько-українські сто-
сунки попередніх століть, зокрема, 
спростовував тези примусового на-
садження польської мови серед русь-
кого населення. Поступово, на думку 
автора, відбувся органічний перехід 
до польської мови. Головний акцент 
поет зробив на розкритті власного 
розуміння мови та її зв’язку з наці-
ональністю. Релігія та конфесія, на 
його думку, не є ключовими рисами 
національности. Автор ставив рито-
ричне питання: чи нащадок русинів, 
який прийняв кальвінізм, лютеран-
ство, залишається русином? Мешкан-
ці Пелопоннесу чи інших територій, 
сповідуючи грецьку віру, не стають 
русинами [18, 4]. К. Ценглевич під-
креслював, що, наприклад, євреї де-
націоналізуються не з причини змі-
ни релігії, а через зміну мови. Спів-
відношення мови та національности 
на руських землях складніші. Автор 
не заперечував існування руської 
мови, але вважав її безперспектив-
ною для подальшого розвитку нації. 
У своїх міркуваннях він намагався 
спиратися на західноевропейські 
тенденції формування літературної 
мови в різних державах. Наприклад, 
у Франції, як стверджував автор, ні-
хто не намагається створити гаскон-
ську мову [18, 3]. Руська мова, в уяві 
автора, лише один із діялектів, які 
існують на території Польщі. Діялект 
не може стати засобом порозуміння, 
для цього твориться літературна 
польська мова, яка забезпечує поро-
зуміння між мазурами, русинами та 
литвинами [18, 5]. 

В арґументації автор оперує по-
няттям «wykształcony język», («сфор-
мована мова»), яке фактично позна-
чає літературну мову. Несформовані 
мови, до яких К. Ценглевич відносив 
і руську, не можуть стати засобами 
поширення освіти, а навпаки, галь-
мують його. Окрім цього, поет наго-
лошував, що сформована мова має 
багату творчу спадщину, руська ж 
мова представлена лише сільськи-
ми піснями і творами, написаними 
малозрозумілою церковнослов’ян-
ською мовою [18, 2]. Автор конста-
тував, що існує правило: мова, якою 
послуговуються освічені верстви на-
селення, визначає національну при-
належність неосвічених верств насе-
лення. Кожен освічений русин пише 
польською мовою, продовжував поет 
[18, 5]. З переліченого можемо про-
стежити, що автор нарису оцінював 
українсько-польські відносини з по-
гляду західноевропейських тенден-
цій формування націй. Відмінності 
між русинами та поляками К. Ценгле-
вич сприймав як реґіональні відмін-
ності німецької та французької націй 
[18, 3-5]. Автор намагався проілю-
струвати, що в кожній західноевро-
пейській державі населення має свої 
локальні відмінності, представлені 
окремими етнічними (етнографіч-
ними) групами. Розвиток науки, осві-
ти, поширення літературної мови 
стають рушієм до консолідації нації. 
Польсько-українські взаємини автор 
розглядав у схожому ключі. Українці 
(русини) в уявленнях К. Ценглевича 
були етнічною (етнографічною) гру-
пою, подібною до мазурів (польських 
селян Західної Галичини). Законо-
мірним явищем розвитку мала стати 
їх консолідація в єдину польську на-
цію – через розвиток освіти і науки. 
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Очевидно, що автор, конструюючи 
свій погляд на руське питання, обме-
жувався розглядом проблеми лише 
частини українських земель, які 
раніше входили до складу Речі По-
сполитої. Він не враховував особли-
востей розвитку української народу 
протягом першої половини ХІХ ст. у 
Наддніпрянській Україні.

Польський поет, виходець з Над-
дніпрянщини, Генрик Яблонський, 
ставши членом пропольської полі-
тичної організації Руський собор, 
активно долучився до роботи в тиж-
невику цієї організації ‒ “Дневник 
руський”. Г. Яблонському припису-
ють написання розлогої статті Слово 
про русь та її політичне становище 
вміщеної в “Дневнику руському” [9, 
96]. У ній поет детально описав тери-
торії проживання русинів, практич-
но повністю відтворивши сучасне 
етнографічне розселення українців. 
Автор статті справедливо звернув 
увагу, що галицька інтеліґенція (оче-
видно, польська) розуміла під Руссю 
території, приєднані до Австрійської 
монархії. Окрім географічного розта-
шування, автор характеризував насе-
лення, яке проживало на цій терито-
рії. Малорусин (русин), на його пере-
конання, прив’язаний до старовини, 
яку знаходить у піснях та переказах, 
із котрих отримує уявлення про сво-
боду та добро матеріяльного буття 
[15, 21]. З особливим захопленням 
сприймають українці / русини лірни-
ків та розповіді старших людей про 
давні часи та козацтво. Найбільше 
впливають на населення історії про 
козацтво, дотримання традицій, які 
автор прослідковує й досі. Чим ближ-
че до Дніпра, тим Русь стає більш 
характерною, а щоб налюбуватися 
повнотою руського життя, потрібно 

бути за Дніпром в Малоросії [15, 21]. 
Шляхта та селянство тут говорять 
однією мовою, сповідують одну віру 
і разом будуть боронити свої права, 
адже вони зазнали однієї кривди. У 
Галичині ж населення стало сліпим 
знаряддям (австрійської) бюрокра-
тії [15, 22]. У тексті можемо про-
слідкувати появу назв «українець» 
та «Україна». Термін «українець» у 
проаналізованому тексті вживаєть-
ся як синонім до «малорос», однак 
із певним підкресленням реґіональ-
ної приналежності. Термін «Україна» 
вживається на позначення певної те-
риторії на рівні з Волинню, Поділлям 
та Малою Руссю [16, 29]. 

Г. Яблонський не поділяв пошире-
ну в польському суспільно-політич-
ному середовищі думку, що руська 
мова «повітовщина» (провінційна 
мова) є відгалуженням польської 
мови. Подібність мов і здатність ру-
синів розуміти польську мову автор 
пояснював подібністю слов’янських 
мов та співіснуванням у межах од-
нієї держави [16, 30]. Заперечував 
поет і арґумент про використання 
руської мови лише селянством, адже 
за Дніпром нею користувалися од-
наково і шляхта, і селянство [16, 30]. 
Г. Яблонський, на відміну від значної 
кількости польських політичних дія-
чів, які походили з Галичини, багато 
уваги приділяв Наддніпрянщині та 
розвитку руської мови в цьому реґі-
оні. Наприклад, він підкреслював, що 
Іван Котляревський, Григорій Квіт-
ка-Основ’яненко та інші українські 
письменники показали багатство 
мови, якою вони пишуть. Особли-
ве місце він відводив Тарасові Шев-
ченкові, якого називав «мучеником 
справи руської свободи» [16, 30]. По-
ляки мали, на думку поета, сприяти 
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самобутності русинів, а Галичина ‒ 
стати зерном вольности для Польщі 
й Руси [16, 35]. Г. Яблонський, наро-
дившись на Наддніпрянщині, укра-
їнські землі та українців розглядав 
у ширшому контексті. Відповідно, 
русини, на його переконання, мали 
право на самобутність. 

Події 1848 року мали значний 
вплив на різні верстви населення. 
До політичної діяльности долучив-
ся тоді й Антоній Добчанський, га-
лицький правник та адвокат. Аналіз 
поглядів А. Добчанського особливо 
цікавий, враховуючи те, що він нале-
жав до греко-католицького конфесії. 
Однак, як зазначено було у “Kurjerze 
Lwowskim”, упродовж цілого життя 
не мав жодного сумніву в тому, що 
був поляком [14, 10]. Головні тези 
правника викладено в невеликій 
брошурі З’ясування руської справи 
(Wyjaśnienie sprawy ruskiéj). Ключо-
вою тезою твору було доведення єд-
ности руського та польського наро-
дів. А. Добчанський повторював по-
ширений у ті часи історичний виклад 
минулого русинів та поляків. Прихід 
варягів на руські землі правник трак-
тував у неґативному ключі, вбачав у 
їх появі одну з перших причин розко-
лу між русинами та поляками [20, 7]. 
Сприятливим моментом возз’єднан-
ня стало приєднання частини укра-
їнських земель до складу Польського 
королівства. Автор згадував свободи, 
якими користувалося українське на-
селення, наприклад, дозвіл на зве-
дення руських церков та право руси-
нів обирати короля [20, 9-11]. Русини 
навіть посідали польський престол, 
автор наводить як приклад Міхала 
Корибута-Вишневецького та Яна Со-
бєського [20, 13]. Більшість релігій-
них утисків у Польщі, якщо й були, 

пояснював Антоній Добчанський, то 
були спричинені єзуїтами та духом 
часу, який у той час панував [20, 12]. 
Таким чином, правник намагався по-
яснити причини протиріч між поля-
ками та русинами зовнішніми факто-
рами, іґноруючи внутрішні чинники 
співіснування русинів та поляків в 
рамцях єдиної держави. Важливість 
релігійного фактору у взаєминах 
між русинами та поляками автор на-
магався звести до мінімуму. Кожен 
освічений руський шляхтич, поясню-
вав він, усвідомлював, що польська 
національність є його власною наці-
ональністю, а назва русин накинута 
йому загарбниками варягами [20, 
16]. А. Добчанський спростовував 
ідею, що національну приналежність 
можна визначати за конфесійною 
приналежністю. Останнє залежить 
від переконань, які можуть змінюва-
тися, а народність (національність) 
народжується з людиною і є її не-
змінною рисою [20, 16]. Аналізуючи 
текст А. Добчанського, можемо про-
стежити, що автор національність 
визначав як співіснування етнічних 
груп у рамцях однієї держави. Пере-
бування русинів та поляків протягом 
довгого часу в межах Речі Посполитої 
та слов’янське походження цих наро-
дів ставало основою їх спільної наці-
ональної ідентичности. Розширити 
свою арґументацію автор намагався 
аналізом мовного аспекту. Подібно 
до К. Ценглевича, А. Добчанський 
наголошував на категорії «wyksz-
tałcony język», («сформована мова»). 
Правник пояснював, що руська мова 
не сформувалася остаточно через 
те, що русини сприймали польську 
мову як власну [20, 21-37]. Літера-
турна польська мова сформувалася в 
співпраці з русинами та під впливом 
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руського наріччя [20, 20]. Фактично, 
автор розглядав українсько-польські 
взаємини в контексті однієї нації, 
яка має окремі етнографічні групи зі 
своїм колоритом. Автору видавалося 
це логічним, адже поляки та русини 
протягом довгого часу проживали в 
єдиній державі – Речі Посполитій.

Лєон Корецький, член об’єднання 
Співдружність польського народу, 
редактор газет “Dziennik Narodowy”, 
“Postęp”, прирівнював руську мову 
до мазовецького та кашубського ді-
ялектів. Стверджував, що в багатьох 
европейських народів мова народу 
відрізняється від літературної, на-
приклад, у Франції, Італії, Німеччині 
[23, 22]. Л. Корецький підкреслював, 
що мова, якою розмовляли в східних 
округах Галичини, ближча до літера-
турної польської, ніж мазовецький 
та куявський діялекти. Свою тезу ав-
тор підкріплював прикладами слів 
літературної польської мови, руської 
мови та польських діялектів [23, 22]. 
Знову ж таки, можемо побачити, що в 
польській суспільно-політичній дум-
ці польсько-руські взаємини сприй-
малися за зразком західноевропей-
ського націєтворення, де в рамках 
однієї держави проживали різні ет-
нографічні групи одного народу. Дер-
жавні витоки цієї конпцепції бралися 
з часів існування Речі Посполитої, а 
мовні, культурні, побутові відмінно-
сті розглядалися подібно до локаль-
них етнографічних відмінностей у 
німецького та французького народів. 

Кароль Відман, польський полі-
тик, історик, архівіст, засновник ча-
сопису “Postęp”, звернувся до русь-
кого питання в статті O znaczeniu 
Rusczyzny w krajach polskich. Історик, 
розглядаючи минуле поляків та руси-
нів, констатував, що польськість роз-

вивалася за рахунок руськості й ви-
штовхувала її з історії [34, 30]. Руське 
право та адміністрація змінювалися 
на польські, руська шляхта полоні-
зувалася. Причиною нерівности роз-
витку обох народів К. Відман вбачав 
у тому, що в Середньовіччі репрезен-
тантом народу була шляхта, яка в ру-
синів була полонізована. Домінуван-
ня шляхти у суспільних відносинах 
спричиняло конфлікти з греко-като-
лицьким духовенством, яке зберіга-
ло руськість. Таким чином, К. Відман 
розглядав протистояння як станове, 
але замасковане під національне [34, 
31]. Історик прагнув показати, що 
саме польська шляхта стала причи-
ною непорозумінь. Розвиток та авто-
номія руської національности небез-
печні лише для польської шляхти [34, 
31]. Занепад старої польської шлях-
ти зумовить налагодження взаємин 
між двома народами. Автор вважав, 
що руському народу варто залиши-
ти його самобутність і лише тоді ці 
два елементи зможуть об’єднатися в 
єдину громаду та сформувати новий 
суспільний організм [34, 32]. Історик 
визнавав право русинів на розвиток 
освіти, культури, але наголошував 
на слабкості руських інституцій і по-
требі польського впливу на розвиток 
русинів [34, 32]. У концепції К. Відма-
на чітко простежується відкидання 
станового устрою суспільства та ба-
чення необхідности формування по-
літичної нації, де походження не віді-
граватиме ключової ролі. Населення 
держави стане активним політичним 
рушієм розвитку країни.

 Польський економіст Юзеф Су-
пінський, звертаючись до руського 
питання в статті Otóż jeden z głównych 
żywiołów, które... опублікованій в газе-
ті “Dziennik Narodowy”, наголошував 
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на тому, що єдиною відмінністю руси-
нів від поляків була релігійна прина-
лежність. Науковцю важливим було 
підкреслити неможливість побудови 
нації на основі релігійної приналеж-
ности. Ю. Супінський іронізував, що в 
такому випадку варто говорити про 
існування лютеранського народу [32, 
48]. Час релігійних воєн закінчився, 
настало примирення в німецьких 
землях та Франції [32, 50]. Фактично 
Ю. Супінський намагався показати, 
що польсько-руські конфлікти під 
час Весни народів ‒ це лише пере-
житки минулого, про які варто за-
бути. Автор розглядав суперечності 
лише в релігійній площині, яка для 
суспільства середини ХІХ ст., на його 
думку, вже не була визначальною.

Представник Руського Собору, 
письменник та землевласник Ян 
Кароль Цибульский, аналізуючи су-
часний йому стан подій, виділяв у 
руському суспільстві три типи (ста-
ни): священників, шляхту та народ 
[19, 55]. Однак, перш ніж їх розгля-
дати, письменник пояснював, що 
для нього є національністю. Згадане 
поняття для К. Цибульського вклю-
чало звичаї, традиції, любов до на-
ціональної історії, пам’яток її величі 
[19, 56]. Селянин, на думку автора, 
ніколи не мав жодного уявлення про 
те, що він колись був нацією. Народ 
(селяни) обмежений матеріяльним 
світом, своїм власним господар-
ством, яке для нього є сенсом жит-
тя. Письменник вбачав у селянстві 
однорідну масу, яка потребує опіки, 
насамперед – з боку шляхти [19, 56]. 
Головним рушієм історії для К. Ци-
бульського була руська шляхта, яка 
з плином часу злилася з польською. 
Шляхта стала рушієм усунення пан-
щини, головної, на думку К. Ци-

бульського, причини непорозумінь 
між русинами та поляками [19, 58]. 
Письменник не бачив самостійного 
майбутнього руського народу Гали-
чини. Греко-католицьке населення 
Галичини мало або злитися з пра-
вославним населенням решти Руси, 
або залишитися слабким суспільним 
утворенням [19, 60]. Приєднання до 
православної Церкви мало привести 
до потрапляння під вплив царської 
Росії, що передбачало для населення 
батіг та Сибір [19, 59]. Найвідповідні-
шим варіянтом він бачив поєднання 
з поляками для загального прогресу 
й добробуту [19, 60].

Польський поет, редактор, член 
Центральної народної ради, Ян До-
бжанський присвятив руському пи-
танню статтю Висока дипломатія 
в “Dzienniku Narodowym”, (Wysoka 
dyplomacja “Dziennika narodowego”). 
Поет у своєму викладі рішуче не 
визнавав популярні в польському 
політичному середовищі погляди 
на минуле русинів. Він заперечував 
тотожність полян Наддніпрянщи-
ни та західних полян і думку про те, 
що назва Русь накинута населенню 
чужоземними племенами, а руська 
мова ‒ лише діялект польської [21, 
85]. Автор іронізував, що якби від 
моря до моря народ говорив однією 
мовою, то це була би приємна пер-
спектива [21, 85]. Концептуальне ро-
зуміння суспільного стану речей в Я. 
Добжанського опиралося на поняття 
політичної нації. Він підкреслював, 
що існувала одна республіка, до скла-
ду якої входили різні народи [21, 85]. 
Відповідно, Я. Добжанський закли-
кав до відновлення Польської держа-
ви та визнання руської ідентичности. 
Фактично, автор вбачав у підтримці 
русинів, їх суспільно-культурному 
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розвитку можливість до порозумін-
ня та потенційного відновлення Речі 
Посполитої [21, 86-88]. 

Активними учасниками суспіль-
но-політичних подій Весни народів у 
Галичині були польські представни-
ки Станіславівської Окружної ради. 
Особливо концептуально вирізня-
лися погляди Марцелія Новіцького, 
висвітлені у нарисі Feleton. Dla Pol-
ski i Rusi, опублікованому в “Gazecie 
Narodowej”. У поглядах політичного 
цього діяча помітне поєднання Ге-
ґелівської концепції саморозвитку 
й самоусвідомлення народом свого 
призначення [9, 97] та провіденція-
лізму. М. Новіцький зазначав, що Бог 
надав людям вище призначення і ко-
жен народ у своєму розвитку йде до 
його виконання [29; 251, 263]. Обмір-
ковуючи проблеми національного 
розвитку, автор виділяв три етапи: 
первісний, самовідчуття та самоусві-
домлення. Національний розвиток 
народу для цього автора передбачав 
рух окремої людини до певної само-
пожертви. Людина починала усві-
домлювати себе та залучалася до 
певних обов’язків, які мали цінність 
із перспективи народу [30, 310]. 

М. Новіцький намагався розмеж-
увати народ і націю, зазначаючи, 
що обидва терміни мають широке 
та вузьке значення. Нація в широ-
ку розумінні, вважав політик, може 
складатися з різних народів, які го-
ворять різними мовами, наприклад, 
як у Еспанії. Схожу ситуацію М. Но-
віцький бачив у Польщі, адже там 
проживали німці, литовці, мешканці 
Жмуді, русини, поляки, литвини – й 
усі, в широкому значенні слова, були 
однією нацією, адже політична ідея 
єднала їх усіх в один народ, в єди-
ну державу, в єдину республіку [31, 

330]. Фактично автор не заперечу-
вав існування руського народу, але 
зазначав, що над поляками та руси-
нами стоїть одна ідея, одна нація, 
одна національність, яку історія наз-
вала польською [31, 330]. М. Новіць-
кий у своїх політичних поглядах ви-
ходив із засад політичної нації, для 
якої найважливішим було об’єднан-
ня навколо єдиної політичної ідеї 
та держави. Походження, культурні, 
мовні особливості в концепції полі-
тичної нації нівелювалися. 

Історична реконструкція минуло-
го обидвох народів у автора почина-
лася з часів полян, які мешкали, як 
стверджував автор, над Віслою та 
над Дніпром [31, 274]. Появу назви 
Русь, автор пов’язував лише з прихо-
дом на територію над Дніпром варя-
гів [31, 274]. Прихід варязьких князів 
означав гальмування національного 
розвитку на руських землях. Поль-
ські землі перейшли до другого ета-
пу національного розвитку в IX ст., 
а русинам це вдалося лише з приєд-
нанням до Польського королівства 
[31, 274]. З того часу почалася, за 
твердженням автора, спільна праця 
над розвитком освіти, мови та шлях 
до первинного Божого призначення 
[31, 292]. М. Новіцький у своїх працях 
намагався довести спільність обох 
народів, однак виділяв певні особли-
вості русинів, наприклад, поетичну 
складову та ідеалізацію світу. Русь-
кого шляхтича автор змальовував 
як непостійного, адже той, відповід-
но до своїх уявлень, будував церкву 
з найкращих релігійних міркувань, а 
завтра міг ключ від неї віддати в за-
ставу євреєві [31, 330]. Руська шлях-
та посідала важливе місце в історіо-
софських поглядах М. Новіцького, 
адже врешті долучилася до розвитку 
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освіти та релігії на Русі [31, 330]. Роз-
виток освіти автор вважав надзви-
чайно важливим, ймовірно, щоб че-
рез освітній вплив русини зрозуміти 
свою приналежність до польського 
народу.

Проаналізоване засвідчує, що 
в польській суспільно-політичній 
думці домінуючим було уявлення 
про українців та українські землі, як 
складову польської нації. Головни-
ми арґументами такої позиції були 
спільне слов’янське походження та 
тривала спільна історія в рамках од-
нієї держави. Фактично, українське 
населення Галичини розглядалося 
як етнографічна група польського 
народу. Поширення ідей Просвітни-
цтва та Романтизму, запозичення 
досвіду націєтворення в західноев-
ропейських країнах утверджувало 
думку про консолідацію українців 
та поляків в єдину націю. Серед 
представників польських суспіль-
но-політичних діячів були й особи, 
які бачили перспективи розвитку 
української ідентичности. Однак, 
зазвичай, подібна візія мала обме-
жений характер, адже не передба-
чала творення власної держави для 
українського населення. Зрозуміло, 
що такі уявлення залишали мало 
перспектив для продуктивного дія-
логу з українськими інтелектуала-
ми того часу.

Bibliography and Notes

1. Брик Іван, Слов’янський з’їзд у 
Празі 1848 р. і українська справа, Львів 
1920, 81 с.

2. Герасименко Михайло, Аграрні 
відносини в Галичині в період кризи пан-
щинного господарства, Львів 1959, 304 с. 

3. Зашкільняк Леонід, Крикун Ми-
кола, Історія Польщі: Від найдавніших 

часів до наших днів, Львів: Львівський 
національний університет імені Івана 
Франка 2002, 715 с.

4. Кревецький Іван, Аграрні страй-
ки та бойкоти у Східній Галичині в 1848 – 
1849 р., Львів 1906, 23 с.

5. Кревецький Іван, Справа поділу 
Галичини в рр. 1846 – 1850, [y:] Записки 
Наукового Товариства ім. Шевченка, 
Львів 1910, Tом 52, с. 58-71.

6. Левицький Кость, Історія полі-
тичної думки галицьких українців 1848-
1914, Жовква 1926, 736 с.

7. Мудрий Мар’ян, Русини польської 
нації (gente rutheni, natione poloni) в Га-
личині ХІХ ст. і поняття Вітчизни, [y:] 
Україна: культурна спадщина, національ-
на свідомість, державність, Випуск 15, 
Київ 2006/2007, с. 461-474.

8. Мудрий Мар’ян, Українська істо-
ріографія про революцію 1848-1849 років 
у Галичині, [y:] Rok 1848. Wiosna Ludów w 
Galicji, Kraków: Wydawnictwo Naukowe AP 
1999, s. 196-206.

9. Мар’ян Мудрий, Ідеологія чи сві-
тогляд? До питання про теоретичні за-
сади Руського собору 1848 року, [y:] Вісник 
Львівcького університету, Серія: Історія, 
Випуск 44, Львів 2009, с. 75-106.

10. Мудрий Мар’ян, Поляки в Украї-
ні у складі Російської й Австрійської (Ав-
стро-Угорської) імперій, [y:] Час народів. 
Історія України ХІХ століття, заг. ред. 
Мар’ян Мудрий (Львів: Літопис, 2016), 
с. 138-161.

11. Стеблій Феодосій, Боротьба се-
лян Східної Галичини проти феодального 
гніту в першій половині ХІХ, Київ 1961, 
184 с.

12. Терлецький Остап, Знесенє пан-
щини в Галичині. Причинок до історії 
суспільного житя і суспільних поглядів 
1830 – 1848 рр., Львів 1895, 287 с.

13. Фрас Збігнєв, Демократи у по-
літичному житті Галичини 1848 – 1873 
років, Львів 2010, 334 с. 

14. Antoni Dąbczański i jego pamiętnik, 
We Lwowie: Nakładem Kurjera Lwowskiego 
1912, 32 s.



85

Volume XХ, 2019

+

+

15. Słowo o Rusy i jej polityczeskom sta-
nowyszczy, “Dnewnyk Ruskij”, Cz. 6, żolten 4, 
1848, s. 21-22

16. Słowo o Rusy i jej polityczeskom sta-
nowyszczy, „Dnewnyk Ruskij”, Cz. 8, żolten 
6/18, 1848, s. 29-31

17. Bujak Franciszek, Galicya. Kraj, lud-
ność, społeczeństwo, rolnictwo, Lwów 1908, 
562 s.

18. Cięglewicz Kasper, Rzecz czerwono-
ruska 1848 roku, Lwów: Druk. Narodowa 
im. Ossolińskich 1848, 7 s.

19. Cybulski Jan Karol, W numerze 
4-tym „Postępu” był umieszczony list do jed-
nego y redaktorów, przez Jana Bierzeckiego, 
proboszcza ruskiego z Barchórza, pisany, 
„Dziennik Narodowy”, maj 27, 1848.

20. Dąbczański Antoni, Wyjaśnienie 
sprawy ruskiéj, Lwów: Druk. Instytutu na-
rod. imienia Ossolińskich, 1848, 40 s.

21. Dobrzański Jan, Wysoka dyploma-
cja Dziennika narodowego, “Gazeta Narodo-
wa”, lipiec 20, 1848.

22. Kalinka Walerian, Galicya i Kraków 
pod panowaniem austryackiem, Paryż: 
Księgarnia Polska 1853, 403 s.

23. Korecki Leon, Dnia 19 marca, 
„Dziennik Narodowy”, marzec 25, 1848.

24. Kieniewicz Stefan, Konspiracje ga-
licyjskie (1831–1845), Warszawa: Książka i 
Wiedza 1950, 236 s.

25. Krajewski Józef, Tajne związki po-
lityczne w Galicji (1830–1841), Lwów 1903, 
133 s.

26. Kozik Jan, Między reakcją a rewo-
lucją. Studia z dziejów ukraińskiego ruchu 

narodowego w Galicji w latach 1848 – 1849, 
Warszawa-Kraków 1975, 236 s.

27. Kozik Jan, Ukraiński ruch narodowy 
w Galicji w latach 1830–1848, Kraków: Wy-
dawnictwo Literackie 1973, 307 s.

28. Nowicki Marceli, Feleton. Dla Pol-
ski i Rusi, „Gazeta Narodowa”, 1848, (61), 
s. 251-252.

29. Nowicki Marceli, Feleton. Dla Pol-
ski i Rusi, „Gazeta Narodowa”, 1848, (63), 
s. 263.

30. Nowicki Marceli, Feleton. Dla Pol-
ski i Rusi, „Gazeta Narodowa”, 1848, (72), 
s. 310.

31. Nowicki Marceli, Feleton. Dla Pol-
ski i Rusi, „Gazeta Narodowa”, 1848, (75), 
s. 330.

32. Supiński Józef, Otóż jeden z głów-
nych żywiołów, które..., „Dziennik Narodo-
wy”, maj 9, 1848.

33. Wasilewski Leon, Ukraińska spra-
wa narodowa w jej rozwoju historycznym, 
Warszawa-Kraków: Wydawnictwo J. Mort-
kowicza 1925, 221 s.

34. Widmann Karol, O znaczeniu 
Rusczyzny w krajach polskich, „Postęp”, 
kwiecień 22, 1848.

35. Świątek Adam, Gente Rutheni, 
natonie Poloni: z dziejów Rusinów 
narodowości polskiej w Galicji, Kraków: 
Księgarnia Akademicka 2014, 512 s.

36. Zięba Andrzej, Gente Rutheni, natio-
ne Poloni: z problematyki kształtowania się 
ukraińskiej świadomości narodowej w Ga-
licji, [w:] Prace Komisji Wschodnioeuropej-
skiej 1995, Tom II, s. 61-77.



86

Spheres of Culture

+

+
PL ISSN 2300-1062

Spheres of Culture / Ed. by Ihor Nabytovych, 2019, Vol. 20.

Dmytro Babiuk

PHOTOGRAPHIC TEMPLATE FORM AS AN ART FORM 
IN THE LATER HALF OF 19TH ȃ BEGINNING OF 20TH CENTURY

 ȍILLUSTRATED WITH WORKS 
OF PHOTOGRAPHERS OF KAMYANETSǧPODIL’SKYIȎ

Ivan Ohiyenko Kamyanets-Podil’skyi National University, Ukraine

Дмитро Бабюк

ФОТОГРАФІЧНИЙ БЛАНК ЯК ВИД МИСТЕЦТВА 
У ДРУГІЙ ПОЛОВИНІ ХІХ ȃ НА ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ

 ȍНА ПРИКЛАДІ РОБІТ ФОТОГРАФІВ 
МІСТА КАМ’ЯНЦЯǧПОДІЛЬСЬКОГОȎ

Abstract: In the article the author articulates the concept of the photographic template 
form, analyzes their types, formats, decoration style. He investigates the time limits 
when the photographic template forms appeared, their technology and lithographic 
workshops, where they were produced. Author analyzes and arranges the design types 
of the photographic template forms. Also the article contains an analysis of custom-
engraved letterhead papers of the best artisans of photography of Kamianets-Podil’skyi, 
i. e. the photographic template forms of Y. Kordysh, M. Greim and A. Zhylinsky. The author 
concludes that the photographic template form is a valuable reference source which 
can provide information about the photographers who were the authors of photos, the 
photographer’s studio addresses and rewards, obtained by the photographers at different 
exhibitions, while the template forms’ design reflects fashion trends of the time when the 
photographers’ studios used to be the main form of organization of the photo-process. 
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У дослідженнях фотографій панує 
мистецтвознавчий підхід, який ок-
реслює питання специфіки художніх 
практик, методів та жанрів світлини. 
Також досліджуються питання істо-
рії фотографічної справи, вивчають-
ся технічні характеристики процесу 
отримання зображень. Починаючи 

з середини минулого століття намі-
тився перехід до вивчення культу-
рологічних аспектів фотографічної 
справи. Дослідники звернули увагу 
на вплив візуальних образів на жит-
тя людини і недосліджені аспекти 
феномена світлини як засобу кому-
нікації. Однак залишаються окремі 
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питання дослідження фотографій, 
зокрема, типи і різновиди картон-
них бланків, які були невід’ємною 
частиною перших світлин.

Історія фотографічної справи у 
місті Кам’янці-Подільському пев-
ною мірою відзеркалена у публіка-
ціях вчених та дослідників, серед 
яких А. Прусевич [34], О. Будзей [3], 
Г. Осетрова [9], Ю. Гаштецький [32], 
І. Паур [10], Н. Урсу, І. Підгурний 
[12] та ін. Власне, тема дослідження 
фотографічного бланку виключно 
одного фотографа побіжно аналізо-
вана лише у публікаціях Н. Урсу та 
І. Підгурного на прикладі фотогра-
фічної спадщини М. Грейма.

Дослідники, як правило, аналі-
зують зображення людей на світ-
линах, їх пози, зачіски, одяг. Також 
інколи розглядається інтер’єр фо-
тографічної студії, де було зроблене 
світлину. Однак поза увагою дослід-
ників часто залишається зовнішній 
вигляд фотографій, їх оформлення. 
Слід зауважити, що світлина, виго-
товлена у період до 1917 року, ча-
сто наклеєна на цупкий картонний 
лист – фотографічний бланк.

На бланку майже завжди вказува-
лась корисна дослідникам інформа-
ція. Така, наприклад, як ім’я та пріз-
вище фотографа, адреса фотогра-
фічної студії, місто та відзнаки фо-
тографа на різноманітних виставках 
[11, 134]. Дуже часто фотографічний 
бланк оформлявся у художньому 
стилі та літографічним способом, 
мав золоте або срібне тиснення і пе-
ретворювався без перебільшення на 
справжній витвір мистецтва.

У період до 1917 року, фотогра-
фічний бланк був своєрідною «ві-
зитівкою» фотографа, адже гарно 
виконана світлина та сам фотогра-

фічний бланк, із великою долею ві-
рогідности, приваблять більше клі-
єнтів у майбутньому. Інколи тексто-
ва інформація на фотографічному 
бланку подавалась різними мовами, 
найрозповсюдженішими з яких були 
французька, німецька та польська 
мови [16]. 

Основою для фотографічного 
бланку був спеціяльний папір, який 
називався «бристольський картон». 
Такий картон – склеєний між собою 
папір високої якости в три або шість 
листів [1]. Сама назва походить від 
англійського міста Бристоль, де й 
був вперше виготовлений. Він ви-
різнявся серед інших високою якіс-
тю та стійкістю до пошкоджень [2].

Першою появою фотографічно-
го бланку слід вважати 1849 рік. 
Бланк, зазвичай, виготовлявся біль-
ших розмірів від самої фотографії і 
виступав у ролі урочистої рамки та 
слугував для захисту світлини від 
різних механічних пошкоджень. З 
1865 року закон про друк в Росій-
ській імперії починає реґулювати 
діяльність фотографічних закладів, 
тому фотографи були зобов’язані 
вказувати на фотографічних блан-
ках свої вихідні дані. Спершу фото-
графи замовляли фірмові штемпелі 
із зазначенням прізвища фотографа, 
міста зйомки та відтискали відби-
ток чорнилом на задній частині фо-
тографічного бланку. З часом поча-
ли з’являтися спеціяльні фабрики, 
на яких виготовлялися фотографіч-
ні бланки [11, 135]. Відтепер фото-
графи-професіонали могли замов-
ляти бланки із власним дизайном та 
перетворити їх на справжні витвори 
мистецтва.

Кожне фотоательє бажало від-
різнятись від закладів конкурентів, 
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тому бланки виготовлялись різних 
кольорів, із різним типом шрифту, 
зображеннями, вензелями, позоло-
тою, тисненням та ін. По можливо-
сті фотограф вказував на бланку всі 
свої відзнаки та звання. Якщо він 
мав особливий дозвіл, то за певні 
здобутки мав право розміщувати 
на бланку державний герб [20, 58-
59]. Фабрика, яка виготовляла фо-
тографічний бланк, також наносила 
дрібним текстом свої вихідні дані 
із прізвищем власника фабрики та 
вказувала місто, де ця фабрика зна-
ходиться. 

Внаслідок того, що фотографіч-
на діяльність дуже рідко потрапля-
ла у статистичні дані, фотографіч-
ний бланк іноді виступає, як єдине 
джерело, за яким можна визначити 
діяльність певного фотографічного 
ательє у місті [4, 21]. 

До 1890 року найпопулярнішими 
у вжитку були формати фотографіч-
них бланків під назвами «Міньйон» 
(40х78 мм), «Візитний» (62х101 мм), 
«Стереоскопічний» (88х178 мм), 
«Кабінетний» (108х166 мм), «Проме-
надний» або «Макарт» (105х210 мм), 
«Будуарний» (135х220 мм), «Ім-
періял» (175х250 мм), «Панель» 
(180х320 мм) [17]. Найбільш попу-
лярними форматами бланків був 
«Візитний» та «Кабінетний» [7].

Крім перелічених вище стандарт-
них форматів, існували ще значно 
менш поширені формати під наз-
вами «Біжу» (40х65 мм), «Модний 
міньйон» (35х85 мм) та «Малий ма-
карт» (75х150 мм) [5, 123].

Якщо у фотографа не вистача-
ло коштів на придбання фірмового 
або стандартного бланку з художнім 
оформленням, магазини могли за-
пропонувати звичайні чисті листи 

бристольського картону, який фото-
графи нарізали вже самостійно під 
різні формати [18, 237].

Оскільки практично усі фотогра-
фії були вертикальними, то при на-
клеюванні їх на бланк, внизу зали-
шалося приблизно 20 мм вільного 
місця, на якому конґревним тиснен-
ням або просто фарбою наносилась 
назва фотографії [8].

При конґревному тисненні утво-
рювалось рельєфне зображення 
напису із заглибленням в основу 
картону. Тиснення могло бути із 
підкладанням золотої або срібної 
фольги [6]. Як правило, під фотогра-
фічним знімком на бланку вказува-
лось прізвище фотографа або наз-
ва фотостудії та місто, наприклад, 
А. Енгель, Каменецъ-Подольскъ; 
Е. Кодешъ, Каменецъ-Подольскъ. Ін-
коли в центрі розміщувались моно-
грама фотографа у декоративному 
щиті та медалі, які здобув фотограф 
за свою творчу діяльність. Якщо це 
був не іменний бланк, а звичайний, 
то замість даних фотографа та мі-
ста був напис «Cabinet portrait» або 
«Visit portrait». На таких бланках усі 
вихідні дані фотографа мали вказу-
ватись на звороті бланку за допомо-
гою звичайного іменного штемпе-
ля.

На теренах Російської імперії весь 
бристольський картон спочатку 
спеціяльно імпортувався з-за кор-
дону. Перші літографи, які почали 
виготовляти власні фотографічні 
бланки на імпортному картоні, були 
Каспар Ергот (з 1865 р.), Полідор Ге-
бгардт (з 1865 р.), Андрій Микола-
йович Римський (з 1866 р.), Антон 
Іванович Мельников (з 1867 р.), Іван 
Костянтинович Іванов (з 1869 р.), 
Максиміліян Йосипович Ширль (з 
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1872 р.), Михайло Іванович Волокі-
тін (з 1873 р.) [21, 110].

Перші дві фабрики, які навчились 
виготовляти власний картон, подіб-
ний до бристольського, належали 
Г. Коппу та Г. Глейцману. Останній 
почав свою роботу як літограф та 
з 1872 р. виготовляв свій картон 
методом склеювання звичайного 
закордонного картону між собою 
найпростішим способом [18, 237]. 
Згодом фабрика Глейцмана виготов-
ляла не тільки картон, а ще й фото-
графічні бланки [21, 110].

У 1879 р. у Санкт-Петербурзі по-
чала працювати фабрика европей-
ського рівня «Ширль і Скамоні». 
Власниками її були Максиміліян 
Ширль і Георгій Скамоні [21, 110]. 
У 1880-х роках фабрика навчилась 
виготовляти картон, по якості не 
гірший за імпортний із паперу, який 
виготовлявся вже у Російській імпе-
рії. Майже одночасно на фабриці за-
пустили виробництво фотографіч-
них бланків [18, 237-239].

З часом, потреба у майстерно ви-
конаних та художньо оформлених 
картонних бланках тільки зростала. 
Кам’янецькі фотографи замовляли 
свої фірмові бланки у російських та 
европейських літографіях. Зважаю-
чи на те, що Кам’янець знаходився 
майже на кордоні з Европою, то й 
ареал замовлень був, здебільшого, 
европейський. Найбільша кількість 
місцевих фотографічних бланків 
були надруковані на фабриці ав-
стрійського підданця Йосипа Покор-
ного. Останній мав свої фабрики в 
Москві, Лібаві, Одесі та Варшаві [4, 
100]. Широко також представлені 
фотографічні бланки інших літогра-
фів. Наприклад, кам’янецький фото-
граф А. Енгель замовляв свої фірмо-

ві бланки на фабриці О. Флека (Вар-
шава), Дубінського (Київ), Й. Покор-
ного (Одеса), К. Ктвіянека (Відень); 
М. Грейм замовляв у Л. Карпінсько-
го (Варшава); С. Гіллер – у Й. Покор-
ного (Одеса); Ф. Кодеш – у Б. Вахтля 
(Відень), Й. Покорного (Лібава, Оде-
са) та Г. Кона (Варшава) [13].

Майже всі кам’янецькі фотогра-
фи використовували іменні фірмо-
ві бланки. За дизайном вони були 
стандартними до зразків фотогра-
фічних бланків інших европейських 
країн, коли на аверсі зазначається 
прізвище фотографа або назва ате-
льє, а на реверсі повна реклама фо-
тографічного закладу з адресою. 
Фотографами, які мали власні імен-
ні фотографічні бланки були Ю. Кор-
диш, А. Енгель, М. Грейм, Ф. Кодеш, 
Е. Кодеш, С. Гіллер, А. Фогелевич, 
Б. Гиков, І. Глембоцький, М. Молча-
нов, К. Розенберг, Й. Седлячек, В. За-
горський, А. Жилінський, І. Кржемін-
ський та фотоательє Макарт, Ремб-
рандт, Русская фотографія, Военная 
фотографія. На сьогодні не вдалось 
знайти фірмового іменного бланку у 
таких фотографів, як А. Демченко та 
А. Міллер. Останні використовува-
ли стандартні бланки, на яких лише 
чорнильною печаткою ставився від-
тиск із зазначенням прізвища фото-
графа [13].

Оскільки мистці кам’янецьких 
фотографічних закладів користува-
лись фірмовими бланками в достат-
ній кількості, окремі з них можна 
розглянути детальніше, а саме диза-
йни фотографічних бланків Ю. Кор-
диша, М. Грейма, та А. Жилінського.

Фотограф Ю. Кордиш був першим 
фотографом, який почав працювати 
у Кам’янці-Подільському. Принайм-
ні відомо, що він працював з 1859 
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року. Найраннішу датовану фото-
графію зустрічаємо на фотографіч-
ному бланку з його майстерні [33]. 
Перші його фотографічні бланки не 
мали жодних написів чи позначок, 
лише від руки чорнилом була виве-
дена тонка лінія навколо фотогра-
фії. Зворотня частина бланку місти-
ла підпис, виконаний родичами фо-
тографованих осіб із зазначенням 
власника фотографічної майстерні 
та року зйомки. Оскільки Тимчасо-
ві правила про цензуру та друк [15, 
402] ще не вступили в силу, Ю. Кор-
диш до 1865 р. міг не зазначати свої 
вихідні дані на бланках. Пізніше, на 
фотографічному бланку знаходимо 
вже власноручний автограф мист-
ця [22]. Наступні бланки неможли-
во точно датувати, але вже відзна-
чаємо появу на аверсі з нижнього 
лівого боку напису, виконаного за 
допомогою відтиску чорнильної пе-
чатки із зазначенням імени та про-
фесії фотографа у різних варіяціях 
російською та польською мовами 
(«Кордышъ фот.» [23], «Kordysz fot.» 
[24]). Одночасно на реверсі з’явля-
ється відтиск невеликої чорнильної 
печатки синього або чорного кольо-
ру із зазначенням професії, імені 
фотографа та міста. Всі написи при-
крашені невеликим декоративним 
орнаментом. Ця печатка також зу-
стрічається кількома мовами, а саме: 
«Фотографъ Іосифъ Кордышъ въ 
Каменецъ-Под.» [23], «Photografie de 
Joseph Kordysch a Kamieniets-Рod:» 
[24] та «Fotografia Józefa Kordysza 
w Kamiencu-Рod:» [25]. В останні 
роки перебування Ю. Кордиша у 
Кам’янці, незадовго до переїзду у 
Київ, дизайн його бланків змінився 
ще раз, хоч і залишився доволі про-
стим [26]. На аверсі так само єдиний 

напис польською мовою «Kordysz 
fot», але на відміну від попередніх 
бланків, напис розміщений з ліво-
го боку. На реверсі бланку відсутні 
будь які малюнки. Текст російською 
мовою вже більш інформативний та 
нанесений методом друку, хоч і без 
зазначення адреси друкарні, де був 
виготовлений даний бланк. Написи 
виконані різними шрифтами, ім’я та 
прізвище фотографа проставлено 
по діягоналі через весь бланк. Всі 
написи обрамлені орнаментом, по-
дібним до дизайну чорнильної пе-
чатки, описаної вище. В тексті вка-
зується наступна інформація: «Изъ 
фотографическаго Заведенія Іосифа 
Кордыша въ КАМЕНЕЦЪ подольскѣ. 
Петропавловская улица близъ теа-
тра». У період, коли Ю. Кордиш пра-
цював фотографом у Києві, пара-
лельно тримаючи філію у Кам’янці, 
дизайн бланків став витонченішим 
та помпезнішим [27]. На аверсі по 
периметру розміщена тонка рамка 
бронзового кольору без жодних на-
писів. Верхню частину реверсу увін-
чує герб Російської імперії. Написи 
різні за оформленням та шрифтом, 
мають різноманітні вигини та при-
крашені орнаментом із тонких де-
коративних ліній. Ім’я та прізвище 
фотографа написане масним деко-
ративним шрифтом великими лі-
терами та оформлене у своєрідний 
картуш із візерунків на темному 
фоні. Текст вказує на здобутки фо-
тографа та наявності студій у двох 
містах, щоправда, адреси вулиць 
відсутні: «ИМПЕРАТОРСКОГО Уни-
верситета Св. Владиміра Фотографъ 
ІОСИФЪ КОРДЫШЪ въ Кіевѣ и КА-
МЕНЕЦЪ-ПОДОЛЬСКѢ.». Адреса лі-
тографічної майстерні на бланку 
відсутня.
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Фотограф М. Грейм почав свою 
фотографічну діяльність з 1872 ро-
ку у викупленому в Ю. Кордиша фо-
тоательє [3]. Так як Ю. Кордиш фак-
тично був вчителем М. Грейма у фо-
тографічному мистецтві, то перші 
бланки останнього були дуже подіб-
ні за дизайном до бланків Ю. Кор-
диша, а саме: аналогічний напис 
російською мовою «ФОТОГРАФІЯ 
М. ГРЕЙМЪ въ КАМЕНЦѢ ПОДОЛЬ-
СКОМЪ» та з дуже подібним ліній-
ним орнаментом навколо напису 
[28]. Користуючись багатим досві-
дом роботи в друкарні, М. Грейм мав 
вдома власну типографію, за допо-
могою якої він міг друкувати пошто-
ві листівки та фотографічні бланки 
власного дизайну. У кореспонденції 
польського письменника Г. Сенке-
віча збереглась листівка із видом 
Кам’янця-Подільського, підписана 
власноруч М. Греймом. В тексті він 
вказує, що є автором і видавцем цієї 
ж листівки, доказом чому є надруко-
ваний червоною фарбою текст адре-
си видавництва з лівого боку аверсу 
листівки: «M. Greim, photo-typogr., 
Kamenetz-Podolie.» [31]. Таким чи-
ном, при друці власних бланків, йому 
не потрібно було вказувати адресу 
видавництва, оскільки, інформація 
вже була присутня на аверсі блан-
ку у вигляді прізвища та ініціялів 
М. Грейма. Дизайн його фотографіч-
них бланків можна розподілити на 
кілька періодів, які приблизно мож-
на датувати. Одним із перших блан-
ків М. Грейма можна вважати зви-
чайний листок картону світло-ко-
ричневого кольору, на аверсі якого у 
нижньому лівому кутку є невеликий 
відбиток чорнильної печатки у ви-
гляді стилізованого підпису фото-
графа: «Greim», оформленого у деко-

ративні овальні «рамці». Зворотня 
сторона цього бланку абсолютно 
чиста [13]. Наступні види дизайнів 
бланків можемо розділити на пев-
ні часові проміжки. Клієнти ательє, 
які зображені на світлинах, іноді на 
реверсі бланку залишали помітки 
або побажання друзям та знайомим. 
Часто вказували й рік, який може-
мо вважати періодом використан-
ня того чи іншого дизайну бланку. 
Перший датований бланк – 1876 
року, де на аверсі видрукувана пур-
пурова тонка рамка по периметру, а 
в нижній частині є написи: «Photogr 
M. Greim» та «Kamenetz-Podol». Між 
ними є монограма фотографа із де-
коративно переплетених між собою 
ініціялів мистця «MG». Реверс блан-
ку абсолютно чистий [35]. Наступ-
ний вид дизайну бланку датовано 
1877 роком. Загалом основні еле-
менти майже не зазнали змін: рам-
ка по контуру та дані фотографа з 
містом такі ж, як і на попередньому, 
лише видрукувані літерами однако-
вої висоти. Суттєва відмінність – це 
відсутність монограми. Можемо кон-
статувати, що такий тип бланку за-
знав спрощення [36]. У 1879 році ви-
користовується картон жовтуватого 
кольору. Дизайн аналогічний, за ви-
нятком рамки по контуру бланку на 
аверсі, кути якої стали округленими 
[29]. Дизайн, датований 1899 роком, 
зазнав суттєвих змін. Світло-корич-
невий картон різко відрізняється 
від інших наявністю конґревного 
тиснення на аверсі бланку. Прізви-
ще фотографа оформлене анало-
гічно підпису мистця («M. Greim») і 
витиснене з лівого нижнього боку. 
Напис «Kamieniec-Podol», декорова-
ний двома горизонтальними лінія-
ми, витиснена праворуч, а в центрі 
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помітне тиснення двох медалей, 
які, очевидно, М. Грейм отримав на 
виставках [14]. У 1901 році колір 
бланку змінився на білий, а тиснен-
ня стало золотим. Все інше залиши-
лось без змін [37]. Останні два види 
дизайну неможливо точно датува-
ти, але можна сміливо їх віднести 
до пізніх екземплярів. Перший вид 
дизайну спрощений та надруко-
ваний літографічним методом без 
конґревного тиснення, аверс має 
тонку рамку по контуру зі скругле-
ними кутами, знизу написи друкова-
ними літерами «MICHEL GREIM» та 
«KAMENETZ-POD:». Між цими двома 
написами вже бачимо чотири медалі 
[30].

Особливої уваги заслуговує ди-
зайн бланку фотографічного ате-
льє А. Жилінського [13]. Це був 
товстий лист бристольського кар-
тону з косим зрізом. Всі написи, 
малюнки та сам зріз пофарбова-
ні золотою фарбою. Аверс містить 
у нижній частині написи різними 
шрифтами «А. Жилинскій» та «Ка-
менецъ-Под.». Значно цікавіший 
реверс бланку. Крім каліграфічно 
виведених різними шрифтами на-
писів російською «А. Жилинскій 
Каменецъ-Под: (Новый планъ)» та 
французькою «Photographie», «AU 
NOUVEAU PLAN», які взяті у деко-
ративні рамці та «Les cliches sont 
eonserves». Крім написів, на першій 
літері слова «Photographie», яка за 
межами рамки, значно більших роз-
мірів та значно орнаментована – на 
ній розмістились два херувими, які 
тримають у руках палітру з пензлем 
та фотографічний апарат. Особливої 
уваги заслуговує малюнок будин-
ку, де розміщувалось фотоательє, – 
міської думи. Мати свій власний 

дизайн бланку та ще й зі складним 
власним зображенням було дуже не-
дешевим задоволенням.

Всі інші фотографи використо-
вували бланки зі стандартним 
оформленням, в якому варіювалися 
зображення фотографічного апара-
ту, палітри з пензлем, мольбертів, 
херувимів та музи-натурщиці. Цим 
фотографи хотіли підкреслити, що 
вони належать до світу мистецтва.

Початок 1910-х років ознамену-
вався зменшенням виготовлення 
фотографічних бланків. Бристоль-
ський картон замінюють дешевши-
ми сортами паперу [19], а фотогра-
фічну картку починають виготов-
ляти у вигляді поштових листівок, 
що дозволяло надсилати її поштою 
нарівні з поштовою листівкою без 
використання конвертів. Такий спо-
сіб значно здешевив виробництво 
світлин, але суттєво вплинув на зни-
ження їх якости та зовнішнього ви-
гляду. Початок Першої світової вій-
ни у 1914 р. зупинив виготовлення 
фотографічних бланків узагалі [16].

Світлина кінця XIX – початку 
XX століття – це справжній витвір 
мистецтва, який втілювався за участі 
одразу кількох майстрів: фотогра-
фа, художника, літографа. Сам фото-
графічний бланк є результатом цієї 
праці. На бланках шрифт часто до-
повнювався рослинними орнамен-
тами та декоративними елементами, 
тут часто малювали муз, херувимів, 
фотоапарати, мольберти, палітри із 
фарбами. Це мало підказати клієн-
тові, що світлина належить до світу 
мистецтва. Відповідно і самі клієн-
ти мали мати вигляд на фотографії 
якнайкраще. В хід йшли прикраси, 
мундири, святкові вбрання, нагоро-
ди, зброя. Постава – завжди шляхет-
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ська з рівною спиною і сконцентро-
ваним обличчям. Кожна фотографія 
була особливою подією в житті сім’ї 
і оформлення світлини мало бути 
відповідним із високим мистецьким 
стилем. Такі фотодокументи переда-
ють атмосферу минулих часів, вигляд 
людей того часу, їх одяг, прикраси, 
інтер’єр, види міст та різні елементи 
повсякденного життя, які потрапля-
ли у об’єктив фотографа.

Підсумовуючи зазначимо, що 
фотографія, а саме фотографічний 
бланк, є цінним джерелом інформа-
ції, завдяки якому можна дізнати-
ся про фотографів, які є авторами 
світлини, адресу фотоательє та від-
знаки, які здобували фотографи на 
різноманітних виставках. Дизайн 
оформлення бланків знайомить із 
модними тенденціями того часу, 
коли фотографічні ательє були го-
ловною формою організації фото-
графічного процесу.
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Abstract: In the interwar period in the USSR, cinema was quite developed. Many ϐilms 
were made here, the network of cinemas grew rapidly, the material and technical base 
of the ϐilm industry grew. Among the leaders of the industry was Soviet Ukraine, where 
two powerful ϐilm studios operated (in Odessa and Kyiv). On the territory of the country 
produced own ϐilms, ϐilm projectors and other necessary equipment, trained actors.

However, in the late 1920s, cinematography in the USSR became increasingly 
dependent on ideology and became a powerful tool of state inϐluence on the masses. 
Communist propaganda and agitation become a mandatory element of any ϐilm shot in 
the country. Without an ideological load it was impossible to release the ϐilm, and those 
ϐilms that were ϐilmed earlier were declared harmful and banned from showing.
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Кінофільми та поступ кіномисте-
цтва є важливим історичним і куль-
турологічним джерелом, починаючи 
з кінця ХІХ ст. Об’єкт реальности, від-
битий у фільмі, може бути розгляну-
тий із різних точок зору, поведінка 
героїв чудово піддається аналізу, 
тому кожний відзнятий кадр, окрім 
інтересу мистецького, становить 
значний науковий інтерес як окре-
мий об’єкт наукового дослідження. 
Ось чому протягом совєтської доби і 
в період незалежної України про роз-
виток кіномистецтва писали багато 

вчених: істориків і мистецтвознав-
ців. Серед них помітне місце посідали 
Іван Корнієнко [10], Георгій Журов 
[6], Олександр Гак [4] та ін. У роки 
незалежної України до них долучи-
лися Сергій Безклубенко [2], Любо-
мир Госейко [5], Оксана Кузюк [11], 
Василь Ілляшенко [8] та інші. 

Організаційно-творчим трансфор-
маціям в українському кіномисте-
цтві 1920-х років присвячено низку 
ґрунтовних монографій Володими-
ра Миславського [7], [12], [13], [15]. 
Глибко науково і цікавою методично 
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є стаття Яни Примаченко [21]. Разом 
із тим, комплексної, узагальнюю-
чої праці, присвяченої формуванню 
«нової дійсности» у кіно та характе-
ристиці ролі і значення впливу іде-
ології в поступі кінематографічного 
мистецтва в Україні (до 1937 р. УСРР, 
а після – УРСР) у 1930-х роках, поки 
що не створено.

Великі можливості кінематографа 
як винятково важливої галузі куль-
тури і мистецтва не викликають сум-
нівів. У квітні 1928 р. Микола Скрип-
ник писав, що «…як усі галузі мис-
тецтва, так і кіно-творче мистецтво 
є невід’ємна частина українського 
культурного процесу. Справа не в 
тому лише, щоб у нас були нові укра-
їнські наші совєтські сценаристи, 
нові наші українські совєтські-кому-
ністичні режисери, оператори, ак-
тори, музиканти і т. інш. Справа йде 
про те, щоб наша кіно-творчість була 
річищем творення нашої нової соці-
ялістичної української національної 
культури» [22, 334]. Разом із тим, 
його ідеологічне значення полягає в 
тому, що «з окремих фраґментів за-
фіксованої кіноплівкою реальності 
можна витворити принципово новий 
образ дійсности. Тож автор почував-
ся творцем світу, революціонером, 
який із уламків старого витворював 
небачені досі образи, своєрідні «сни 
в майбутнє». Відтак, «мистецтво до-
водило свою спроможність оволоді-
вати дійсністю, революціонізувати її 
через проєкцію на свідомість гляда-
цьких мас. Саме це було й необхідно 
керівникам большевицької Росії, що 
заходилися “перемонтовувати” увесь 
світ» [24, 866].

У масовому суспільстві одним з 
важливих принципів пропаґанди є 
звернення до групи, а не до окремого 

індивіду. Тоді починає діяти чинник 
групового тиску, проти якого біль-
шості людей дуже важко протисто-
яти. Спроба залишитися на власній 
позиції, альтернативній колектив-
ній, означає реальну можливість 
конфлікту. Тому людина найчастіше 
демонструє конформну реакцію, ав-
томатично приєднуючись до колек-
тивної думки. Еріх Фромм наголошу-
вав, що страх ізоляції та виключення 
з товариства в людини сильніший, 
ніж страх кастрації. «Тому індивід 
має закрити очі на те, що група, до 
якої він належить, оголошує неісну-
ючим, або прийняти за істину те, що 
більшість вважає істинним, навіть 
якщо б його власні очі переконували 
його у зворотному», – писав вчений 
[25, 349]. Психологічні механізми, що 
діють при такому порушенні, схожі з 
механізмами, характерними для дис-
оціятивних розладів, заснованих на 
механізмі відщеплення окремих пси-
хічних функцій від свідомостіи – це 
навіювання, самонавіювання, умов-
на бажаність [17, 191]. 

Це добре розуміли лідери тота-
літарних режимів і лівого, і правого 
спрямування, де кіно активно ви-
користовується як засіб контролю 
і впливу на маси. Невипадково ві-
домий німецький філософ, літера-
турний критик і письменник Валь-
тер Беньямін називав сюрреалістів 
першопрохідцями фотографічного 
конструювання, а наступним етапом 
його розвитку вважав появу совєт-
ського кіно. «Це не перебільшення: 
великі досягнення його режисерів 
були можливі лише в країні, де фото-
графія орієнтована не на зачаруван-
ня та переконання, а на експеримент 
і навчання», – особливо наголошував 
він [3, 69]. 
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Так сталося, що в міжвоєнний пе-
ріод із чотирьох лідируючих кіне-
матографічних країн у двох, Совєт-
ському союзі і Німеччині, кіно пере-
бувало під жорстким диктатом то-
талітарних режимів. У 1920-х роках 
головним завданням кіно був показ 
реалістичного життя з поправкою на 
те, що «дійсність рекомендувалося 
«монтувати» з метою глибокого іде-
ологічного впливу на широкі гляда-
цькі верстви» [24, 866]. Починаючи 
з кінця 1920-х років, у Совєтському 
Союзі єдиним мірилом придатности 
фільму до прокату була авторитетна 
думка Іосіфа Сталіна. Смак «вождя 
народів», а зовсім не комерційний 
розрахунок чи художньо-естетичне 
наповнення, був єдиним критері-
єм, який визначав долю і майбутнє 
практично всіх кінострічок. У пресі 
активно утверджувалася думка про 
те, що в СССР створені унікальні мож-
ливості для виробництва фільмів, 
потрібних робітничій клясі, що про-
паґують будівництво соціялізму, ор-
ганізовують «психіку глядача в кому-
ністичному напрямку». Звісно, що за 
таких обставин вважалося абсолют-
но неприпустимим створення апо-
літичних фільмів, які не служать ці-
лям аґітації і пропаґанди комунізму. 
Тут зазначимо, що «в сфері ідеології 
відділяється доктрина і пропаґанда. 
Тоталітарна індоктринація розрахо-
вана на «своїх», натомість пропаґан-
да спрямована «назовні» [20, 623]. Це 
добре видно на прикладі змін в укра-
їнському совєтському кіно, яке про-
тягом 1920-х років поступово еволю-
ціонувало і на початку 1930-х років 
перетворилося на потужний за сво-
єю силою інструмент насадження но-
вої ідеології і нових цінностей. Якщо 
в умовах українізації та штучної де-

мократії періоду нової економічної 
політики (НЕП) воно змогло швидко 
розвиватися й набуло чудового наці-
онального колориту та глибини об-
разів у творах Олександра Довженка, 
Івана Кавалерідзе і інших мистців, то 
вже з початку 1930-х років йому су-
дилося стати знаряддям пропаґанди 
й впливу на маси.

1920-ті роки були періодом швид-
кого розвитку матеріяльно-технічної 
бази кіноіндустрії Совєтської Укра-
їни. З 1928 року почала працювати 
Київська кінофабрика, побудована 
за німецьким зразком на вигоні пло-
щею 40 гектарів із центральним па-
вільйоном (110х40 м; 3 600 м2 корис-
ної площі), де одночасно можна було 
знімати 24 ігрових фільми (для по-
рівняння ‒ на Одеській кінофабриці 
з її чотирма павільйонами одночасно 
могли працювати 18 режисерів). Ви-
знана на той час найбільшою кіно-
студією Совєтського союзу, Київська 
кінофабрика забезпечувала близько 
половини совєтського кіновиробни-
цтва [5, 42]. Того ж року почав дія-
ти оптико-механічний завод в Одесі 
(КІНАП) із випуску кіноапаратури, а 
у 1929 р. в м. Шостка запрацював по-
тужний завод із виробництва кіно-
плівки «Свема» [14, 155]. Однак були 
і неґативні моменти. Зокрема, після 
початку роботи Київської кінофабри-
ки союзна влада 1928 р. відібрала у 
ВУФКУ Ялтинську студію і передала 
її в користування об’єднанню «Совкі-
но» [18, 104]. 

Швидкими темпами зростала 
мережа стаціонарних і пересувних 
кіноустановок. Якщо 1-го жовтня 
1928 р. в совєтській Україні їх ра-
зом налічувалося 2136, то 1-го січня 
1934 р. їх число зросло до 5038 [23, 
274], або більш ніж у 2,3 рази. Таке 
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динамічне зростання насправді мало 
одну ключову причину – совєтська 
влада завжди розглядала кіно як 
могутній засіб пропаґанди і аґітації. 
Саме принцип ідеологічної витрима-
ности, а не бажання владних інсти-
туцій періоду сталінізму підвищити 
культурний рівень народу, був голов-
ним мотивом відкриття нових кіно-
театрів і створення мережі кіноуста-
новок в українських містах і селах.

Після згортання українізації і 
НЕПу розпочався наступ на україн-
ську інтеліґенцію. У травні-червні 
1928 року відбулася Всесоюзна нара-
да при центральному комітеті всесо-
юзної комуністичної партії (больше-
виків) із питань аґітації, пропаґанди 
та культурного будівництва. На ній 
були гостро скритиковано так звані 
«тенденції зростання націоналізму 
та шовінізму» в окремих республі-
ках: «У національно-культурному 
будівництві, за загального підйому 
національної культури народів СССР 
і зміцнення пролетарських позицій, 
намічується деякий підйом тенден-
цій великодержавного шовінізму, 
зростання місцевого націоналізму 
та простежуються спроби спрямува-
ти розвиток національної культури 
буржуазно-демократичним шляхом 
(орієнтація на «культурний» Захід, 
заперечення керівної ролі пролета-
ріяту в розвитку національної куль-
тури, ідеалізація національної “ста-
ровини” тощо)» [15, 174].

За визначенням Мирослава По-
повича, створена Сталіним на ґрун-
ті однопартійної диктатури владна 
система «була не просто його осо-
бистою абсолютною владою, а й ре-
жимом найвищою мірою тоталітар-
ним», а його суть зводилася «вреш-
ті-решт до терору, і ідеологічний 

тиск та контроль – прояв цього те-
рору» [20, 621]. З того часу поступо-
во, але неухильно зникають певний 
демократизм і творча свобода, при-
таманні українському совєтському 
кіномистецтву протягом 1920-х ро-
ків. Тоді, до прикладу, між праців-
никами відділу Політичної просві-
ти, Державного політичного управ-
ління, представниками районного 
парткомітету, головою Одеського 
ґубернського виконкому Івановим, з 
одного боку, (саме в Одесі працювала 
найбільша тоді кінофабрика) і пред-
ставниками Всеукраїнського фото 
кіноуправління (ВУФКУ) – з друго-
го у середині 1920-х років постійно 
виникали конфлікти щодо відповід-
ности нових фільмів большевицькій 
ідеології. Такі тертя мали місце під 
час створення фільмів Макдональд, 
Аристократка, Руки геть від Китаю, 
Проголошення Молдавської республі-
ки. Так, після доопрацювання сати-
ричної кінострічки Макдональд (ре-
жисер Лесь Курбас, 1924 рік) пред-
ставник ВУФКУ Вайнер назвав її «…
геть антихудожньою і контрреволю-
ційною». Курбас образився і заявив, 
що залишає Одеську кінофабрику на 
знак протесту. Тогочасний директор 
Першої кінофабрики А. Л. Греймер 
[на жаль, ім’я невідоме – А. М.] став 
на бік Курбаса й написав доповідну 
записку на ім’я секретаря централь-
ного комітету комуністичної партії 
(большевиків) України Еммануї-
ла Квірінґа, де виклав суть справи. 
Щоправда, такі фільми, як Ряба те-
лиця і Чорне золото не викликали 
жодних зауважень ні у ВУФКУ, ні у 
органів цензури з боку ідеології і ху-
дожности [27, 47-50].

До кінця 1920-х років на екрани 
СССР вийшло безліч пропаґандист-
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ських картин різної якости, присвя-
чених формуванню «нової людини». 
Самі сюжети кінострічок ще більше 
спрощувалися і були зведені фактич-
но до типового сценарію:

- Передовик виробництва взяв 
на себе зобов’язання дати стільки-то 
продукції до чергового з’їзду партії 
(Дня народження Вождя).

- Його найкращий товариш (жін-
ка, кохана тощо) виявляється закон-
спірованим троцькістом (фашистом, 
американським шпигуном та ін.), 
який хоче зірвати план передовика 
шляхом усіляких диверсій тощо.

- Мудрий робітник, утім, викри-
ває ворога народу. Причому, дуже 
простим способом. Останній в якийсь 
момент має необережність вислови-
тися про Велику Партію чи Сталіна 
без належної поваги. На нього, без 
жодних сумнівів і вагань, головний 
герой пише донос у Народний комі-
саріят внутрішніх справ.

- Перешкоди зняті. Герой встигає 
виплавити обіцяну кількість чавуну 
(варіянти) до чергового з’їзду кому-
ністичної партії. 

У цьому нехитрому сюжеті най-
більш показовою є одна деталь: 
майже завжди ворогом народу ви-
являлася дуже близька до голов-
ного героя людина – або родич, або 
товариш. Велика сила (1950 р.), Чу-
десниця (1936 р.), Шахтарі (1937 р.) 
та інші. Очевидно, таким чином ста-
лінська пропаґанда намагалася по-
казати людині, що доноси потрібно 
писати на всіх, не гребуючи родин-
ними зв’язками чи романтичними 
почуттями. 

У картині Хранитель музею 
(1930 р., режисер Борис Тягно) при-
сутній мотив переосмислення по-
глядів людиною, яка спочатку не 

прийняла революції. Картина торка-
ється проблеми участи інтеліґенції 
в революції та стосунків із контр-
революціонерами. Керівник істори-
ко-археологічного музею, професор 
Корнієнко рятує від переслідування 
російських большевиків групу гайда-
маків. Коли місто займають польські 
війська, професор не може витрима-
ти блюзнірства врятованих. Полі-
тично правильна картина, випущена 
невдовзі після закінчення судового 
процесу в справі учасників організа-
ції Спілки Визволення України, якраз 
і була спрямована проти «україн-
ського шовінізму» (петлюрівці про-
буджують у професора шовіністичні 
почуття і з його допомогою «ряту-
ють» національні скарби, переправ-
ляючи їх до Варшави).

В Україні 1933 року режисер Марк 
Левков знімає картини Большевик 
Ізотов, Дід Мороз, Свято заможно-
сти, що стають клясикою совєтсько-
го документального кіно. Популяр-
ним серед документалістів виявився 
жанр кінопортрету, в якому автори 
намагаються втілити образ «нової 
людини» у сучасниках. Це, напри-
клад, картини Олексій Стаханов 
(1935 р.) і Парторг Майоров (1938 р.) 
[1, 108].

Потужний заряд пропаґанди но-
вого життя містився і в клясичних то-
гочасних фільмах, визнаних в усьому 
світі. Син бідняка Василь організовує 
колгосп, отримує трактор і з його до-
помогою заорює куркульську землю. 
Син куркуля Фома вбиває Василя, 
сподіваючись на розпад колгоспу, 
але на свій подив досягає якраз про-
тилежного. Міцніє колгосп, об’єдну-
ючи навколо себе бідняків і середня-
ків, організовуючи новий світогляд 
у селі. Батько убитого куркулем Ва-
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силя, дядько Опанас, у стрічці Земля 
(1930 р., режисер Олександр Довжен-
ко) просить громаду поховати його 
сина «по-новому», оскільки той за-
гинув «за нове життя» (58 хвилина). 
Щоб не попи і дяки, а «…наші хлопці 
і дівчата. І нехай нові пісні співають 
про нове життя». При цьому Опанас 
дивиться прямо в камеру, порушую-
чи закони жанру та звертаючись без-
посередньо до глядача.

Відверта сцена (туга нареченої 
за Василем) значно підсилює вплив 
стрічки на глядача та цікавість до 
нього. Гола відьма скидає ікони: така 
сцена не може залишити байдужим 
навіть звиклого до подібних ексцесів 
сучасного любителя кіно, не говоря-
чи про глядача 1920-х років (1 год. 08 
хв.). Дозволимо собі припущення, що 
значна частина глядачів прагнула по-
трапити на сеанс заради цих кадрів, 
а не заради колгоспного трактора. 
Втім, для ідеологічного впливу це не-
мало жодного значення: головне, аби 
людина прийшла на сеанс. 

Сам О. Довженко, між іншим, не 
приховував аґітаційного спряму-
вання стрічки та його потужного 
впливу на свідомість населення. 
«Зйомка картини збіглася з розгор-
танням колгоспного будівництва і 
ліквідацією куркульства як класу, – 
підкреслював режисер  перед почат-
ком показу фільму червоноармій-
цям. – Зважаючи на цей важливий 
переломний момент, мені хотілося 
в частині диференціяції психіки се-
лянства донести до свідомости мого 
глядача, що перехід на колективне 
оброблення землі є логічним і неми-
нучим звершенням волі робітників 
і трудящих селян, які намагаються 
перевлаштувати своє господарство 
і життя» [16, 9]. 

У розпал дискусії про фільм Зем-
ля прозвучали закиди й на адресу 
самого мистця щодо його походжен-
ня і того, що він не «пролетарський 
художник», а «попутник». «Світо-
гляд та світовідчуття Довженка не 
випадкові, бо вони походять із його 
соціяльної природи», – йшлося в кри-
тичній статі, присвяченій названій 
стрічці [16, 10].

В одному з багатьох донесень на 
О. Довженка (завдяки тому що прак-
тично всі його політичні вислови 
фіксувалися каральними органами 
НКВД, а, отже, відклалися в архівах, 
зараз є змога з ними ознайомитися) 
повідомлялося про його розмову 18 
липня 1938 р. з Миколою Бажаном, 
Максимом Рильським, Юрієм Янов-
ським та іншими літераторами у Бу-
динку творчості в Ірпені, під Києвом. 
Чекісти писали, що він буквально 
кричав про своє незадоволення тим, 
що «… у Грузії кіно роблять грузини, 
в Росії – росіяни, а в Україні – і гру-
зини, і росіяни, і євреї. Але тільки не 
українці». Мистець стверджував, що 
це зроблено свідомо, щоб українці не 
зросли, щоб обмежити культурний 
процес, щоби навмисно українські 
національні фахівці не готувалися. 
Чого тільки варті вислови Довженка, 
старанно зафіксовані працівниками 
спецслужб: «Української культури 
нема!», «українську культуру загнали 
в гопаки і шаровари!», «українською 
культурою бояться займатися», «на 
кожного творця української куль-
тури дивляться як на потенційного 
ворога», «Щорсу легше було гнати з 
України окупантів, ніж мені ставити 
про нього картину» [переклад з ро-
сійської. – А. М.] [19, 98]. Показово, 
що згаданий майстром фільм Щорс 
був замовлений особисто Сталіним 
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як фільм про «українського Чапає-
ва». Він з’явився e прокаті 1939 рjre 
російською мовою, а його українська 
версія потрапила в довгу чергу бю-
рократичних перепон та узгоджень.

Кризовий стан українського кі-
нематографа, не в останню чергу 
спричинений перманентними ре-
пресіями, жорсткими ідеологічними 
обмеженнями окупаційного режи-
му, некомпетентним втручанням 
компартійних сановників (включно 
із верховним «мистецтвознавцем» 
Іосіфом Сталіним), зафіксований у 
доповідній записці директора «Укра-
їнфільму» Марка Ткача Про основні 
питання української кінематографії 
в 1937 році, підготовленій 16 грудня 
1936 року й тоді ж скерованій до цен-
трального комітету комуністичної 
партії [19, 96].

З кінця 1920-х років фільми в СССР 
почали забороняти. Часто це від-
бувалося через їх недостатній про-
паґандистський характер. Вони, як 
вважали большевицькі вожді, недо-
статньо завзято вихваляли переваги 
нового ладу. Так, у 1928 –1930 роках 
саме з цих міркувань були зняті з 
екранів фільми: Студентка, Кварта-
ли передмістя, Людина з кіноапара-
том і Весна, що кваліфікувалися як 
шовіністичні, занепадницькі та фор-
малістичні [28, 27]. 1934 року було 
заборонено демонструвати стрічки 
Молодість і Біла смерть, оскільки 
вони були переповненні психоло-
гічними моментами та відображали 
переживання неґативних героїв, а 
відтак могли викликати співчуття у 
глядачів [28, 31].

Недостатньо виховними видали-
ся спеціяльній комісії оргбюро цен-
трального комітету комуністичної 
партії фільми Молодість (1934 р.) 

і Біла смерть (1935 р.), зняті укра-
їнськими мистцями. Так, 14 лютого 
1934 року завідувач відділу культу-
ри і пропаґанди центрального комі-
тету всесоюзної комуністичної пар-
тії (большевиків) Алєксєй Стецький 
повідомляв Миколі Попову з цен-
трального комітету комуністичної 
партії (большевиків) України, що в 
картині Молодість режисера Леоні-
да Лукова присутні занадто затягну-
ті сцени з «психологією» і монолога-
ми [29, 6]. 

Так само не пощастило фільму 
Біла смерть (друга назва Зона) ре-
жисера Михайла Капчинського (ос-
танній режисерський досвід творця 
і першого директора Одеської кіно-
фабрики), також присвяченого Одесі 
періоду інтервенції. Тут глядач, на 
думку каральних органів, не поба-
чить справжнього звіриного оска-
лу імперіялістичних інтервентів та 
страждань трудящих. Переглянувши 
кіно, яке супроводжувалося веселою 
музикою, веселими піснями дітлахів 
і матросів, сонячними картинами 
моря та міста – глядач скаже: «весе-
ло жилося за інтервенції» [29, 31]. Не 
відповідала вимогам «нового» часу 
й революційна стрічка Каховський 
плацдарм (1933 р., інша назва – Су-
ворі дні) режисера Арона Штрижа-
ка-Штейнера. Тому, що партійні орга-
ни, як ішлося в листі до секретаріяту 
центрального комітету комуністич-
ної партії (большевиків) України та 
його копіях товаришам Іосіфу Сталі-
ну, Андрєю Жданову і Лазарю Каґа-
новичу, не керували зйомками філь-
му, не переглядали сценаріїв та не 
інструктували режисерів [29, 32].

Названі кінокартини, незважаю-
чи на їх приблизну вартість від 800 
тис. до 1 млн. рублів кожна, були ви-
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знані комісією невдалими та були 
заборонені до показу. До речі, саме 
1933 року на світові екрани вийшла 
американська стрічка Кінґ-Конґ (ре-
жисер Меріян Купер), яка зібрала за 
час прокату біля двох млн. долярів – 
рекордну для того часу суму. Кіно 
присвячене зовсім не революції, а 
пригодам вигаданої велетенської 
горили, яка закохалася в красу-
ню-білявку Енн Дерроу! Яка різни-
ця в світогляді і житті: у США люди, 
після трудового дня, залюбки спо-
стерігають за гігантською мавпою, 
що скаче по хмарочосах. Натомість, 
у СССР його жителям пропонувало-
ся дивитися на «звірячий оскал ім-
періялізму» і страждання народних 
мас, а фільми знімалися з прокату 
через завелику кількість пісень і ве-
селощів.

Як справедливо узагальнює Оле-
на Шупік, «Унаслідок наростан-
ня неґативних процесів в Україні, 
пов’язаних з утвердженнями культу 
особи і посилення боротьби з “бур-
жуазним націоналізмом”, закриття 
всіх періодичних кіновидань, а по-
тім – воєнного лихоліття, розвиток 
українського кінознавства був пе-
рерваний майже до кінця 40-х ро-
ків» [26, 442]. 

Таким чином, розвиток кіноінду-
стрії в совєтській Україні та поступ 
кіномистецтва в 1930-х роках визна-
чалися, фактично, одним чинником: 
панівною комуністичною пропаґан-
дою та аґітацією. Прокрустове ложе 
сталінізму робило можливим появу 
у прокаті тільки ідеологічно «пра-
вильних» фільмів, що зображали 
на екрані «нову» дійсність, яка, на-
справді, зовсім не відповідала реаль-
ному життю.
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the environment before the middle of the century and in its last third, especially at the end 
of the century, has been demonstrated. Among the documented masters, Jan Vertsoshko 
is singled out as a lonely artist, whose life path is documented in more detail(1575 – 1609 
/ 1611).Some sources of professional activity of painters and external connections of the 
center are given.

Keywords: Lublin, painters of the 16th century, Polish painting of the 16th century

Pawłowi Sygowskiemu

Na przestrzeni dziejowej Lublin 
niezmiennie występował jako ważny 
ośrodek miejski, centrum administra-
cji świeckiej jak również kościelnej. Z 
tego powodu miasto jednocześnie pre-
zentowało się znaczącym ośrodkiem 
kultury artystycznej, wtym malarstwa, 
utrzymując pod tym względem w swym 
promieniowaniu nawet niemało odle-
głe tereny1. Niemniej jednak dawniejszy 
1 Nowszą okazją do przypomnienia tej strony 
kultury artystycznej Lublina stało odkrycie kon-
traktu działającego w Lublinie oraz Radomiu 

okres tej strony dziejów miasta nie jest 
znany. Jego historia malarska zaczyna 
się wprost od jednego z najważniej-
szych malarskich objektów w dziejach 
miasta – zakończonych w sierpniu r. 
1418 słynnych fresków tradycji wschod-
niochrześcijańskiej fundacji króla Wła-
dysława Jagiełły w kaplicy Trójcy Prze-
malarza z Radomia Jana Kuształowicza z chorą-
żym sochaczewskim Kasprem Zygmuntem Lip-
skim na wykonanie ołtarza do kościoła p.w. św. 
Jakuba Apostoła w Krzemienicy (1634) razem 
z jego już wcześniej odnotowanymi pracami dla 
Tarnowa i okolicy [15, 152-158]. Na temat tar-
nowskiego śladu artysty zob. [28, 153], [8, 158-
159], [15, 153].
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najświętszej na zamku lubelskim [31], 
[32]. Tam właśnie zostali odnotowani 
pierwsze imiona czynnych na gruncie 
Lublina malarzy – zaginione na skle-
pieniu wymienienia Kyryła oraz Juszka 
razem z Andrejem, który według zacho-
wanych otstnich wersetów napisu fun-
dacyjnego zakończył malowanie kaplicy, 
datując go na dzień św. Wawrzyńca, 18 
serpnia 1418 r. [31, 131-133], [32, 154].

Żaden z tych artystów nie nalezał do 
malarzy przez dłuższy czas działających 
na miejscowym gruncie. Przybyli dla 
wykonania pewnego zlecenia, po wy-
wiązaniu się z którego mieli wrócić „ad 
patriam”2 jak to miał onotować podskar-
bi królewski wobec pierwszych działa-
jaych w kregu mecenatu królewskiego 
artystów tradycji wschodniochrześci-
2 Podług najnowszych ustaleń bynajmniej jeden 
z tych artystów, wprowadzony do literatury pod 
imieniem mistrza sklepienia kaplicy lubelskiej 
[32, 131-132], [33, 147], powinien był działać 
również we Lwowie. Jak można wnioskować, 
miał pracować przy malarskiej dekoracji kaplic 
Wysokiego oraz Niskiego zamków [13, 56], [11, 
4]. We wnętrzach wymienionych kaplic w po-
czątkach XVII w. odnotował obecność malowideł 
tradycji bizanyńskiej Martin Gruneweg, którą to 
wiadomość do obiegu naukowego wprowadził: 
[17; 110, 112]. Nowszą naukową publikację od-
nośnego przekazu źródłowego zob.: [25; 657, 
688]. Rzeczowym dowodem aktywności tego 
malarza na gruncie lwowskim występuje zacho-
wana w cerkwi p.w. Narodzenia Bogurodzicy we 
wsi Staryczi koło Lwowa ikona Chrystusa Chał-
kitisa prawdopodobnie jego ręki (Nacionalnyj 
Muzej u Lwowi imeni [Mytropołyta] Andreja [(]
Szeptyс’koho[)] (dalej cyt.: NML): [16, № 30]. 
Propozycje atrybucji ikony mistrzowi lubelskie-
mu podano: [2, 32-33], [11, 4]. Por.: [4, 170-172]. 
Por. również: [19, 279; 9, 911; 13, 54]. W cerkwi 
pod wezwaniem Przeniesienia relikwii Św. Miko-
łaja we wsi Storona koło Drohobycz zachowałą 
się również późniejsza, już z drugiej połowy 
stulecia, ikona Spasa Tronującego (NML: [15, № 
69], powtarzająca zaginiony wcześniejszy obraz 
mistrza lubelskiego. Taką atrybucję przedsta-
wiono: [10, 6, приміт. 24]. Dokładniej zob.: [14, 
201-203]. Pоr. również: [12, 222].

jańskiej w Krakowie i okolicy jeszcze 
przed końcem XIV w. [29, 207], [34, 5]. 
O samych malarzach lubelskich jednak 
nie słychać po freskach kaplicy zamko-
wej jeszcze dokładnie przez całe stule-
cie. Pojawiają się w aktach miejskich 
jako najważniejszym dostępnym zaso-
bie źródłowym pozwalającym uchwycić 
ich obecność oraz aktywność tylko od r. 
1520.

Chociaż akta miejskie są docenionym 
źródłem wiadomości o środowisku arty-
stycznym, zwłaszcza kiedy chodzi o cza-
sy dość odłegłe3, jednak w przypadku 
Lublina ich możliwości dotychczas nie 
zostały wykorzystane, dlatego obecny 
stan znajomości na temat środowiska 
malarzy lubelskich jest prawie znikomy. 
A jedyna nader skromna prezentacja 
sprzed 90. laty kilku przypadkiem od-
notowanych przekazów źródłowych o 
nielicznych artystach traktuje wylącznie 
o malarzach XVII-wiecznych4. W żaden 
sposób nie potraϐi odpowiadać to temu, 
co, jak się okazało po ich przejrzeniu, zo-
stało zapisano i przetrwało na kartach 
akt miejskich5.

Księgi miasta Lublina zachowały 
się od r. 1465, a kompletniej jednak od 
3 Świeży przykład z niedalekiej lubelskiej okoli-
cy – opublikowane wiadomości o malarzach za-
mojskich z przełomu XVI i XVII w.: [22, 314-335], 
[23, 318-334].
4 [29, 80-81]. Zrobiono to wreszcie nie zawsze 
nawet trafnie. Zwłaszcza niejednokrotnie póź-
niej powtorzone upodobane okrelienie wysiłków 
jednego z miejscowych malarzy przy sporządza-
niu portretu nie tylko okazało się powstałym w 
całkiem innych niz to pobieżnie podano w pierw-
szej publikacji okolicznościach, lecz nawet doty-
czącym... zupełnie innego artysty: [7, 152-160].
5 Widać to zwłaszcza na wprowadzonych przy 
okazji do obiegu naukowego przechowanych w 
księgach miejskich wybranych wiadomościach 
o lubelskich malarzach pierwszej połowy XVII 
w. Janie Kuształowiczu, Florianie Ostrowskim i 
Włochu Jacopo Tebaldim: [7, 153-159], [15, 153-
158], [21, 372-373].
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r. 1516 [27, 17]. Dlatego aktualnie są 
uchwytne dzieje środowiska tylko XVI-
-wiecznych i późniejszych malarzy lu-
belskich. Zwykle dla XVI w. przetrwałe 
w aktach miejskich wiadomości o ar-
tystach są dość ograniczone, zwłaszcza 
z pierwszej połowy stulecia6. Niemniej 
jednak jest to wyjątkowa możliwość 
przedstawienia choć jakiegoś syste-
matycznego wyobrażenia ta temat tej 
dziedziny miejscowej społeczności arty-
stycznej.

Listę malarzy lubelskich rozpoczna 
jedyny raz odnotowany pod r. 1520 Ven-
ceslaus, którego pokwitował Bartosz z 
Brześcia jako pełnomocnik Muczko de 
Brzescie [2, 2: k. 57] (istota samej spra-
wy nie prezentuje się wyraźnie).

Dalej przy sprzedaży domu w r. 1541 
ϐiguruje Georgio pictor [2: 5, s. 49] pod 
r. 1555 pojawiający się jako nie żyjący 
już wtedy sąsiad przy sprzedaży domu 
na przedmieściu [2: 8, s. 1561, 1579]. W 
r. 1557 w aktach występują spadkobier-
cy jego również zmarłej już w tym czasie 
wdowy, zapisanej przy tym jako Anna 
Kuliskowna w sprawach domu ojcow-
skiego [2: 8, s. 1604; por.: s. 1606, 1659].

Po dwu latach po Jerzym w r. 1543 
występuje w aktach Mathias pictor w 
związku z uregulowaniem spraw swojej 
części ojcowizny, którą odsprzedał mat-
ce Barbarze kaletniczce [2: 5, s. 420].

Joannes pictor w r. 1546 stawał 
przed sądem wójtowsko-ławniczym w 
sprawie skromnej sumy 30 groszy [2: 4; 
k. 360]. W r. 1550 miał on dwa procesy 
6 Widać to wyraźnie na przykładzie dokłdnie 
opracowanej sytuacji lwowskiej: [6, 83-150, 
199-220]. Prawda nieco inaczej prezentuje się 
rozwój środowiska przemyskich malarzy ukra-
ińskich (opracowane wiadomości dotyczące 
działąjących tu malarzy pochodzenia polskiego 
i obcych dotychczas nie zostały opublikowane), 
co jednak determinowały osobliwości rozwoju 
ich środowiska [6, 41-82].

sądowe z okazji nieuczciwych słów, pa-
dłych pod adresem ławników miejskich 
[2: 7, s. 116, 127], nie ograniczając się 
nimi. Na tym smym gruncie procesował 
się również z jakimś Stanisławem [2:7, 
s. 127]. 5 czerwca 1555 r. malarz złożył 
w urzędzie wójtowsko-ławniczym zobo-
wiązanie pomalować górną kondygnację 
fasady kamienicy rajcy Macieja Kaspro-
wicza za kwotę w wysokości 7 ϐlorenów 
[2: 8, s. 1017-1018]. Mamy w tym świa-
dectwie najstarszy nie tylko dla Lublina 
wzór swego rodzaju kontraktu malarza 
na wykonanie pewnej pracy jak również 
ważny przekaz na temat aspiracji arty-
stycznych ówczesnego patrycyatu lubel-
skiego oraz wyglądu rezydencji patrycy-
uszowskich7 na Rynku miasta. Pozatym 
jest to ważne świadectwo na temat tej 
strony kultury artystycznej miasta, au-
tentycnym wzoram której już oddawna 
wypadło przestać istnieć.

Był artysta w jakiś sposób zasłużo-
ny również dla miasta, ponieważ swego 
czasu otrzymał od radnych lubelskich 
pewny teren, położony po szpitalu lu-
belskim i 2 kwietnia r. 1557 wyrazili oni 
zgodę na wzniesienie na tym placu prze-
widywanego zabudowania. Sam artysta 
w odpowiednim dokumencie, wniesio-
nym do akt Rady, dwukrotnie został wy-
meniony jako Ioanni (również Ioannes) 
Ploskowski [2: 149, k. 75 v], co wskazuje 
nieznane z innych dostępnych przeka-
zów źródłowych nazwisko artysty. Jestv 
to równocześnie ostatni ujawniony jego 
ślad na gruncie miasta.

Z kolei w r. 1547 miał jakiś proces 
przed urzędem wójtowsko-ławniczym 
Marcum pictor [2: 4, k. 502]. Po dwu 
7 Ciekawym przyczynkiem do tej kwestii jest 
również przekaz źródłowy o dekoracji rzeźbiar-
skiej narożnej kamienicy rynkowej przy ulicy 
Grodzkiej, nad rzeźbami attyki której w r. 1577 
pracował znany krakowski artysta pochodzenia 
włoskiego Santi Gucci: [20, 185-188].
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latach zobowiązał się on spłacić pewną 
należytość [2: 6, s. 584]. W następnym 
roku przypadkowo przez omyłkę poda-
no go w księdze przychodów i rozcho-
dów miasta, a później zapis skreślono 
[2: 267, s. 632].

Odnotowane w aktach miasta róź-
norodne przejawy aktywności na jego 
terenie w latach 40. oraz 50. XVI w. co-
najmniej czterech malarzy wskazują 
na Lublin jako ważny w tych czasach 
ośrodek malarski. Niestety, z wyjątkiem 
zobowiązania Jana Ploskowskiego za-
zwyczaj skromnej tresci wpisy do ksiąg 
miejskich nie przechowały ważniej-
szych wiadomości nie tylko o samych 
artystach, lecz również ich działalności 
zawodowej. Niemniej jednak pozostał 
w tych skromnej treści zapiskach waż-
ny wymowny ślad funkcjonowania na 
terenie mista środowiska fachowego z 
uchwytną samodzielną pozycją w dzie-
jach kutury artystycznej miasta.

Lata 60 XVI w. okazują sie niewy-
pełnioną cezurą w wiadomościach na 
temat malarzy lubelskich bez żadnego 
odsyłania do działąjących na terenie 
miasta artystów. Pojwiają się ponownie 
tylko w połowie lat 70., prezentując już 
niemało odmienną sytuację ostatniej 
czwierci stulecia. Rozpoczyna ten nowy 
odcinek listy XVI-wiecznych malarzy lu-
belskich dwukrotnie odnotowany pod r. 
1574 Mikołaj malarz, zobowiązany do 
zapłacenia 60 ϐlorenów rajcy Maciejowi 
Kasprowiczowi za farby [2: 152, k. 188 
v], które, jak wypadało by wnioskować, 
miał odebrać od niego, nie zapłaciwszy 
sprzedawcy należytej zań kwoty. Jeszcze 
tego samego roku występuje ponow-
nie przy wystawieniu przez kupca, raj-
cę oraz znanego wydawcę wileńskiego 
Łukasza Mamonicza upoważnienia do 
odebrania jednego ϐlorena od jakiegoś 
Felixa Rogowskiego[1: 12, s. 283], w 

czym wypadało by dostrzegać skromny 
awtentyczny ślad lubelskich kontaktów 
wydawcy z Wilna.

W r. 1575 pojawia się w aktach urzę-
du radzieckiego malarz Jan protestując 
przeciwko doktorowi medycyny Walen-
temu Sieprowskiemu, który zatrzymał 
2 ϐloreny i 10 groszy „pro picture vexil-
lorum ecclesiasticorum” [2: 152, k. 234]. 
Ze swei strony pozwany zaskarżył ma-
larza, iż ten nie stawił się dla odebrania 
owych pieniędzy [2: 152, k. 234 v]. Na-
stępnego roku w urzendzie wójtowskim 
malarz stawił sie wraz z nie podanym 
z imienia swym czeladnikiem z okazji 
pokwitowania przez mieszczanina Bal-
tazaro Peruus z jakiejś odzieży, złożonej 
u malarza przez syna tego ostatniego 
[2: 12, s. 1481-1482]. W spisanym w 
tym samym roku testamencie zmarłego 
mieszczanina Jana Gibela odnotowano, 
iż „Jan malarz kthori mieszka w Łoma-
ziech półpięta złotego za bleywas został 
winien” [2: 135, s. 7]. Jest to następne 
podobne po spisanym przed dwoma 
laty analogicznym wypadku z malarzem 
Mikołajem świadectwo na temat pozy-
skania przez ówczesnych artystów lu-
belskich materiałów malarskich8.

W r. 1579 ludwisarz oraz rajca lubel-
ski Aleksy odstompił malarzowi wraz z 
żoną Anną, pojawiającą się przy tej oka-
zji w źródłach po raz pierwszy, pewien 
ogród [2: 71, s. 70]. W r. 1583 malarz 
wraz z żoną odkupił od Walentego Krze-
sza dom na przedmieściu koło szpitala 
8 Jak widać, handel materjałami malarskimi był 
w ówczesnym Lublinie dość rozwinięty. Podtrzy-
mują taki wniosek także zapiski z inwentarza 
rajcy Rudgery Sacelli, który w r. 1577 posiadał 
zwłaszcza dwa wory „farby indichy”, z których 
jeden ważył kamieni trzy y funtów dwadzieścia 
cztery, a drugi – kamieni cztery y trzydzieści 
jeden funt [2: 135, s. 10]. W r. 1582 wśród wy-
datków kasy miejskiej odnotowano zapłacenie 
„panu Matisowi aptikarzowi’’ za niewymienione 
farby „do wieże Krakowskiej” [2: 298, s. 559].
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Świętego Ducha [2: 14, s. 848-849]. 11 
sierpnia 1583 r. kasa miejska odnoto-
wała: „Malarzowi Janowi od maliowania 
na przyjazd Jeo K. Mczi trzech obrazów 
trzech orłów, trzech orłów na tabliczach, 
czwartego orła pozłocistego, trzech 
kopy pozłocistich, tarcziczh herb litew-
ski, węża pozłocistego, proporcza mie-
iskiego dalizmy z. 25” [2: 298, s. 226]. 
Wypada w tym zapisku widzieć zwykły 
dla tego czasu przykład skromnej de-
koracji okazjonalnej na przyjazd osoby 
monarszej, znanej również z ówczesnej 
dokumentacji lwowskiej [4, 104-105], 
[6, 224-225]. Pod r. 1586 został odnoto-
wany jak sąsiad [2: 15, s. 764]. W r. 1589 
Stanisław Rydult pokwitował rajcę Jana 
Lwowicza oraz malarza wraz z żoną 
Anną z 92 ϐlorenów, zapisanych na cy-
rograϐie [2: 16, s. 312], a malarz z żona 
otrzymał od niego 102 ϐloreny, ubez-
piczywszy ich na własnym domie na 
przedmiejściu [2: 16, s. 312-313]. Tego 
roku jeszcze odnotowano go w związ-
ku z 6 ϐlorenami czynszu, który był mu 
winien Stanisław Kuniowski, przy tej 
okazji po raz pierwszy podany z nazwi-
skiem jako Ioannis Wierciossek [2: 16: s. 
856, 857-858; 17, s. 856, 857-858]. W r. 
1592 jego żona Anna pozywała szlachet-
ną Uliatowską za niewykonanie pewne-
go dekretu urzędowego [2: 17, s. 795-
796]. Wtedy malarz wraz z kuśnierzem 
Seraϐinem Sieńkowskim oraz cyrulikem 
Adamem Kwartnickim został upomnio-
ny o zadośćuczynienie przywilejom 
miasta [2: 154, s. 475]. Na czym pole-
gało ich uchylenie się od obowiązków – 
nie wiadomo. W tymże roku rajca Jan 
Łucewicz zaskarżył artystę o ‘koncerz et 
alzbant” [2: 154, s. 495], z czego artysta 
wywiązał się w następnym roku [2: 154, 
s. 611]. Wtedyż Ioanni Wierczoszek ma-
larz procesował się za dług ze spuścizny 
J. Lwowczika [2: 18, s. 50, 61, 529] oraz 

wykupił ogród [2: 18, s. 97]. W następ-
nym roku podług zeznania świadków 
Stanisława Ambrożowicza „słowa złe i 
uszczypłiwe zadane” przez niego mia-
ły paść na ratuszu [2: 73, s. 78]. Gdzieś 
w tych latach malarz procesował się w 
niepodanej sprawie z nieznanym skądi-
nąd malarzem Simonem [2: 194, s. 1238, 
1246, 1287] (odpowiednie skromne za-
pisy poważnie uszkodzone).

21 marca r. 1597 stolarz Walenty 
Papuga podług „intercisam inter se con-
tracti” zobowiązał się w ciągu czterech 
tygodni zrobić dla malarza pewien oł-
tarz, za który powinien był otrzymać 16 
ϐlorenów [2: 73, s. 600]. Jest to rzadki dla 
swego czasu przykład wzajemnych sto-
sunków rzemieślników różnego zawo-
du. Stolarz okazał się jednak partaczem 
[2: 155, s. 188], co spowodowało dłu-
gotrwały proces ze stolarzami lubelski-
mi, bynajmniej okazało sie jego począt-
kiem. W następnym roku razem z rajcą 
ludwisarzem Alexym również wyceniał 
pewny ogród [2: 155, k. 279-279 v]. W 
r. 1596 Ioannem Wiercioszek pictorem 
procesował sie z puszkarzem Janem Mi-
leniowiczem [2: 72, s. 284, 284, 301]. 
Wtedy też został pokwitowany przez 
Jana Gruszeckiego z Gruszki z kwoty 30 
ϐlorenów po siodlarzu, rajcy J. Lwowiczu 
[2: 19, s. 726], z którym widać utrzymy-
wał pewnr bliższe stosunki.

W r. 1597 urząd radziecki za wsta-
wiennictwem stolarzy cechowych wy-
dał dekret, zakazujący malarzowi wy-
konanie prac stolarskich [2: 156, s. 9], 
niemniej jednak kontynuował on ich 
nadal, w wyniku czego stolarze odwie-
dzili go we własnym domu i zaskarżyli 
przed urzędem radzieckim, iż prowa-
dząc tam prace dla różnych miast, spo-
śród których osobnie wymieniono tylko 
Sandomierz [2: 156, k. 116 v]. Stolarze 
przedstawili w urzędzie kartę z listą ak-
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tualnych prac – dwa ołtarze dla szlach-
cica Pudłowskiego, róźne prace dla ple-
bana szczerzeskiego, ołtarz dla sędzi 
ziemskiego lubelskiego, epitaϐium dla 
Końskowoli, ołtarz dla pana Mnichow-
skiego. Określa ta lista geograϐię ak-
tywności samego artysty, repertorium 
jego prac oraz krąg zleceniodawców, jak 
również zasięg promieniowania miej-
scowego środowiska. Stolarze w swojej 
protestacji taksowali odnośne prace, 
wykonywane jedynie przy udziale słu-
żącego Mikołaja na tysiąc marek [2: 156, 
k. 271 v]. Nie wiadomo na ile tą ocenę 
wypadało by odbierać jako właściwą. 
Mieszczka zamojska Anna Raszkowa w 
testamencie z r. 1607 podała, iż przeka-
zała miejscowemu malarzowi Jakubowi 
Skopowskiemu za ołtarz 33 złotych oraz 
ma dla niego jeszcze jeden złoty, któ-
ry powinien otrzymać po wykonczeniu 
całości pracy [23, 319]. Wzmiankowany 
późniejszy ołtarz J. Kuształowicza wyce-
niono na 110 złotych [15: 155, 157]. Nie 
wiadomo jednak, o jakie ołtarze chodi-
ło we wszystkich tych wypadkach. Jest 
jednak przytoczona wypowiedż waż-
nym świadectwem na temat aktualnego 
warsztatu malarza, pracującego wtedy 
jedynie z niekwaliϐikowanym podobno 
pomocnikiem. Nieco późnie pojwia się 
jeszcze jedna protestacja stolarzy, na 
którą artysta wydał odpowiedź [2: 156, 
k. 272]. Urząd radziecki odreagował de-
kretem [2: 156, k. 319-319 v]. Skończył 
się ten kilkuletni proces dekretem urzę-
du radzieckiego z 7 stycznia r. 1599 zo-
bowiązującym malarza zaprzestać dzia-
łalność z naruszeniem praw stolarzy [2: 
155, s. 34] oraz innym skazującym go na 
zapłacenie 17 ϐlorenów i 10 groszy winy 
urzędowi miejskiemu [2: 195, k. 44 v]. 
Był to zwykły dla śródowisk artystycz-
nych większych miast konϐlikt wokół 
rozgraniczenia działalności zawodowej 

na grunci niemało posunitej we więk-
szych skupiskach rzemieślniczych spe-
cjalizacji. Wtedy również nie pojawił 
się w urzędzie radzieckim na wezwanie 
Jana Krala z Krakowa w sprawie około 
10 ϐlorenów [2: 156, k. 12, 16 v, 17].

W r. 1597 w jego domu mieszkał jakiś 
Jan chirurg [2: 156, k. 174 v, 216 v] oraz 
procesował się z Pawłem Romanowi-
czem i mularzem Janem Dudkiem [2; 73, 
s. 486, 904]. W r. 1598 malarz zadłużył 
się na 100 ϐlorenów u Aleksego Bobrow-
skiego, które zobowiązał sie wypłacić 
w roku następnym [2: 20, s. 526], lecz 
wypełnł to tylko po roku w r. 1600 [2: 
20, s. 1107]. Wtedy z takiej samej sumy 
pokwitował malarza również szlachcic 
Stanisław Rudnicki [2: 20, s. 1107]. W 
tym czasie artysta arędował dom od A. 
Bobowskiego i jego żona spłaciła aręde 
[2: 20, s. 905-906]. W tymże 1600 roku 
malarz pojawia się wśród urzedników 
miejskich pomiędzy viri electi ex su-
burbio [ 2: 238, s. 53]. W r. 1601 malarz 
Jan Wierciossek zaświadczył swój dług 
wysokości 100 ϐlorenów ludwisarzowi 
Andres Schalen, zabiezpieczając go na 
domie i ogrodzie na przedmieściu koło 
szpitala miejskiego [2: 21, k. 68 v]. Jak 
widać z póżniejszych wiadomości (zob. 
dalej) chodziło o zięcia i posąg czy raczej 
częć posągu ednej z córek artysty. Przed 
4 lipca r. 1601 zmarła jego żona i wtedy 
malarz wszedł w porozumienie z córką 
Reginą zamężna za chirurgem Maciejem 
Hellerscholcem w sprawie przypadłej 
na nią części domu rodzicielskiego w 
wysokości 100 ϐlorenów [2: 21, k. 104-
104 v, 167 v]. Prawdopodobnie, inna 
córka Elżbieta była zamężna za ludwi-
sarzem Andreasem, zapisanym tu jako 
Slater: w r. 1605 zaskarżyli prawo Re-
giny i jej męża do otrzymanych 100 ϐlo-
renów [2: 22, k. 332]. 12 kwietnia 1606 
r. w urzędzie miasta Starej Warszawy 
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malarz zamieszkały w owym czasie w 
Sochaczewie sprzedał swój dom i grunt 
na przedmieściu lubelskim zięciowi M. 
Helerholcowi, który oblatował odnośny 
zapis w lubelskich aktach wójtowsko-
-ławniczych 24 maja tego samego roku 
[2: 22, k. 434 v-435]. W r. 1608 córka 
Urszula zamężna za Tomaszem Kocuro-
wiczem w Łucku odstąpiła swoje prawo 
do ogrodu rodzicielskiego szpitalowi 
Świętego Ducha [2: 158, k. 436 v-437, 
448, 587 v]. Po dwu latach prowizoro-
wie szpitala procesowali się za tą część 
ogrodu z M. Elercholczem [2: 159, k. 92]. 
Po raz ostatni w tej sprawie malarz zo-
stał wyminiony z nieżyjącą już wtedy 
córką Anną 4 czerwca 1608 r. w związku 
z przeniesieniem prawa do tego ogrodu 
[2: 158, k. 436 v] oraz 9 lipca przy wpi-
sie potwierdzenia na to jej męża [2: 158, 
k. 448]. Ostatnie wzmianki źródłowe o 
malarzu powstały w r. 1609 i dotyczą 
podziału części ogrodu z córką Urszulą 
[2: 24, s. 205; 158, 587 v]. Właśnie w 
tym ostatnim wypadku malarz został 
odnotowany pry życiu najpóźniej pod 
datą 30 maja 1609 r. 18 maja następ-
nego roku już nie żył [2: 159, k. 101 v], 
skończywszy na taki sposób jedyną tak 
długotrwałą, utrwaloną w poszczegól-
nyh zapisach na kartach akt miejskich 
na przestrzeni prawie 35 lat skądinąd 
skromną, lecz jedyną w swym rodzaju 
biograϐię lubelskiego malarza XVI w.

Od roku 1578 w aktach notowany 
Paulum malarz, którego zaskarzył wtedy 
Józef, zięć Żyda z lubelskiego Podzam-
cza [2: 121, s. 635]. W r. 1587 dekretem 
urzędu radzieckiego został on zobowią-
zany do spłaty podług własnego zapisu 
dwu ϐlorenów i czterech groszy [2: 153, 
k. 183 v]. W następnym roku dekretem 
urzędu wójtowsko-ławniczego malarz 
został zobowiązany do zapłacenia w cią-
gu trzech dni 10 ϐlorenów kasztelanowi 

lubelskiemu [2: 16, s. 98-99]. Figuru-
je w tym akcie jako przedmieszczanin. 
1 lutego 1590 r. krawiec przedmiejski 
Jakub Żołker oraz ławnik miejski Maciej 
Jeżowicz poręczyli się za niego w odno-
wieniu jakichś dokładniej nieznanych 
dwu obrazów do najbliższej niedzieli 
[2: 16, s. 894]. W tymże roku nie poja-
wił się przed urzędem wójtowsko-ław-
niczy Andrzej, syn „Pawłowej malarki” 
w związku z zadłużeniem w wysokości 
półpięta ϐlorenów [2: 73, s. 754]. Postać 
odnotowanego dorosłego w owym cza-
sie syna wskazuje na początek biograϐii 
mistrza conajmniej jeszcze w latach 60. 
W następnyn roku sam malarz zobo-
wiązał się do zapłacenia ϐlorena oraz 15 
groszy 2: 154, k. 415 v], a rok po temu 
dekretem urędu miejskiego został zobo-
wiązany do zapłacenia na rzecz miasta 
14 ϐlorenów czynszu od zamieszkania 
[2: 190, s. 642] i w tymże roku otrzymał 
pokwitowanie Melchiora propoli z sumy 
2,5 ϐlorenów [2: 17, s. 960]. W r. 1594 (?) 
malarz złożył w urzędzie wójtowsko-
-ławniczym pokwitowanie w imieniu 
pewnego Kczowskiego [2: 73, s. 278]. Po 
dwu latach został odnotowany jako po-
ręczyciel za jakiegoś Stanisława Jakusza 
z miasta Wrzelów [2: 19, s. 823] oraz w 
protestacji razem z dwoma mieszkań-
cami wsi Kliczkowicze [2: 72, s. 360]. 
Zmarł on przed 4 lipca 1611 r. kiedy 
urząd radziecki zobowiązał jego wdo-
wę do zapłacenia 4 ϐlorenów i 10 groszy 
za letnik [2: 75, s. 653]. Miała na imie 
Agnieszka [2: 75, s. 707]. Prawdopodob-
nie malarz zmarł po 18 czerwca 1608 r. 
kiedy „Agnes Pawłowa malarka spłaciła 
dług w wysokości 4 ϐlorenów” [2: 197, 
k. 507 v].

W r. 1587 procesował sie z uczniem 
aptekarza Ioanni Husz pictor w nagłów-
ku tego zapisu wymieniony jako Hanusz 
[2: 15, s. 1567], a w innym dokumen-
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cie – Ioannes Ursz [2: 15, s. 1086-1087]. 
W r. 1589 zaświadczył „zranienie” cze-
ladnik malarski Jan Jeżyk [2: 16, s. 774]. 
W r. 1592 mansionarze oraz wikariusze 
kolegiaty św. Michała pozywali wdowę 
malarza Błażeja Goiska Reginę z powo-
du niezapłacenia czynszu do ołtarza 
św. Jerzego po jej zmarłym ojcu [2: 16, 
k. 470-472 v]. Przed 23 grudnia r. 1599 
zmarł malarz przedmieszczanin Sta-
nisław Pol, miał również zmarłego już 
wtedy syna Macieja [2: 195, k. 282 v]. W 
r. 1597 został odnotowany czeladnik Jan 
Otrebowic, syn zmarłych Macieja Otręby 
i Reginy, mieszczan kazimierskich, wy-
stępujący w sprawie ogrodu po rodzi-
cach na brzegu Wisły w Kazimierzu 2: 
19, 1027-1028] mianowany również Ja-
nem Otrębką (bez podania zawodu) jako 
upoważniony siostry Zoϐii do podziału 
tegoż ogrodu [2: 19, s. 1030]. Nie poda-
no czyją żoną miałą być Anna malarka 
mieszkająca w 1591 r. u Jana Kelibaby 
[2: 17, s. 376].

Te nieliczne wiadomości o kilku ar-
tystach, odnotowanych pojedynczymi 
zapisami akt miejskich w ostatniej de-
kadzie stulecia wyraźnie poszerzają 
zestaw personalny malarzy lubelskich 
u schyłku stulecia. Niemniej jednak 
przypadkowość ujawnionych zapisów, 
wypełniając statystykę, nie proponuje 
materjału dla jakichkolwiek szerszych 
wniosków co do ich ewentualnej aktyw-
ności na miejscowym gruncie.

Pojawiaja się w XVI-wiecznych ak-
tach miejskich również malarze spoza 
Lublina9. Prawda, jedyny odnotowany 
9 Podobne wiadomości naturalnie nie są liczne. 
Jednak znaczenie takich materiałów dobitnie 
podkreśla wprowadzony do obiegu naukowego 
nieco młodszy dokument z r. 1613 udowadnia-
jący studijowanie znanego gdańskiego malarza 
Hermana Hana w połowie lat 90. XVI w. w kra-
kowskim warsztacie malarza Marcina Mikołaja 
Kobera [23, 410-415].

taki wypadek oprócz wymienionego 
czeladnika Jan Otrebowicza z Kazimie-
rza jest związany z Pawłem, zamieszka-
łym w Rawie Mazowieckiej. Nie dotyczy 
on jednak miasta oraz spraw artystycz-
nych, a przede wszystkim handlowych 
jako pojedynczy odnotowany wprost na 
miekscowym gruncie wypadek zajmo-
wania się przez malarzy również innymi 
zajęciami. Podają jednocześnie te zapi-
ski ważne wiadomości o samym mala-
rzu oraz jego powiązaniach rodzinnych s 
kontaktach. Został odnotowany w aktach 
miejskich pod r. 1575 [2: 152, k. 303 v]. 
Po dwu latach dwukrotnie przeprowa-
dzono wizję jego towarów [2: 13, s. 200, 
289-290], a następnego roku pojawił się 
bez zawodu, jako syn Simona z Rawy jed-
nocześnie również w pewnym interesie 
lwowskim [2: 152, k. 578]. W r. 1580 wy-
stępuje jako rajca rawski, ojczym sióstr 
Felicji, żony mieszczanina krakowskie-
go Feliksa Zamachowicza, oraz Anny, 
wdowy w tym czasie po mieszczaninie 
krakowskim Grzegorzu Sławku oraz 
Doroty, córek wójta rawskiego Feliksa 
i jego żony Doroty, upoważniony przez 
nich w sprawie odziedziczonego pew-
nego ogrodu w Lublinie [2: 13, s. 1123, 
1125, 1127; 71, s. 150]. Postać drugiego 
krakowskiego sięcia z kolei prowadzi do 
lekarza krakowskiego Jana Sławka, syn 
którego malarz Stanisław, wychowanek 
środowiska cechowego krakowskiego, 
ożenił się z córką znanego lwowskie-
go malarza pochodzenia ormiańskiego 
Pawła Bogusza (†1605) i w r. 1615 zo-
stał odnotowany jako mieszkający wte-
dy w Zasławiu na Wołyniu [5, 116-118). 
Również Stanisław jest znany ze swej 
skromnie udokumentowanj działalności 
w latach najbliższych dla księcia Alek-
sandra Zasławskiego [8, 202-203]. W 
aktach lwowskich z kolei zachowały się 
wiadomości, iż Paweł był ożeniony z Zo-
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ϐią Wioteską, miał z nią syna Stanisława, 
zmarłego między r. 1595 a 1599, w tym 
ostatnim roku sam malarz też już nie 
żył [1: 25, 265; 26, с. 1174; 392, с. 422, 
1048].

Odnotowany w zasobie ksiąg miej-
skich zespół wiadomości o XVI-wiecz-
nych malarzach lubelskich skromnej nie 
tylko iłości, lecz również zazwychaj też 
treści poszczególnych zapisów pozwala 
przedstawić niemało rozbudowane ich 
środowisko jako ważny element dość 
rozwiniętego już w tych czasach systemu 
ośrodków malarskich w ich wzajemnych 
powiązaniach. Najważniejszym centrum 
w naturalny sposób występował stołecz-
ny Kraków. Lecz chyba nie przypadkiem 
nie widzimy śladów artystów lubelskich 
w aktach krakowskiego cechu malarzy. 
Naruszył to milczenie Stanisław Szcze-
bic (1605) [26, 86]. Wypadło mu się 
okazać jednak wyjątkiem. Nie jest wy-
kluczone, że pojedyncze wiadomości o 
lubelskich artystach mogły przetrwać 
również wśród akt innych miast. Nie 
można wykłuczać też obecności wiado-
mości o malarzach lubelskich w nie zba-
danych dotychczas pod tym względem 
aktach sągu grodzkiego lubelskiego10. 
Niemniej jednak trzon możliwych danyh 
źródłowych jak zwykle zabiezpieczają 
przede wszystkim akta miejskie.

Pomimo skromności, prezentują się 
dość różnorodnie, przedstawiając roz-
maite przekazy na temat personaliów 
miejscowej społeczności malarzy w jej 
ewolucji w ciągu prawie całego stulecia. 
Mniej wiadomo o samym środowisku, 
10 Bynajmniej wśród akt grodu lwowskiego pew-
ną iłość takie wiadomości udało sie ujawnić: [6, 
95-144]. Znacznie skromniej wypadły pod tym 
względem akta grodzkie przemyskie: [6, 57-58]. 
Również raczej skromnie prezntuje się, naprzy-
kład, obecność w miejscowych aktach grodzkich 
malarzy Włodzimierza oraz Łucka, zob.: [6, 180-
186], [10, 57-59], [18, 339-340].

chociaż udało się ujawnić potwierdze-
nia żródłowe obecności czeladników 
oraz pomocników. Jak można wniosko-
wać z podanego przykładu J. Wiercio-
szka, warsztaty ówczesnych malarzy 
lubelskich nie były rozbudowane. Jego 
praca nad dość licznymi zanówieniami 
przy zaangażowaniu tylko jedynego po-
mocnika podobno miała należeć do pa-
nującej reguły. Za ograniczonej nie tylko 
iłości prrzekazów źródłowych, lecz jed-
nocześnie również ich treści nie onale-
ziono na gruncie Lublina świadectw co 
do liczniejszego zestawu miejscowych 
wasztatów malarskich.

Z działalności fachowej posiadamy 
potwierdzone przede wszystkim wy-
konanie ołtarzy, epitaϐiów, chorągwi, 
jak równeż, chociaż wprost nie odno-
towanych, obrazów treści religijenej. 
Najwcześniejszy udokumentowany kon-
kretny przykład dotyczy jednak malar-
stwa monumentalnego. Pozatym wypa-
da wymienić równiez zwykłe dla owych 
czasów skromne jeszcze wtedy deko-
racje okazjonalne. Z wydatków kasy 
miejskiej warto przytoczyć kilka anoni-
mowych zapisków z ostatniej czwierci 
stulecia. „Za łokieć kitajki do proporcza 
malarzowy czo wymalował herb swo-
im fangultem” (1575) [2: 297, k. 256]. 
Zapis „Od farbowania y pokoszczania 
z liniami tablicze wielkiey do szkuły 
malarzowi” (1577) [2: 297, k. 327] wi-
nien zostać skromnym przyczynkiem 
o wyjątkowym charakterze do dziejów 
szkolnictwa lubelskiego. Udowadnia on 
zwłaszcza praktykę nauczania pisać na 
liniach. „Z roskazania panów radziec za 
płótno czarne na chorągiew dla prze-
kupniów dalismy g. 49. Krafczowi który 
tą chorągiew urobił gr. 6. Malarzowi od 
malowania tej chorągwi g. 10. Stalma-
chowi za drzewko farbowano do they 
chorągiewki” (1594) [2: 298, s. 1023]. 
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Jaknajwyraźniej nie wypadało by zamy-
kać przedstawienie o możliwościach fa-
chowych artystów prypadkowo zacho-
wanymi przekazami źródłowymi. Winni 
posiadać jednak swoją ważną wymowę. 
Zwłaszcza, iż aktualna wiedza o ówcze-
snej kulturze malarskiej ugruntowana 
jest wylącznie na podobnych wyrywko-
wych świadectwach z dawno minionej 
przeszłości.

Wyłoniony z ujawnionych materia-
łów źródłowych prawie zupełnie nie-
znany dotychczas pod tym względem 
Lublin prezentuje się jednym z ważnych 
ośrodków krzewienia kultury malar-
skiej oraz centrum jej rozwoju w regio-
nie o znaczeniu ne tylko regionalnym.

Są zebrane przekazy również nie-
zbędną podstawą dla oceny włąsnej 
pozycji miasta w dziejach kultury arty-
stycznej ówczesnej Polski. Dzięki tym 
wiadomościom Lublin może wreszcie 
zająć należyte mu zasługujące uwagi 
miejsce na liście ośrodków rozwoju kul-
tury artystycznej epoki, ze swej strony 
istotnie uzupełniając opracowaną do-
tychczas ich listę na terenach XVI-wiecz-
nej Polski.

Bіbliography and Notes

1. Центральний державний історич-
ний архів України, м. Львів, Фонд 52 (Маґі-
страт міста Львова), Опис 2.

2. Archiwum Państwowe w Lublinie, 
Księgi miasta Lublina.

3. Aлександрович Володимир, Ікона 
Спаса Пантократора з церкви Різдва Бо-
городиці у Старичах, [у:] Історія релігій 
в Україні. Тези повідомлень Міжнародно-
го V круглого столу (Львів, 3-5 травня 
1995 року), Том 1, Київ-Львів 1995.

4. Aлександрович Володимир, Фрес-
ки каплиці Святої Трійці Люблінського 
замку. Нові аспекти малярської культу-
ри українсько-польського суміжжя, [y:] 

Пам’ятки України: історія та культура 
1995, № 3.

5. Александрович Володимир, Львів-
ські малярі кінця XVI століття, Львів 
1998 (Студії з історії українського мис-
тецтва, Том 2).

6. Александрович Володимир, Захід-
ноукраїнські малярі XVI століття. Шляхи 
розвитку професійного середовища, Львів 
2000 (Студії з історії українського мисте-
цтва, Том 3).

7. Александрович Володимир, Люблін-
ський посмертний портрет князя Каро-
ля (Яна Кароля) Корецького з 1633 року. 
Унікальний епізод з історії українського 
портретного малярства XVII століт-
тя, [w:] Ukraina: teksty i konteksty. Księga 
Jubileuszowa dedykowana profesorowi 
Stefanowi Kozakowi w siedemdziesiątą 
rocznicę urodzin, Warszawa 2007.

8. Александрович Володимир, Мис-
тецькі клопоти князя Олександра За-
славського, [y:] Український археографіч-
ний щорічник, Нова серія, Випуск 15, Київ 
2010.

9. Александрович Володимир, Мо-
нументальний живопис, [в:] Історія 
українського мистецтва: У 5-ти томах, 
Том 3: Мистецтво другої половини XVI – 
XVIII століття, Київ 2011.

10. Александрович Володимир, До-
повнення до словника малярів Волині 
XVI – XVII століть, [y:] Волинська ікона: 
дослідження та реставрація: Науковий 
збірник, Випуск 19, Луцьк 2012.

11. Aлександрович Володимир, Най-
давніші львівські ікони кінця XIV – XV сто-
літь, [у:] Пам’ятки України: історія та 
культура 2013, № 8.

12. Aлександрович Володимир, Укра-
їнські пізньосередньовічні намісні ікони 
Спаса та Богородиці на престолі, [у:] 
Збірник матеріалів VI Міжнародної кон-
ференції „Християнська сакральна тра-
диція: віра, духовність мистецтво”. Львів, 
22 листопада 2013 року, Львів 2013.

13. Александрович Володимир, Дар 
Львова, Випуск 1: Мистецтво XIII – 
XVI століть, Львів 2014.



116

Spheres of Culture

+

+
14. Aлександрович Володимир, Но-

воідентифіковані репліки ікон майстрів 
монументального малярства кінця XIV – 
першої третини XV століття, [у:] Хри-
стиянська сакральна традиція: віра, ду-
ховність, мистецтво: Збірник матеріалів 
VII Міжнародної конференції (м. Львів, 24 
листопада 2016 р.), Львів 2016.

15. Александрович Володимир, Контр-
акт сохачевського хорунжого Каспера Зиґ-
мунта Ліпского з люблінським малярем 
Яном Кушталовічем на малювання вівта-
ря до костьолу апостола Якуба в Кжемє-
ніци (1634), [in:] Spheres of Culture / Ed. by 
I. Nabytovych, Volume XIX, Lublin 2019.

16. Гелитович Mарія, Iкони XIII – по-
чатку XVI століть зі збірки Національно-
го музею у Львові імені Андрея Шептиць-
кого: альбом-каталог, Київ 2014.

17. Ісаєвич Ярослав, Найдавніший істо-
ричний опис Львова, “Жовтень” 1980, № 10.

18. Заяць Андрій, Міське суспільство 
Волині XVI – першої половини XVII ст., 
Львів 2019.

19. Ałeksandrowycz Wołodymyr, Prze-
myski ośrodek malarstwa tradycji bizantyń-
skiej w końcu XIV i pierwszej połowie XV wie-
ku, [w:] Zachodnioukraińska sztuka cerkiew-
na, Część 2: Materiały z międzynarodowej 
konferencji naukowej Łańcut-Kotań, 17-18 
kwietnia 2004 roku, Łańcut 2004.

20. Ałeksandrowycz Wołodymyr, Lubel-
ski epizod działalności rzeźbiarza Santi Guc-
ciego, [w:] Studia archiwalne, Tom 2, Lublin 
2006.

21. Ałeksandrowycz Wołodymyr, Malar-
stwo portretowe w kręgu Jana Zamoyskiego 
(Część 2), [in:] Spheres of Culture / Ed. by 
I. Nabytovych, Volume VIII, Lublin 2014.

22. Ałeksandrowycz Wołodymyr, Środo-
wisko malarzy zamojskich czasów Jana Za-
moyskiego (Część 1), [in:] Spheres of Culture 
/ Ed. by I. Nabytovych, Volume IX, Lublin 
2014.

23. Ałeksandrowycz Wołodymyr, Środo-
wisko malarzy zamojskich czasów Jana Za-
moyskiego (Część 2), [in:] Spheres of Culture / 
Ed. by I. Nabytovych, Volume X, Lublin 2015.

24. Ałeksandrowycz Wołodymyr, Herman 
Han uczniem Marcina Mikołaja Kobera, [in:] 
Spheres of culture / Ed. by I. Nabytovych, Vol-
ume XIII, Lublin 2016.

25. Die Aufzeichnungen des Dominicaners 
Martin Gruneweg (1562 – ca.1618) über seine 
Familie in Danzig, seine Handelsreisen in Os-
teuropa und sein Klosterleben in Polen / Hg. 
Almut Bues, Bd. 1 (Deutsches Historisches 
Institut Warschau. Quellen und Studien, 
Bd. 19, 1), Wiesbaden 2008.

26. Gąsiorowski Wilhelm, Cechy krakow-
skie. Ich dzieje, ordynacye, listy, swobody, 
zwyczaje i t. p., Część 1, Zeszyt 1, Tom 1: Ma-
larze krakowscy, Kraków 1860.

27. Inwentarz Archiwum Miasta Lublina 
1465 – 1810 / Oprac. M. Trojanowska, Lublin 
1996.

28. Malarstwo polskie. Manieryzm-Barok 
/ Wstęp M. Walicki, W. Tomkiewicz, katalog 
A. Ryszkiewicz, Warszawa 1971.

29. Piekosiński Franciszek, Rachunki 
dworu króla Włаdysława Jagiełły i królowej 
Jadwigi, [w:] Monumenta medii aevi hіstori-
ca, Tom XV, Kraków 1896.

30. Riabinin Jan, Murarze, malarze i rzeź-
biarze lubelscy w XVII w., [w:] Biuletyn Na-
ukowy wydawany przez Zakład Architektury 
Polskiej i Historii sztuki Politechniki War-
szawskiej, Warszawa 1932, nr 1.

31. Różycka-Bryzek Anna, Bizantyńsko-
-ruskie malowidła w kaplicy zamku lubelskie-
go. Warszawa 1983.

32. Różycka-Bryzek Anna, Freski bizan-
tyńsko-ruskie fundacji Jagiełły w kaplicy zam-
ku lubelskiego, Lublin 2000.

33. Wawel, Tom 2: Materiały archiwal-
ne do dziejów budowy zamku zebrał i wydał 
Adam Chmel (Teka Grona Konserwatorów 
Galicyi Zachodniej, Tom V), Kraków 1913.



117

Volume XХ, 2019

+

+

PL ISSN 2300-1062
Spheres of Culture / Ed. by Ihor Nabytovych, 2019, Vol. 20.

Mykhailo Romaniv

THE TREE IN WINTER CUSTOMS 
AND RITUALS OF UKRAINIANS OF POKUTTYA 

(ON THE MATERIALS OF FIELD ETHNOGRAPHIC EXPEDITIONS)

Lviv Ivan Franko National University, Ukraine

Михайло Романів

ДЕРЕВО У ЗИМОВИХ ЗВИЧАЯХ 
ТА ОБРЯДАХ УКРАЇНЦІВ ПОКУТТЯ

(НА МАТЕРІЯЛАХ ПОЛЬОВИХ ЕТНОГРАФІЧНИХ ЕКСПЕДИЦІЙ)

Abstract: Plants – a constituent of traditional household culture, which influences 
most of its areas. They are present in food and ethnomedicine, are raw materials for the 
manufacture of that or other product. Plants are also motifs and symbols in folk art and 
folklore that reflect the worldview of the people. Because of this, issues related to plants 
have been and remain among the actual themes of ethnographic studies.

The aim of the proposed article is a complex description of the tree as a component 
of the rituals of winter holidays in Pokuttia (most of the plains of the Ivano-Frankivsk 
region of Ukraine). The obtained source base was processed using a structural-functional 
method, in particular, with the separation of a number of areas in the rituals: subject, 
action, verbal and character areas.

As a result of the study, the following conclusions were made: 1. In in Pokuttia, the 
tree is an important component of the customs and rituals of most winter cycle holidays; 
2. It appears directly in the form of a tree, symbolic tree, branch, fruit, in particular, as 
part of the recipe of dishes, coal, wood products, and also appears in folklore texts, in 
particular, Christmas songs and carols; 3. The rituals of the holidays of Pylypivka Lent 
(Catherine, Andrew, Nicholas, Anna), in which the tree appears, have mainly marital and 
love motives, while the Christmas Eve-Jordanian period – economic motives; 4. Apples 
and nuts are also an important part of the subject area of the custom of gifting during the 
winter holidays.

Keywords: tree, traditional winter calendar and household rituals, Pokuttia, fruit and 
coniferous trees, apple, nuts, marital and economic motives

Дерево у народній культу-
рі слов’янських етносів, зокрема 
українців, цікавило та продовжує 
цікавити етнологів, позаяк дослі-

дження цієї проблематики дозво-
ляє пояснити чимало культурних 
реалій, розкрити їхню семантику. 
Так, у 1930-х роках цією темою за-
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ймалися львівські дослідники Адам 
Фішер та Ірина Нестюк [11, 47], [16, 
140]. Нині її окремі аспекти дослід-
жують, зокрема, викладачі кафедри 
етнології Львівського університету 
Роман Сілецький [9], [10] та Воло-
димир Галайчук, тема дисертації 
котрого звучала як Лексичні одини-
ці мікросистеми “Рослини” в укра-
їнських фольклорних текстах [4]. 
Наголосимо, що різноманітних пи-
тань, пов’язаних з рослинами, В. Га-
лайчук торкається у більшості своїх 
публікацій з ділянок демонології та 
календарно-побутової обрядовости 
українців. Наприклад, важливий 
матеріял наведено у його статті про 
зимову обрядовість населення Бо-
городчанського району Івано-Фран-
ківської области [3].

Навіть у короткому огляді історіо-
графії проблеми не можна оминути 
увагою довідкової статті відомого 
етнолінґвіста Тетяни Аґапкіної Дере-
во, написаної для словника Славян-
ские древности (Слов’янські ста-
рожитності) [1].

Щодо ж безпосередньо дере-
ва у зимових звичаях та обрядах 
покутян, то окремі відомості міс-
тять праці польських народознав-
ців другої половини ХІХ – початку 
ХХ ст. – Оскара Кольберґа [12], Кса-
верія Мрочка [13], [14] та Юзефа 
Шнайдера [15]. Варто наголосити, 
що більшість наведених у пропоно-
ваній статті етнокультурних реалій 
у публікаціях вказаних дослідників 
не описано.

Головними джерелами для на-
шої розвідки стали матеріяли по-
льових етнографічних експедицій 
на теренах Снятинського, Городен-
ківського, Коломийського і Косів-
ського районів Івано-Франківської 

области. Саме вони дозволили сха-
рактеризувати тему комплексно, 
виокремивши загальноукраїнські 
риси культурних реалій, їх локальну 
покутську специфіку та місцеві осо-
бливості у межах окремих районів 
чи населених пунктів.

Дерево було присутнє вже у тра-
диціях свят Пилипівського посту. 
Так, на Покутті було поширене відо-
ме у багатьох народів дівоче воро-
жіння за допомогою гілочки дерева, 
яку ставили на певний час у воду, 
спостерігаючи, чи вона зацвіте. По-
кутянки могли вдаватися до нього 
на одне з трьох знакових свят Пили-
півського посту – Катерини (7 груд-
ня), Андрія (13 грудня) чи Анни 
(22 грудня), використовуючи за-
звичай гілочку вишні або черешні: 
“[На Катерини] таке було. Як я вже 
була більша, то я ламала [гілочку], 
та й клала. Та й зацвили були такі 
цвіточки біленькі з черешні чи з 
вишні” (смт Чернелиця Городенків-
ського району) [6, 53]; “Це ставили 
на Андрея. Це з вишні [гілочку] ста-
вили. Та й котра зацвіте, та дівчина 
вийде заміж” (с. Пістинь Косівсько-
го району) [8, 33]; “[На Анни зрізали 
гілочку вишні і клали у воду]. І ви 
знаєте, що вона зацвила” (с. Прутів-
ка Снятинського району) [7, 37].

Від того, яку дату обирали для 
ворожіння, залежало й свято, коли 
оглядали його результат. На основі 
аналізу джерел можна виокремити 
такі пари свят: Катерини – Різдво, 
Андрія – Різдво, Анни – Василя. Тоб-
то гілочка мала перебувати у воді 
не менше трьох тижнів: “Ставили 
на Катерини. Я і сама пробувала це: 
[...] треба взяти гілочку вишні, по-
ставити її у воду десь коло тепла. І, 
якщо дівчина має вийти заміж, то 
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вона [гілочка] до Різдва має зацви-
сти” (с. Семаківці Городенківського 
району) [6, 64]; “То на Андрея. То 
[гілочка] чи з вишні, чи з черешні. І 
як та гілочка зацвіте [до Різдва], то 
вже віддашсє цього року” (с. Рудни-
ки Снятинського району) [7, 70]; “На 
Анни клали в воду гілочку вишневу. 
І до Василія, до Нового року, повин-
на гілочка зацвісти. І як зацвіте, то 
вийдеш заміж за того, кого любиш, 
про кого думала. А якщо не зацвіте, 
то пропало” (с. Видинів Снятинсько-
го району) [7, 2].

Досить докладний опис ворожін-
ня навели мешканки с. Копачинці: 
“На Катерини беруть дівчата, рі-
жуть на вишні такі маленькі гілоч-
ки. І перев’єзуют ниточкою – зелена, 
червона, каждій дівчині. Ти, напри-
клад, маєш шість гілочок: це Марія, 
це Параска, це Василина, це Катери-
на. Кажда гілочка інакшов ниточ-
кою. І ти собі записуєш. До Різдва 
котра сє перше розпусте, та перша 
сє віддаст” (с. Копачинці Городен-
ківського району) [6, 19].

Можна припустити, що первісно 
характеризоване ворожіння було 
пов’язане зі святом Катерини, адже 
саме цю святу та великомученицю 
вважають покровителькою дівочої 
долі [5, 183]. Проте, за матеріялами 
О. Кольберґа, на Покутті патроном 
дівчат уважали й святого Андрія 
[12, 77]. У цьому контексті зазна-
чимо й те, що, наприклад, у поля-
ків свято Андрія могли вважати 
дівочим, натомість свято Катери-
ни – парубочим [2, 109]. Символіч-
не значення могло мати й те, що з 
хронологічного погляду між святом 
Катерини та Різдва – рівно місяць 
(“То від 7 груднє до 7 січня то мало 
сє розпустити”, с. Копачинці Горо-

денківського району [6, 19]). Хоча 
на українських етнічних землях у 
ворожінні з гілочкою вишні зафік-
совано й варіянти поєднання свят 
Катерини та Меланії. Зазначимо, що 
у Печеніжині (нині Коломийського 
району Івано-Франківської облас-
ти) дівчата також ворожили про за-
міжжя на Маланки [15, 27].

Наші респонденти згадували й 
про використання у ворожінні гі-
лочки верби, що, вочевидь, є пізні-
шою трансформацією предметної 
сфери обрядодій: “[На Андрея] ді-
вчита приходили одні до других, 
ворожили собі щось там. Шутку ло-
мили – вербу ломили. І поклали у 
воду, аби на Різдво розцвіла. То зна-
чить віддастся того року чи нє. Та з 
вишні [з гілочкою так робили]. І то 
точно на Різдво розцвітала та виш-
ня” (с. Прутівка Снятинського райо-
ну) [7, 51]. Вочевидь, саме плодове 
дерево мало відповідну символіку 
щодо заміжжя.

У контексті молодіжного дозвіл-
ля у період Пилипівського посту 
необхідно звернути увагу й на ви-
готовлення на свято Андрія анало-
га весільного деревця, зафіксоване 
нами у низці сіл Снятинського ра-
йону та с. Баня-Березів Косівського 
району. Респонденти розповідають, 
що “на Андрея дівчита несли дерев-
ця хлопцям, а на Миколая хлопці 
вже приносили дівчитам подарки. 
[То деревце] – ялинка. Та з якоюсь 
коліжанкою можна [піти в ліс]. Та 
рубала [ялинку] собі, а та – собі. [Ді-
вчина прибирала то деревце] так, 
як ялинку, і несла хлопцеви. [...] І 
брали цукерки, і кидали у вікна, 
аби знали, що деревце принесли, 
би вийшли забрати. Але дівчина 
тікала, би не виділи, хто вона така. 
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[Хлопець деревце] забирає до хати 
і з’їдає цукерки. А на Миколая хло-
пець ніс їй [дівчині] подарок [...] 
чи якусь коробку чикуляди. [Що то 
деревце означало для хлопця?] Ну, 
просто він має свою дівчину, дома, 
може, ніхто і не знає. Вона [дівчина] 
принесла [деревце], бо вони ходять 
одно з другим. То тільки на Андрея 
[носили деревце]” (с. Прутівка Сня-
тинського району) [7, 51-52].

Аналізуючи цю цитату важли-
во наголосити на низці моментів. 
Насамперед, згадане деревце було 
схожим за виглядом на весільне 
деревце. Можна припустити, що 
“андріївське деревце” було певним 
натяком дівчини про бажаність рі-
шучіших кроків з боку хлопця щодо 
пропозиції руки і серця. По-друге, 
згадане деревце виготовляли дівча-
та, засвідчуючи свою прихильність 
та наміри, хоча й намагалися зали-
шитися інкоґніто. По-третє, дерев-
це та цукерки як подарунок дівчини 
хлопцю на Андрія пов’язує це свято 
зі святом Миколая, котре відзнача-
лося рівно через тиждень. Саме тоді 
хлопець робив подарунок дівчині.

Виготовлення на Андрія деревця 
у покутських селах могло ставати й 
предметом для жартів. Наприклад, 
респондентки зі с. Долішнього За-
луччя Снятинського району згаду-
ють: “Ще могло бути так, що робите 
Андрея і хтось міг бути на вас злос-
ний, то могли вам двері зав’єзати, 
би ви з хати не вийшли. А один хлоп 
був Василь, каже мені: «Ніц не зро-
блєт». А моя тітка каже: «Ану, чи я 
йому не зроблю?». Та й всі пішли 
на вечорниці, а вона не спит. Та й 
зробила таке деревце файне як до 
шлюбу йдут. Вони пішли, полєгали 
спати, а тітка моя Василеве поклала 

деревце на фіртку. І тогди тато його, 
колись казали «дєдя», приходить до 
хати і каже: «Йой, вставай, вже ся 
женити будеш». А він пробудився, 
та й каже: «Йди забирай»” [7, 13].

Виготовлення аналога весіль-
ного деревця у жартівливій формі 
побутувало й 13 січня – на свято 
Меланії: “[На Меланку] є кнєзь, кня-
гиня. Деревце роблєт. То ніби як 
весіллє. Та й гуляют перед хатов” 
(с. Акрешори Косівського району) 
[8, 5]. У с. Завалля Снятинського ра-
йону вдалося записати приурочені 
до цього свята фольклорні тексти, в 
яких фіґурує хвойне дерево – сосна: 
“Ой, Іване, Іваночку, / Прийми нашу 
Меланочку. / Ми з хребками, ми з 
дутками, / З хорошими парубками. / 
Наша Меланка не вкрадена, / Попід 
сосни дерев проведена, / Ой Іване, 
Іваночку, / Частуй нашу Меланочку” 
[7, 47]. Зазначимо, що у багатьох ве-
сільних піснях фіґурує саме сосна з 
відповідною символікою.

Повертаючись до свята Андрея, 
додамо, що 13 грудня на Покутті, 
як і на теренах інших етнографіч-
них районів України, були поширені 
ворожіння, в яких фіґурували без-
посередньо дерева, їхні плоди або 
ж вироби з деревини. Наприклад, 
дівчата-покутянки трясли сливу 
після чого відразу прислухалися з 
якого боку загавкає пес – з тієї сто-
рони мав бути й суджений [7, 62]; 
ліпили пироги (вареники) з різни-
ми начинками, зокрема, з вишнями, 
пригощаючи ними парубків на ве-
чорницях: “хто чий пиріг з’їсть, то 
ся вжене” [6, 98]; рахували кілки в 
огорожі, загадуючи поставу майбут-
нього чоловіка [6, 14], [12, 78-80], 
[14, 402]; вибір на осліп дівчиною 
під час ворожінь шматочка дереви-
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ни чи певного виробу з нього міг 
символізувати професію її майбут-
нього чоловіка: “йшли на воду, і там 
злапає чи патичок, чи що, і каже: «То 
буде мій майстер»” [6, 98].

На свято Миколая (19 грудня) 
яблука та горіхи були серед ос-
новних подарунків: “Поставлять два 
горішки, два яблука. Та це така була 
утіха” (смт Чернелиця Городенків-
ського району) [6, 5]. Не можна оми-
нути увагою й різки як застережен-
ня для неслухняних дітей: “Хто був 
чемний, то всьо дарували: цукор да-
вали косточками і паленичку пекли, 
дехто пампушки, яблука, горішки. А 
хто нечемний, – то патик” (смт Чер-
нелиця Городенківського району) 
[6, 47]; “[На Миколая] під подушку 
особливо дарували горіхи, цукерки 
[...]. А нечемним дітям – прутика” 
(с. Яблунів Косівського району) [8, 
8].

Яблука та горіхи на Покутті фіґу-
рували й в обдаровуванні дітей під 
час різдвяно-водохресних свят. У 
цьому контексті необхідно зазначи-
ти, що яблука та / або горіхи мали 
бути на столі на Святвечір (6 січ-
ня). Так, респонденти з Городенків-
ського району стверджують: “[На 
Святвечір] чеснок, цибулю, то всьо 
ставилося на стіл. І яблука клали на 
таріль. Я тако застелю стіл, покла-
ла колачі, поклала свічку, поклала 
чеснок і цибулю, яблука і лижки” 
(с. Дубки Городенківського райо-
ну) [6, 43]; “[На Святвечір] то троє 
колачів на стіл кладеться. Клали 
тоже яблука, мак, мед” (с. Далеше-
во Городенківського району) [6, 
59]; “На Святвечір довкола калачів 
були яблука” (с. Олієво-Королівка 
Городенківського району) [6, 76]. 
Подекуди покутяни Городенківщи-

ни поряд з яблуками клали горіхи: 
“На перший Святий вечір мало стоя-
ти три колачі, свічка. Коло них кла-
деться горіхи, часник, яблука і мак. 
Кажуть, що часник – на багатство, 
цибуля – би не хворіли, горіхи – на 
багатство, а яблука – би були гарні 
і червоні” (с. Копачинці Городенків-
ського району) [6, 16]. Натомість 
респонденти зі Снятинського райо-
ну згадують лише про горіхи: “На 
Святий вечір [...] клали і ставили 
шульок з курудзи, часнок і гроші. І 
горіхи. Горіх сім’ю стримує, а куру-
дзи – на врожай, часнок – від нечи-
стої сили, а гроші – би [вони] вели-
ся” (с. Княже Снятинського району) 
[7, 27]; “На Святий вечір клали цу-
булю, часник, горіхи” (с. Устя Сня-
тинського району) [7, 20].

Яблука та горіхи зі святвечірньо-
го столу були призначені передусім 
для дітей, котрі імітували під сто-
лом голоси курей: “Яблука стояли 
на сіні, яблука, горіхи, цукерки. І 
як діти квокали на перший Святий 
вечір, то собі там забирали” (с. Ми-
хальче Городенківського району) 
[6, 92]; “На Святий вечір на стіл 
клали яблука, чеснок, цибулю, мак. 
Та й квокотали [діти] під столом. А 
за то колись давали горіхи і яблу-
ка, а тепер – гроші” (смт Чернелиця 
Городенківського району) [6, 54]; 
“Обов’язково ми ще лазили під стіл 
кудкудакати. Та й казали: “Кудку-
дак, знесла курка яйце як кулак”. Та 
й мама все за то щось давала: чи го-
рішки, чи яблука” (с. Семаківці Горо-
денківського району) [6, 66]; “Діти 
під столом кудкудакали. А я кидала 
горіхи під стіл. І чим більше кинеш, 
тим більше буде яєць. І разом з горі-
хами кидалися гроші дрібні і цукер-
ки” (с. Яблунів Косівського району) 
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[8, 8]. Тобто, крім власне мотиву 
обдаровування, тут простежуються 
й елементи імітаційної маґії, воче-
видь, через те, що горіхи та яйця в 
народній уяві пов’язувалися з пло-
дючістю – здатністю давати багато 
плодів або численне насіння.

Яблука та горіхи призначали-
ся також і для обдаровування ко-
лядників, посівальників: “Я добре 
пам’ятаю, за те що колядували все 
давали горіхи, яблука, пончики, пи-
роги” (с. Колінки Городенківського 
району) [6, 85]; “За то, що приходи-
ли посівати давали гроші, а колись 
раніше, то якісь бублики, пампуш-
ки, горіхи і яблука” (с. Олієво-Коро-
лівка Городенківського району) [6, 
73]; “На Василія приходили хлопчи-
ки і засівали. Їм давали переважно 
горіхи і яблука, пампушки” (с. Яблу-
нів Косівського району) [8, 10].

Деякі респонденти поясню-
ють наявність яблук і горіхів на 
святвечірньому столі крізь призму 
апокрифів: “На Святвечір яблука 
обов’язково мусіли бути. Горіхи і 
яблука. Яблуко, бо то гріх був. А го-
ріх був, то кажуть, що Ісус Христос 
висів на оріховім дереві” (с. Новосе-
лиця Снятинського району) [7, 58]. 
Додамо, що в руслі апокрифічних 
традицій могли пояснити й пізнішу 
традицію ставити ялинку: “Ялинку 
вбирали на Святий вечір, бо тому 
що колись Ісуса Христа розпинали, 
то дерево було ялун. То дерево зрі-
зали і робили з него хрест. І це де-
рево дуже плакало і казало: «Чого 
це іменно з мене роблять хрест?». А 
Ісус Христос сказав: «Ти не плач, бо 
тебе раз у рік будуть прикрашати, а 
діти коло тебе будуть співати і гра-
ти». І тому, видете, що є сосна і вона 
є у вигляді хреста тако, гілочки так 

ростуть” (с. Дубки Городенківського 
району) [6, 42-43].

Яблука та горіхи як подарунки 
для Немовляти-Ісуса фіґурують й у 
фольклорних текстах, наприклад, у 
колядці Нині в нас Різдво Божого Ди-
тяти: “Друга громадка там принес-
ла дари, / Данко овечку, найкращу з 
отари, / [...] Гриць молока дві діжки, 
Гнат у торбі горішки, / Яблучко Юс-
тинка, а сливки Даринка” (с. Завал-
ля Снятинського району) [7, 45].

Горіхи були й серед інґредієнтів 
куті (“пшениці”), а яблука, вишні та 
сливки, – начинкою для вареників 
(“пирогів”). Окрім того, покутяни 
варили узвар із сушених яблук і гру-
шок [6; 43, 54, та ін.], [7; 3, 23, та ін.], 
[13, 297].

Одним із найбільш поширених 
на Покутті обрядів, де ключове міс-
це займає дерево, є його лякання 
та обв’язування соломою або сіном 
[13, 299]. Повна структура обряду 
виглядала так: хтось із членів сім’ї 
лякав дерево сокирою, примовля-
ючи, що зрубає, якщо воно не буде 
родити. Натомість інший член сім’ї 
відповідав: “Не рубай”, та обв’язував 
дерево перевеслом. Місцеві варіян-
ти цього обряду дають змогу висвіт-
лити окремі цитати респондентів: 

1. “Як деревина не родить, то на 
перший Світий вечір чоловік бере 
сокиру і йде до дерева і каже: «Я тебе 
зрубаю, бо ти не родиш». І сокиров 
раз цюпне. А жінка каже: «Не рубай, 
воно буде родити, лиши». І він ли-
шиє” (с. Кунисівці Городенківсько-
го району) [6, 23]; “Брали то сіно 
зі стола, робили перевесла і кожну 
яблуньку перевєжесє, би вона добре 
росла. З сіна, що було попід столом 
робили перевесла на яблуньки. Чо-
ловік брав сокиру і йшов, і замаху-
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вався на дерево, якщо воно не роди-
ло” (с. Кунисівці Городенківського 
району) [6, 35]; “То на Святий вечір 
обв’язували перевеслами дерева. 
Тато замахувався сокирою на дере-
во, яке не родило. А дітиська навко-
ло кричут ґвовт, тримают за сокиру 
і не дают рубати” (с. Олієво-Коро-
лівка Городенківського району) [6, 
76];

2. “То вже на Другий Святий вечір 
я тако йшла до дерева. Беру сокиру 
і рубаю. І кажу коло дерева: «Як ти 
не родиш, то я тебе зрубаю». А дід 
кричить: «Не рубай». Та й він бере 
перевесло з сіна, обв’яже ту яблунь-
ку. Та й [вона] так стоїть собі аж до 
весни” (смт Чернелиця Городенків-
ського району) [6, 4]; “Під стіл кла-
ли сокиру. То сіно стояло під столом 
від Першого Святого вечора і до 
Другого. І на Другий Святий вечір 
двоє йшло, все мій тато і братчик, 
наробили таких перевесел, і йшли 
в сад, І котра яблунька не родила, 
то тато перев’язував перевеслом, 
а брат йшов з сокиров і каже: «Не 
перв’єзуйте, я її зрубаю, бо вона не 
родить». А тато каже: «Та лиши, я її 
перев’єжу, вона на другий рік буде 
родити» (смт Чернелиця Городен-
ківського району) [6, 54]; «На Дру-
гий Святий вечір із сіна робили пе-
ревесла, би дерева родили. І їх один 
обв’язував, а другий замахувався 
сокирою і казав: «Чи будеш роди-
ти, чи ні? Бо я рубаю!» (с. Копачин-
ці Городенківського району) [6, 15]; 
“Як є сад, коли приходити на Ардан 
з свіченов водов, то брали сокиру, 
підходили до дерева і казали: «Бу-
деш родити – будеш жити, не бу-
деш родити – зрубаю»” (с. Долішнє 
Залуччя Снятинського району) [7, 
12].

Отже, зазначений обряд відбу-
вався на Перший (6 січня) або Дру-
гий (18 січня) Святий вечір. Ролі у 
ньому могли розподілятися по-різ-
ному. Проте припускаємо, що пер-
вісним варіянтом є участь у ньому 
господаря, який лякав дерево соки-
рою, і господині та / або дітей які 
мали символічно стримувати го-
сподаря, щоб той дерево не рубав. 
Не можна оминути увагою і те, що 
в предметній сфері обряду фіґуру-
вали сіно та сокира, які напередодні 
свята клали під стіл.

Відзначимо й те, що окремі ін-
форматори із с. Акрешори Косів-
ського району, описуючи аналізо-
ваний вище обряд, вказують, що 
дерев не обв’язували, а лише “йдут 
пуджити, бо не роде” [8, 4]. Поряд 
із цим побутувало й лише перев’я-
зування сіном кожного плодового 
дерева, без його лякання. Такі дії 
могли виконувати у передвечір’я 6, 
з 13 на 14 чи 18 січня. Респонденти 
зазначають: “Треба перев’єзати всі 
яблуні і грушки. Ми і до тепер так 
робим. [...] Перший Святий вечір, 
він по всему до помочи, а Другий 
Святий вечір вже в’єжете дерева, 
аби вам родили. Робиш перевесла 
такі – сіна і скрутити тако. І обв’єза-
ти дерево. І кажеш тако: «Аби ти ро-
дило, а не пустувало»” (с. Кунисівці 
Городенківського району) [6, 23]; 
“Тим сіном, що лишається зі Свя-
того вечора, яблуньки обв’єзуєть-
ся, робили перевесла і обв’єзували, 
би родили” (с. Колінки Городенків-
ського району) [6, 83]; “Вже на Другі 
Свята [18 січня] дерево підв’єзуєся 
сіном і кажеся: «Яблуньки, сливоч-
ки, грушечки, просимо на вечерю»” 
(с. Дубки Городенківського району) 
[6, 43]. Отже, у цьому варіянті має-
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мо справу з Другим Святим вечором 
та ритуальним знищенням сіна, яке 
було в хаті під столом ще зі 6 січня. 
Запрошення плодових дерев на ве-
черю вписується в ряд запрошень 
на святвечірні трапези різних пер-
сонажів – мороза, вовка, душ помер-
лих родичів та інших, аби вони не 
шкодили, а сприяли добробуту сім’ї. 
За розповіддю Катерини Калинки 
(1939 р. н.) із с. Семаківців Городен-
ківського району, “То сіно що під 
столом, то тато на Новий рік робили 
з него такі перевесла і перев’язува-
ли ним дерева”, натомість сіно, яке 
лежало на столі, згодовували худобі 
[6, 66]. Також на Другий Святий ве-
чір побутувала традиція окроплю-
вати свяченою водою хату, стайню, 
а також плодові дерева [7, 72].

Коли на водохресні свята йшли 
по свячену воду, то у селах Косів-
ського району до дзбанку могли 
класти яблука та / або калину, які 
потім їли: “Хтось яблуко, а хтось ка-
лину, переважно в давність, то ка-
лину” (с. Баня-Березів Косівського 
району) [8, 23]; “Кидалося яблучко 
і калина” (с. Акрешори Косівського 
району) [8, 5]; “Калина для здоров’я 
і яблуко також. І потім то яблучко 
їли, і калину їли” (с. Яблунів Косів-
ського району) [8, 10]. Натомість у 
Снятинському районі до дзбанку 
кидали рослину “васильок”, який 
згодом уважали помічним під час 
різних випадків: “Це як йшли з сві-
ченов водов, то васильки кидали 
у баньку. А в церкві ксьондз посві-
чував. Той васильок висушували і 
тримали собі цілий рік” (с. Прутів-
ка Снятинського району) [7, 39]. 
Ю. Шнайдер писав, що у Печеніжині 
на “Щидрий вечір” перед Йорданом 
після освячення води робили де-

рев’яні хрестики, які серед іншого 
прикрашали калиною та квітами, і 
встромляли на воротах, над крини-
цею, потоком чи рікою [15, 28].

Дерева фіґурують і в обрядах, 
пов’язаних із водою, якою проми-
вали пшеницю для куті або ж якою 
мили посуд після цієї страви: “А взє-
те тов водов, файно вмитися, чи 
хлопец чи дівчина, би була файна 
і пашна, як та пшениця. А рано на 
Різдво тоже водов як вмитися, то ту 
воду виливали на родюче дерево, би 
дівчина була щаслива і красива, як 
та деревина” (с. Кунисівці Городен-
ківського району) [6, 27]; “Та тако: 
чи корові пити, або можна під дере-
во вилити чи під квітки” (с. Дубки 
Городенківського району) [6, 44]; 
“Тою водою що полокали пшеницю 
дерева поливали – яблуні, груші, 
щоб добре родили” (с. Уторопи Ко-
сівського району) [8, 13]; “Ту воду 
десь у чисте місце висипали, десь 
під яблінку. [...] На Новий рік кла-
дут тарілку і туди сиплєт водички, 
і гроші, золото, і тим ся миют. Та й 
ту воду відтак висипают на яблінку 
або на грушку, на що-небудь. Та й 
так ливкають догори, аби була така 
файна” (с. Акрешори Косівського ра-
йону) [8, 3-4].

Господарські мотиви простежу-
ються у новорічних ворожіннях за 
допомогою вугілля: “[На Новий рік] 
клали вуглє на манґлівницю, така, 
що сє жмакала. На жито, на ріпу 
вуголь такий грубий з букового 
твердого дерева. З печі витєгалосє 
та й клалося. […] Як файний чистий 
вуголь, то нема врожаю того року. А 
як присипе попіл, що не видно чор-
ного вуглє, то буде врожай” (с. Акре-
шори Косівського району) [8, 5]; 
“На Новий рік як горить вуголь, 
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розжарюється, то буде літо файне, 
а як гасне, то буде слотаве” (с. Ба-
ня-Березів Косівського району) 
[8, 23].

Отже, в результаті проведеного 
дослідження можна зробити на-
ступні висновки:

Дерево у формах власне дерева, 
деревця як атрибута, гілки, плодів, 
фольклорних мотивів присутнє у 
більшості свят зимового циклу по-
кутян – від Катерини до Йордана.

У відповідній обрядовості свят 
Пилипівського посту, а також свя-
та Маланки чітко простежуються 
шлюбно-любовні мотиви: гілка ви-
шні або черешні, кілки у плоті як 
атрибути дівочих ворожінь або ж 
андріївське деревце як вияв почут-
тів дівчини до хлопця, що є традиці-
єю низки сіл Снятинського району 
та Косівського району.

Натомість більшість звичаїв та 
обрядів святвечірньо-йорданського 
періоду, в яких фіґурують безпо-
середньо дерево, деревне вугілля 
або ж яблука, горіхи, груші, сливи, 
мають чітко виражені господарські 
мотиви. Це передусім, лякання пло-
дових дерев сокирою та обв’язуван-
ня їх соломою або сіном, виливання 
під дерево води, якою мили пшени-
цю для куті чи посуд від цієї стра-
ви, новорічні ворожіння на врожай 
тощо.

Місцеві особливості простежу-
ються у наявності на святвечірньо-
му столі яблук та горіхів. Традиція 
класти на стіл яблука переважає у 
селах Городенківського району, го-
ріхи – у поселеннях Снятинського 
району. Ці плоди були частиною об-
даровування дітей, які імітували го-
лоси домашньої птиці під столом, а 
також колядників. Яблука та горіхи 

як дари фіґурують також і у фоль-
клорних текстах зимових свят.
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Abstract: New Year’s holiday tradition today is the most interesting as an element of 
formation of national holiday culture. New Year’s during the twentieth and ϐirst half of the 
nineteenth century have undergone the greatest changes in the tradition of celebration. 
In Soviet period the transformation of the forms of the holiday took place together with 
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New Year’s holiday tradition and vividly expresses the changes that have taken place over 
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Новорічна святкова традиція сьо-
годні є найбільш цікавою з погляду 
формування національної святкової 
культури. Новорічні свята упродовж 
ХХ та першої половини ХІХ століття 
зазнали найбільших змін у традиції 
святкування. За совєтські часи тран-
сформація форм свята відбувалась 
разом з насадження відповідної ідео-
логії із заміною традиційних атрибу-
тів та символів. Повернення до дже-
рел у часи незалежної держави від-
бувалося у синтезі наявних традицій. 
Різдвяні свята (католицьке та східне 

Різдво) обрамляють центральну по-
дію – Новий рік, який традиційно є 
кульмінацією святкових заходів. За 
роки незалежності України Новий 
рік два рази ставав символом пере-
ламних політичних зрушень в краї-
ні. Київ віддзеркалює всеукраїнські 
тенденції новорічної святкової тра-
диції та яскраво відображає зміни, 
які відбулись упродовж століття.

Основними джерелами щодо свят-
кування Нового року совєтської 
доби є періодика, спогади, мемуари, з 
яких виділяється робота Віталія Ба-
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канова Забуті сторінки київсько-
го побуту [1], яка рясно оздоблена 
ілюстративним матеріялом. Роботи 
українського науковця Олександра 
Курочкіна задають напрям сучас-
ного дослідження свята на етногра-
фічному матеріялі. Як особливо зна-
чущі дослідження вченого у системі 
календарної традиційної обрядово-
сті виокремлюємо Новорічні свята 
українців: Традиції і сучасність [3], де 
ґрунтовно проаналізовано питання 
трансформації новорічної обрядо-
вости. Також його дисертація Укра-
їнські новорічні традиції (проблеми 
реконструкції, ритуалу й світогляду) 
[6] та монографії Українці в сім’ї ев-
ропейській: звичаї, обряди, свята [7], 
Святковий рік українців від давнини 
до сучасности [5], Святково-обрядо-
ва культура [4] усебічно розкрива-
ють тенденції розвитку української 
календарної обрядовості, а також 
механізми совєтської урядової полі-
тики в галузі соціяльно-економічних 
і політичних трансформацій. Хроно-
логія новорічних подій 2013 – 2014 
всебічно висвітлено у книзі Антін 
Мухарського Майдан. Революція духу 
[10], а також у газетній періодиці 
того періоду.

У запропонованій статті ми спро-
буємо відстежити зміни у формуван-
ні національної святкової культури 
на прикладі київських новорічних 
свят упродовж ХХ – першого двадця-
тиліття ХІХ ст. При цьому ми нама-
гатимемося описати основні форми 
святкування Нового року різних ро-
ків совєтської доби; виявити, які змі-
ни відбулися у перші роки незалеж-
ності у новорічні святковій традиції; 
простежити тенденцію святкування 
новорічних та різдвяних днів у Києві 
в останні десятиліття.

Культура новорічних свят розгля-
дається у її множинних виявах у по-
ступі історико-культурної еволюції 
(від совєтських свят Києва 60-х,70-х, 
80-х років ХХ століття, доби Неза-
лежности та сучасного етапу). Осо-
бливого значення в даному аспекті 
набуває аналітична процедура ком-
понентного аналізу мистецької палі-
три свята [2, 218-219], що дозволяє 
охарактеризувати цілісну структуру 
будь-якого явища культури шляхом 
проявлення сутнісних ознак його 
складових. 

Олександр Курочкін у своїй робо-
ті Святковий рік українців від давни-
ни до сучасности, за якою визначені 
основні напрямки розвитку сучасної 
святкової культури України, підкрес-
лює, що відбулося відродження дав-
ніх релігійних і народно-побутових 
свят та обрядів на державному рівні. 
Він зазначає: “В совєтську добу, осо-
бливо в роки правління Й. Сталіна, 
публічно співати колядки і щедрів-
ки, ходити з різдвяною зіркою або з 
вертепом, влаштовувати карнаваль-
ні дійства типу «Маланка» і «Коза» 
було заборонено, і тому на поруш-
ників накладалися різного роду по-
карання” [5, 285]. Це саме стосува-
лося і наочних проявів у святкуванні 
інших релігійних та народних свят. 
Проте навіть за 70 років пануван-
ня російська комуністична влада не 
змогла знищити ґенетичну пам’ять 
та викорінити вікові традиції укра-
їнців, які зберігали їх у родинному 
колі. В іншій своїй роботі він зазна-
чає: “Нинішню перебудову святкової 
системи в Україні слід трактувати як 
еволюційну форму перехідного про-
цесу, що передбачає поступову зміну 
святкових традицій, їх модернізацію 
і закріплення у громадсько-побуто-
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вій сфері” [8, 74-75].
Система обрядів, яку впроваджу-

вала совєтська влада в Києві, була 
однією з нових результативних форм 
політико-виховної роботи з населен-
ням. З однієї сторони, поняття «об-
ряд» було вже віками вкорінене у сві-
домість людей. З іншої, термінологія 
на кшталт «обрядовість совєтської 
культури» відображала в собі нові 
ідеї совєтського тоталітарного режи-
му. Цей режим взагалі заперечував 
навіть саму можливість існування ві-
рувань та обрядів, які не відповідали 
б соціялістичному способові життя. 
Дані, які відображаються в архівних 
документах, дають змогу простежи-
ти логіку виникнення новостворе-
них свят, які, як складові нової свят-
ково-обрядової системи, повинні 
були витісняти українську етнічну 
культуру, підміняючи її новим зміс-
том. Таким чином можна з’ясувати, 
як старі свята замінялися новими: 
Різдвяна ялинка стала Новорічною, а 
Спас перетворився на Свято пасічни-
ка та садівника тощо.

Одним з менш політизованих ма-
сових свят у совєтську добу був Но-
вий рік. Щодо святкування Нового 
року в Совєтському союзі, то вперше 
його відзначили 1936 року, проте 1 
січня тоді лишилося робочим днем 
[11]. До того з 1918 по 1935 рік Новий 
рік офіційним державним святом не 
визнавали. Більшість людей тради-
ційно відзначали його, як і Різдво, в 
сімейному колі. Лише після Другої 
світової війни почали зароджувати-
ся справжні традиції святкування 
Нового року в СССР. Вихідним днем 
Новий рік 1 січня став 1947 року (що 
замінило вихідний 9 травня). Перша 
київська ялинка була встановлена на 
площі Сталіна (Европейській площі), 

а також в інших локаціях столиці (до 
прикладу, на Подолі – на Красній пло-
щі напроти подільського універмагу, 
а також місці автостанції). Прикра-
шали й промислові об’єкти: на кож-
ній трубі подільської ТЕЦ-2 із елек-
тричних лампочок викладали цифри 
прийдешнього року, кожна із них ся-
гала більше 10 метрів [1, 110]. У цей 
же час була започаткована традиція 
влаштовувати Новорічні вистави 
для дітей у Жовтневому палаці, клю-
бі «Піщевік», районних будинках піо-
нерів та заводських клюбах [1, 53]. 

Прикраси та атрибути київсько-
го свята – це святкова ілюмінація та 
ялинки на широких міських відкри-
тих локаціях. Свято за суттю неодно-
значне, але історична трансформація 
совєтського часу перетворила його 
на родинне веселе свято, найменш 
офіційне зі всіх свят того часу. Поряд 
із ялинками, встановленими для пу-
блічних урочистостей у приміщен-
нях різних клюбів, в ті роки вперше 
з’явилися і їхні вуличні аналоги – на 
площах і в парках. Приміром, у Киє-
ві у 1950 – 1960-х роках на головній 
міській вулиці, Хрещатику, ялинки 
ставили відразу в кількох місцях. 
Одна ялинка незмінно розміщувала-
ся на площі Сталіна (нині – Европей-
ській), біля Палацу піонерів, де нині 
філярмонія. Друге дерево наряджали 
на площі Калініна (сучасному Майда-
ні Незалежности). Третя ж була біля 
входу на станцію метро Хрещатик. 
Починаючи з 1960-х до Нового року 
центральну вулицю української сто-
лиці стали прикрашати святковою 
ілюмінацією. Святкова атрибутика – 
ялинкові іграшки, п’ятикутна зірка 
(совєтський викривлений аналог 
Вифлеємської зірки), фіґурі святко-
вої ілюмінації були ідеологічно ви-
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триманими і складалася із п’ятикут-
них зірок і серпів з молотами, розтяг-
нутих над проїжджою частиною. Такі 
основні атрибути свята остаточно 
сформувалися у 1960-х роках. Кияни, 
судячи із спогадів сучасників свята 
того часу, як і решта жителів СССР, 
щорічно брали участь в одному сце-
нарії: “Спочатку гонитва за продук-
тами, потім затишне домашнє свято, 
промова вождя та келих шампан-
ського, після якого – масові гулян-
ня для дорослих і ранки для дітей. 
Особливими Новорічними блюда-
ми були олів’є, а запах мандаринів у 
роки тотального дефіциту продуктів 
взагалі набував значення символу 
нового року. Водночас Новий рік став 
найбільш незаполітизованим святом 
в СССР” [13]. Особливими ритуалами 
свят були родинно-інтимні – при-
крашання ялинки, проводи старого 
нового року та шумне, галасливе ве-
селе свято зустрічі нового року. Кар-
навалізація відбувалась у грі – пере-
одягання у костюми Діда Мороза та 
Снігуроньки. Окрім дітей, святкові 
побажання із задоволеннями вислу-
ховували дорослі.

Отже, святкова символіка охоплю-
вала усі рівні святкової атрибутики 
і торкалася навіть жанру родинного 
свята за совєтських часів. Так, п’я-
тикутна зірка на ялинці, ідеологіч-
но витримані «фіґури ілюмінації», 
святкова урочиста промова вождя 
з екрану телевізора метафорично 
співвідносилися з ідеєю тотальної 
присутности держави, алеґоріями 
могутности совєтської влади. “Есте-
тичний зміст художнього образу пе-
редається художньою формою, для 
створення якої автор використовує 
комплекс різних засобів виразности, 
а саме: колір, світлотінь, композиція, 

фактура, перспектива та інші засо-
би – у малярстві; тембр, інтонація, 
ритм, артикуляція, динаміка, агогіка 
тощо – у музиці; метафора, епітет, 
гіпербола, антитеза та у літературі” 
[12, 702].

Центральна площа Києва завжди 
відзначалася різноманітними подія-
ми, багато з яких мали відлуння на 
весь світ, змінилась й її архітектурне 
оздоблення. До часів незалежности 
України на центральній площі Києва 
завжди встановлювали головну но-
ворічну ялинку столиці. У 90-ті роки 
вбрання київської ялинки майже не 
відрізнялося від решта міст, еконо-
мічна криза позначилася також на 
кошторисі новорічних свят. Напри-
клад, у 1997 році ялинка з невели-
кою кількістю досить невибагливих 
кульок та гірляндами прикрашала 
Майдан Незалежності зі сторони Го-
ловпоштампу. Новорічну компози-
цію доповнювали привітальні гасла, 
арка з простими малюнками, біля 
якої Дід Мороз вітав городян і гостей 
та запрошував до спільного фото. 
У 2000-х роках ялинка стає значно 
вище та гарніше. Ялинка-красуня 
2001 року була прикрашена різно-
кольоровими яскравими іграшка-
ми та гірляндами, що звисали згори 
донизу. У третьому тисячолітті була 
започаткована традиція «дизайнер-
ського» оформлювання ялинки. У 
2002 – 2004 роках використовували 
жовті, червоні та золоті гірлянди, які 
обвивали дерево, створюючи терасо-
подібний візерунок.

У 2006 році ялинку прикрашали 
казкові фіґурки, прикраси у вигляді 
запакованих у темно-червону фоль-
гу подарунків, сніжинки та сині, фі-
олетові і червоні гірлянди. З 2007 
по 2010 роки гірлянди розвішували 
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у формі великих різнокольорових 
ромбовидних фіґур, головними при-
красами були великі білі сніжинки, 
а сама столична ялинка починає 
приймати окреслену конусоподіб-
ну форму, яка зберігається до 2014 
року. У 2011 дизайн освітлення но-
ворічного дерева було змінено на 
ромбоподібні візерунки фольклор-
ного походження білого та бузко-
вого кольорів, але вбрання ялинки 
було схоже більш на рекламу кон-
дитерських виробів (з логотипом 
шоколаду Milka). Ялинка 2012 року 
найменш сподобалась мешканцям: 
не зважаючи на яскравий декор із 
різнокольорових гірлянд, саме через 
те, що вони обвивали дерево чітко по 
горизонтальних лініях, вона нагаду-
вала величезний дорожній знак (такі 
біло-червоні смугасті конуси можна 
побачити в місцях обмеження тран-
спортного руху через дорожні робо-
ти), крім того, вона була штучною У 
мережі з’явилися карикатури, де за-
мість ялинки на Майдані стоїть таке 
сорокаметрове одоробло. У день без 
освітлення вона виглядала примі-
тивно і незграбно, зовсім не нагаду-
ючи новорічне дерево. Ялинку 2013 
року асоціяція дизайнерів европей-
ських столиць визнала найкращою 
у Східній Европі, проте вона не спо-
добалась мешканцям. Фантастичну 
штучну споруду у світлих тонах по-
рівнювали з дитячою пірамідкою і з 
ковпаком клоуна.

Святкування Нового року у часи 
незалежності збіглося із суспіль-
но-політичними потрясіннями в 
Україні: Помаранчевою революцією 
2004 року та Революцією Гідности 
2013-2014 років. Напружені, драма-
тичні та трагічні події обох револю-
цій (особливо останньої) ориґіналь-

но перетнулися із новим баченням 
масового свята, відповідно – його 
формами та акціями. Це абсолютно 
нове слово у святковій культурі мож-
на визначити як національний фено-
мен святково-політичного дійства, 
що активізував мистецьку творчість 
та акумулював проґресивні художні 
сили України.

Новий 2005 рік на Майдані Неза-
лежности відрізнявся від попередніх 
наявністю наметового містечка про-
тестувальників та спільним свят-
куванням із командою кандидата 
у президенти Віктора Ющенка, яка 
з’явилася на революційній сцені тра-
диційно під пісню Тараса Петринен-
ка Україно. Дизайн головної ялинки 
відрізнявся яскравими синіми гір-
ляндами, які опускалися згори до-
низу, та золотистими сніжинками. 
Передсвятковий день 31 грудня про-
йшов у звичайному режимі, оскіль-
ки наметове містечко протестантів 
уже сприймалося як щось природне. 
Його мешканці, кияни та гості Києва 
прикрасили всі навколишні дерева 
(ялинки) помаранчевими бантика-
ми, саморобними іграшками у жов-
то-гарячих тонах, пофарбованим 
пір’ячком, яскравим дощиком.

Події Майдану, окрім політичної 
складової мали яскравий колорит 
масового свята, починаючи з першо-
го мітинґу 24 листопада 2013 року і 
мистецьке забарвлення. 31 грудня 
2013 р. кияни зібралися на Майдані, 
щоби підтримати протестувальників 
і зустріти разом Новий рік. Таку кіль-
кість людей у новорічну ніч Майдан 
Незалежности бачив тільки на зу-
стрічі 2005 року після перемоги По-
маранчевої революції. Новорічні свя-
та традиційно є чудовим моментом 
для влаштування різноманітних ім-



132

Spheres of Culture

+

+
през, перформансів, креативних ін-
сталяцій тощо. Оскільки конструкція 
ялинки перетворилась на культову 
революційну інсталяцію, активісти 
запросили киян прикрасити своїми 
іграшками живі ялинки біля Націо-
нальної консерваторії. “Імпреза «Но-
ворічна пошта любові евромайда-
нівців» теж підняла дух учасникам 
протестів, коли за кілька годин до 
настання 2014 р. чарівні янголята 
почали збирати їхні новорічні поба-
жання. Ці ж самі янголята вже через 
тиждень провели флеш-моб «Укра-
їнське Різдво: народження України»: 
розписані кульки учасників об’єдна-
лися в одне жовто-блакитне україн-
ське серце” [9, 14]. 

Особливим стало святкування Но-
вого 2014 року. На Майдані з давніх 
часів ставили найпишнішу, найчарів-
нішу і найбільшу ялинку країни, яку 
урочисто відкривали та запалювали 
на Свято Миколая. Спочатку це було 
найвище ялинкове дерево, привезе-
не з Карпат. Поступово її почали замі-
нювати різноманітними конструкці-
ями пірамідальної форми, на основі 
каркасу, в який вставляли невеличкі 
ялинки, створюючи ілюзію великого 
цільного дерева. Такий каркас поча-
ли ставити задовго до святкування 
Нового року в кінці листопада 2013 
р. на Майдані. Та мітинґ студентів 
30 листопада, який закінчився кри-
вавою сутичкою міліції зі студента-
ми, непідписання угоди з ЕС, змінив 
продуманий план із оформлювання 
свята адміністрації міста. Обурені 
люди вийшли на центральну площу 
міста, перекриваючи її для повсяк-
денного життя, не даючи заверши-
ти ялинку, і почали на свій розсуд 
«оформлювати» головний майдан. 
Були поставлені палатки протесту-

вальників. Відбувалися народні віча, 
в яких спочатку брали участь де-
кілька сотень людей, але з кожним 
днем вони ставали багатолюдніши-
ми. О. Авраменко згадує, що “Все це 
«козацьке бароко», – і лютий спро-
тив, і завзята творчість – почалися 
зі славнозвісної ялинки, яку в наро-
ді назвали «йолкою». «Йолкою», бо, 
врешті, вигнаний президент колись 
вжив саме цей русизм. За офіційною 
версією тодішньої влади, через на-
мір спорудити новорічну ялинку на 
головній площі міста, були жорсто-
ко побиті студенти, які маніфесту-
вали там за евроінтеграцію України, 
влаштувавши «ЕвроМайдан». Тому 
«Йолка» стала першим спонтанним 
народним художнім об’єктом рево-
люційного Майдану 2014 року” [10, 
322]. Металевий каркас поступово 
обріс різноманітними протестними 
плакатами, партійними прапорами 
та банерами з політичними лозунга-
ми. А верхівку активісти прикрасили 
святково новорічним квітучим де-
ревом у формі тризуба, що став зір-
кою надії, яке виготовила художниця 
Ольга Гаврилова. Ялинка стала сим-
волом Майдану, символом свободи 
слова, вільної людини. Святкувати 
новорічну ніч 31 грудня 2013 р. на 
центральну сплощу столиці приїхало 
багато тисяч людей з усіх куточків 
нашої країни. Революція Гідности 
висвітлювалася майже у мас-медіях 
усіх країн світу. Святкування Нового 
2014 року відбулося в мінімальному 
святковому оформленні, прикрашан-
ням центру столиці підручними зна-
ряддями, барикадами, палатками, та 
ознаменувалося найвищим піднят-
тям людського духу, національної єд-
ности і патріотизму. На святі лунали 
не тільки новорічні привітання, а й 
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гасла «Слава Україні!», пізніше «Геро-
ям Слава!», вірші Тараса Шевченка.

На головній сцені несподівано 
для присутніх розпочався, влашто-
ваний мистецьким об’єднанням «Ос-
тання барикада», появою міліціянта 
Вертеп (керівник об’єднання Олесь 
Доній), який зігнав зі свого місця 
Євгена Ніщука та звернувся до лю-
дей у категоричній формі: «Ви чого 
усі зібрались, на весь Київ розкри-
чались? А ну, бистро, в цей момент 
показали документ!». Різдвяну істо-
рію народження Ісуса Христа було 
поєднано із еллінським мітом про 
викрадення Европи, Гамлетом Ви-
льяма Шекспіра, східними казками, 
одеськими історіями Ісака Бабеля. 
Влучно було використано біблійні, 
мітологічні та літературні образи 
як алюзії на сучасних політиків: Ірод 
Федорович (Володимир Ар’єв), Жид 
Бєня (Богдан Бенюк), Гамлет, принць 
Датський (Лесь Подерв’янський), Га-
зовий король (Артем Полежака) та 
ін. Сценарій створив Сашко Лірник, 
який зіграв роль казкаря.

По-новому святкували новорічні 
свята в грудні 2014 – січні 2015 років. 
Після подій на Майдані зробили фо-
товиставку, присвячену подіям 2014 
року, тому всі святкування перенес-
ли на Софійську площу до центру 
зародження Руси-України, де зроби-
ли ярмаркове містечко з розвагами, 
катаннями на великій гірці, карусе-
лями, продажем сувенірів. Саме там 
встановили та прикрасили головну 
новорічну ялинку України, яку при-
везли з села Вишнівці Івано-Франків-
ської области. Висота ялинки сягала 
24 метри, вага – 12 тон. Вік дерева – 
82 роки. Для її встановлення було 
підготовлено спеціяльну конструк-
цію – чашу з металу і бетону вагою 

понад 60 тон, в якій надійно закрі-
пили новорічне дерево. Прикраси-
ли ялинку понад 3 тисячі іграшок: 
білі голуби як символ миру та доброї 
звістки, рукавички з українськими 
орнаментами, а також казкові буди-
ночки, які символізують родинний 
затишок. Переважну більшість ігра-
шок виготовили власними руками 
діти з усіх областей України. Кольо-
рова ґама ялинки була представлена 
у теплих світло-жовтих тонах. Ялин-
ку прикрашали тисячі сніжинок, які 
світилися, а верхівку – різдвяна зірка.

Новорічні ялинки наступних ро-
ків також привозили з Івано-Фран-
ківщини. У 2016 році дерево прикра-
сили іграшками у формі різдвяних 
пряників та льодяників і зеленими 
гірляндами. Святкове містечко на 
Михайлівській площі 2017 року від-
кривав Святий Миколай, ялинку 
прикрасили різноманітними іграш-
ками та різнокольоровими вогника-
ми. Особливістю дизайну було те, що 
від ялинки протягнули нитки ілюмі-
нації, що нагадувало казковий про-
зорий дах. У 2018 році новорічна кра-
суня загоралася синім, фіолетовим, 
блакитним та зеленим світлом, і вже 
від її верхівки протягнули ілюміна-
цію, що нагадувало казковий атрак-
ціон. У 2019 році основною ідеєю де-
коративного освітлення було північ-
не сяйво, тисячі яскравих ліхтариків 
створювали фантастичне мерехтін-
ня, подібного до унікального атмос-
ферного явища північного полюсу. 
У 2020 році під час урочистого запа-
лення новорічної ялинки загорілася 
гірлянда, що спричинило пожежу, 
яку швидко локалізували, проте сим-
волічність події зв’язували з змінами 
соціяльно-політичного курсу країни. 
Святкування останнього 2021 Ново-
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го року проходило в умовах каран-
тину, організатори заходів повинні 
були дотримуватись певних правил, 
але часто фіксували порушення, які 
неможна уникнути в умовах масових 
заходів.

Отже, святкування Нового року 
в Києві впродовж ста років зазнало 
різноманітних змін у своїх формі та 
змісті. Неодноразове повернення іде-
ологічного вектору вплинуло на су-
часний стан цієї святкової традиції, 
яка поєднала старовинні та новітні 
форми. Київська новорічна ялинка 
як головний атрибут свята зазна-
ла трансформацій та змінила місце 
свого розташування через політичні 
причини, відтак Новий рік у багатьох 
киян та українців асоціюється з ви-
значними подіями в Україні.
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A research of the prehistory of the 
modern Olympic movement, name-
ly the ancient Greek Olympic Games, 
can identify the origins of the Olympic 
principles and ideas. Furthermore, it 
has not only of scientific interest but 
also a socio-cultural one. The Olympic 
Games and the Olympic Movement are 
unique socio-cultural phenomena that 
began in 776 BC. in Ancient Greece. 
The ancient Olympic Games were one 
of the vital components of Hellenic 
civilization for more than a thousand 

years in a row and happened regular-
ly every four years. In other words, 
they took place every Olympiad (four 
years between the Olympic Games, 
1417 days – the Greek Olympic year). 
The celebration of the Olympic Games 
originated as a religious event and 
took place in the holy city of the an-
cient Greeks – Olympia, hence the 
name of the games. Many myths de-
scribe the organization and the fea-
tures of the Olympic Games. Moreover, 
a thorough work of historians who 
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studied the formation and develop-
ment of the ancient Olympic Games 
(O. Yeger, G. Shebel, L. Vinnychuk, 
B. Bazunov) allows us to analyze, sum-
marize and discover the milestones of 
the Olympic movement.

Based on mythology, we can firm-
ly say that participation and victory 
in the Olympic Games brought glory 
to the winning athletes and the polis 
they represented. This fact indicates 
the origins of competition between 
teams from different countries, which 
we see in the modern Olympic Games.

Following the ideas of the Olympic 
Games in Ancient Greece, the Pythian 
Games, the Isthmian Games, and the 
Nemean Games were held and dedi-
cated to the ancient pagan gods. But 
Olympic Games have remained the 
most popular and prestigious for the 
millennium, as mentioned by Plutarch, 
Lucian, Herodotus, Simonides, and 
other ancient authors.

By the middle of the 5th – end of the 
4th century BC. – competitions were 
similar to the local All-Greek Games. 
However, in the development of so-
cial relations, the ancient tradition of 
holding the Olympic Games in ancient 
Greece became a necessary mecha-
nism for regulating intersocial rela-
tions and strengthened Greek civili-
zation. Not only locals but also other 
citizens – from the Mediterranean to 
the Black Sea – attended the compe-
tition. Outstanding philosophers, po-
ets, scientists, sculptors, and artists 
came from all over Greece to bring 
their art exhibitions, which also con-
tributed to the further development 
of the impressive phenomenon of 
Greek culture. The great philosophers 
Plato, Socrates, Diogenes, Heraclitus, 
the fathers of history, Herodotus and 

Thucydides, the founder of medicine, 
Hippocrates, and classics of ancient 
Greek poetry Sophocles, Pindar, and 
Euripides, addressed a large audience. 
Religious buildings, sports facilities, 
houses for athletes and guests were at 
the territory as well.

According to ancient Greek myths, 
there are several legends about the 
founding of the Olympic Games. A 
popular legend with a peacemaking 
factor tells us about King of Elis Ifita, 
who started a competition of athletes 
to end the wars that depleted the pop-
ulation. Ifita declared Olympia a holy 
place and ordered not to allow armed 
people into this territory and consid-
er them criminals. A bronze disk of 
Ifita, according to legend, was kept 
in the temple in Olympia. In addition 
to the rules of the Olympic Games, it 
contained words of a truce announced 
at the competition. On the first and 
last days, greeks scheduled religious 
sacrifices and ceremonies. The judg-
es swore to be unbiased, and partici-
pants pledged to follow the rules [8].

Another legend tells of the son of 
Zeus, Hercules, who started the Olym-
pic Games in honor of the victory of 
Zeus over his fierce father, Kronos.

Mythology also tells us that Hercu-
les dedicated the Olympics to Pelops, 
who won the chariot race competing 
against King Enomay. The area of   the 
Peloponnese, where the capital of 
the ancient Olympic Games was, hap-
pened to be named after Pelops.

The most important social roles 
of the ancient Olympic competitive 
tradition include educational, inte-
grative, peacekeeping functions. The 
Greeks adopted democratic principles 
of intercity communication and ulti-
mately expanded the geographical list 
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of participating cities. The pedagog-
ical ideas of the ancient Greeks were 
closely related to the principles of the 
competitive Olympic tradition, which 
Aristotle reflected in his works. We 
can characterize Ancient Greek peda-
gogy as a social phenomenon by three 
most important features:

1) the state approach to upbringing 
and education;

2) consistent application of the 
principle of competition in the pro-
cess of training and education;

3) unique ideas about human per-
fection; an ideal and harmonious per-
son.

At the Olympic Games, the ancient 
Greeks praised general education and 
physical education in particular. At the 
competition, an athlete presented not 
only himself but also the dignity of his 
polis. Thus, the victory made his city 
more prestigious among other Greek 
polises. In ancient Greek pedagogy, 
the main rule is to follow the models, 
so all Greek contests can are the high-
est manifestation of the competitive 
nature of ancient Greek culture, which 
affects not only physical training but 
also pedagogy in general. The idea of   
discovering the possibilities of human 
will and reason through physical ed-
ucation, which originated in ancient 
Greece, was essential for the concepts 
of physical perfection of man and a 
harmoniously developed personality 
in all subsequent epochs of European 
history.

The ancient Olympic Games existed 
for more than a millennium – 776 BC. 
BC – 394 BC e. from 444 BC. Art com-
petitions (in which writers, philos-
ophers, sculptors, and artists took 
part) became part of the program of 
the Olympic Games, which allowed the 

participants to publish their works. 
It is well-known that the writer and 
historian Herodotus participated in 
a competition in oratory at one of 
the Olympic art competitions. Ath-
letes and artists are equally striving 
for ideal and perfection, the highest 
manifestation of their skill. With more 
in-depth scientific study, it would be 
possible to expand the idea of   the de-
velopment of the Olympic Games and 
their ban in the days of Ancient Rome 
as a pagan act. There are many ver-
sions and historical works about the 
taboo on Olympic games, but the most 
popular version is about the ban on 
public pagan sacrifices in 392 AD [2].

After the complete decline and 
oblivion, in the nineteenth century, the 
Olympic Games have revived thanks to 
the French historian and pedagogue, 
Baron Pierre de Coubertin. This man 
was able to ignite the hearts of sur-
rounding sports and political figures 
and establish the International Olym-
pic Committee in 1894, which operates 
and organizes the most popular sports 
competitions even today. The idea of   
reviving ancient competitions came 
due to high-profile achievements in 
archeological excavations, which took 
place in Olympia under the leadership 
of Germany and discovered sports and 
cultural buildings. The desire to revive 
ancient Greek culture and the Olympic 
Games in particular quickly spread 
throughout Europe. The first modern 
sports Olympiad was held in 1896 in 
Athens and was a great success and 
attracted mass interest globally, even 
though only 241 athletes from 14 
countries took part in it (A. Solakov, 
V. Stolyarov, V. Manolaki, N. Georgiev).

The Greek government was ex-
tremely pleased with the resonance of 
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the event, and their political leaders 
talked about the constant holding of 
the Games in their historic homeland. 
Nonetheless, the IOC (International 
Olympic Committee) announced that 
Olympic Games would be held every 
four years in a different country.

However, according to the Olym-
pic champion, Doctor of Pedagogical 
Sciences Serhiy Bubka, the revival 
of the Olympic Games today belongs 
not only to Pierre de Coubertin. This 
idea arose many times during the 
16th – 19th centuries as a world event 
(P. Sobolev, M. Bulatova, S. Bubka, 
etc.). Interest in ancient Greek civi-
lization is a characteristic of the Re-
naissance: artists and thinkers focus 
on man (M. Bulatova). For the ancient 
Greeks, one of the main principles 
of organizing the Olympic Games is 
physical education and the physical 
fitness of athletes. Great attention to 
physical education in ancient Greece 
is present in works philosophy, liter-
ature, and sculpture. Thinkers of the 
Renaissance (Gillis, P. Giro, M. Bulato-
va) strived to revive the atmosphere 
of fair competition and demonstra-
tion of the best human qualities. Ac-
cording to Serhiy Bubka, the ideas of 
the revival of the Olympic movement 
were natural in the Renaissance and 
modern times. That is why people 
made attempts to resume the Olym-
pics in other countries during the 
17th – 19th centuries [1].

Pierre de Coubertin spent 29 years 
as a chair of the International Olym-
pic Committee. His work resulted in 
the most crucial documents of the 
Olympics – the Olympic Charter, the 
Protocol, the Oath of Athletes, and the 
opening and closing ceremonies of the 
Olympic Games.

For several decades, from 1912 to 
1948, art competitions were a part 
of the Olympic Games. As the Ancient 
Olympic Games exhibitions of artists 
and sculptors were used to decorate 
the sanctuary, thanks to the idea of   
Pierre de Coubertin to include art in 
the rules of the Olympics, the Olympic 
music movement originated.

Since 1912, according to the rules of 
the Olympic Games, artists, musicians, 
sculptors, writers, and architects who 
performed works exclusively on the 
theme of sports and tried to convey 
sports themes through their works of 
art were allowed to participate. Par-
ticipants were allowed to participate 
with several of their works, which 
allowed them to win several times in 
the same category. It was forbidden to 
publish your competition work before 
the Olympics. There were also restric-
tions on the size of the sculptures, but 
there were no restrictions for artists, 
writers, and musicians. The main re-
quirement was the uniqueness and 
originality of the work. About 35 par-
ticipants who attended the V Summer 
Olympics in Stockholm received their 
Olympic awards at the ceremony. Ode 
to Sport won the gold medal in liter-
ature. This work was submitted un-
der two names – G. Hochrond and 
M. Eschbach. At the award ceremony, 
the jury discovered that these are the 
pseudonyms of the founder and leader 
of the modern Olympic Games – Pierre 
de Coubertin [5].

An art competition took place at 
the VII Summer Olympic Games in 
1920. Historians note that sports and 
art competitions happened separately, 
and art competitions did not gain as 
much popularity as sports. And only 
four years later – in 1924 in Paris, the 
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art competition covered about 193 
works of art, which presented mas-
terpieces by authors from Australia, 
Britain, Belgium, France, and Norway. 
This exhibition attracted the attention 
of both the jury and the organizers. 
The art competition gained unprece-
dented scale four years later in 1928 
in Amsterdam – only works of art 
numbered more than 1100 exhibits. In 
addition to artists, musicians, writers, 
and sculptors took part in the Olym-
pics. In particular, artists presented 
about 450 architectural models, pho-
tographs, drawings, 250 sculptures, 
including about 80 medals and reliefs, 
460 paintings by artists from 18 coun-
tries.

At the next Olympic Games in 1934 
in Los Angeles, art exhibitions gained 
popularity, as evidenced by the num-
ber of guests who visited the Museum 
in Los Angeles – more than 384000 
visitors. In 1936 and 1948, art com-
petitions were also reasonably pres-
tigious, even though the number of 
participants gradually decreased and 
was limited. In 1949, the Congress of 
the International Olympic Committee 
decided to replace competitions in 
art competitions with exhibitions of 
fine arts. For several years and in the 
following Olympics, organizers made 
futile attempts to return art compe-
titions to the Olympics. The Olympic 
Charter only postulates the responsi-
bility to include cultural and artistic 
events in the Olympic Games.

The winners of art competitions 
gained popularity in their homeland 
and did not receive international and 
world recognition. Nevertheless, we 
can note the jury at the VIII Summer 
Olympics in Paris in 1924 – it included 
a Swedish writer, the first woman to 

receive the Nobel Prize in Literature 
(1909), Selma Lagerlof, and a Russian 
pianist, conductor, and composer Igor 
Stravinski.

The musical Olympic movement 
was formed historically in Ukraine, 
originating from the First Choral 
Olympiad. The first Kyiv Choral Olym-
piad was held in November 1924 and 
became the spark of the VIII Summer 
Olympic Games and ignited the mu-
sical Olympic movement in Ukraine. 
The organizers of the choral Olympi-
ad were the head of the First Chapel 
of USSR Workers and Peasants Dumka 
Nestor Horodovenko and the rector of 
the Kharkiv Music and Drama Insti-
tute Polferov. The latter held the posi-
tion of Chairman of the Supreme Mu-
sic and Scientific Council [9]. We can 
make certain conclusions from the re-
port of the head of the music depart-
ment of Commissariat of Education of 
the USSR and member of the Council 
Oleksandr Dzbanovski at the meeting 
of the Commissions of the Arts De-
partment of the Commissariat of Ed-
ucation with the participation of the 
Higher Music and Scientific Council 
on November 26, 1924. At that meet-
ing, participants discussed the orga-
nization of the All-Ukrainian Choral 
Olympiad [4]. The choirs of Kyiv took 
part in the First Kyiv Choral Olympiad. 
The participants of the Olympiad per-
formed twice at the Liebknecht Opera 
House (Kyiv) at 2 PM (for trade union 
members) and 9 PM (for the City 
Council). Tickets were free of charge.

Hryhoriy Veriovka, the leader of the 
Kyiv Choir of Workers at the time, said 
the following about this event: «When 
there was a choir of 600 people (all 
women in red handkerchiefs) on the 
stage, it was a great picture. Their 
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singing awakened the consciousness 
of the great possibilities of collective 
work and the power of collective will. 
The sounds reflected and amplified 
each other. Although there was a lack 
of singing and merging in some parts, 
the choir sounded clear and harmoni-
ous. In some moments, their diction 
was excellent. But even such Olympics 
sparked the interest of local musicians 
and a wide range of citizens» [3, 223-
225].

One should note that almost three 
months before the First Kyiv Choral 
Olympiad, the VIII Summer Olym-
pics took place in Paris, which last-
ed from May 4 to July 27, 1924. The 
USSR was not allowed to participate 
in the Olympic Games in the 1920s 
and 1930s. Nonetheless, the Soviet 
Union organized the First Spartakiad 
in sports, which opened on August 
12, 1928 – the last day of the IX Sum-
mer Olympics (Amsterdam). In con-
trast to the art competitions of the 
VIII Summer Olympics in Ukraine, 
people organized the First Kyiv Cho-
ral Olympiad. In the following years, 
numerous choral and music Olympi-
ads and mass amateur art Olympiads 
took place.

Thus, the First Kyiv Choral Olym-
piad, which was held in Ukraine in 
contrast to the music competition of 
the Art Summer VIII Summer Olym-
pics, became a spark that ignited the 
Olympic music movement in Ukraine, 
revived in 2014 as the All-Ukrainian 
Music Olympiad Voice of the Country.

Over the five years of the All-
Ukrainian Music Olympiad Voice of 
the Country, more than 4000 partic-
ipants took part in the competition 
(from February 2016, from 400 to 
800 participants in each Olympiad). 

Participants come from all regions of 
Ukraine. Mass media covered the re-
sults of the competition, and the lead-
ing music educational institutions of 
the capital, creative unions, and state 
art organizations were involved in 
the organization. The Olympic Music 
Movement popularized the art of mu-
sic, attracting as many participants as 
possible – both performers and listen-
ers, members of the jury, and event 
organizers. As an extraordinary form 
of the manifestation of achievements 
in the performing arts, the Olympic 
music movement has become an inte-
gral part of music culture in modern 
Ukrainian society.

The history of Olympism has deep 
roots and certainly influences cur-
rent trends in culture. The study of 
the development of the Olympic Music 
Movement and its historical origins al-
lows us to formulate a virtual connec-
tion between different eras. We can 
trace it from antiquity to modernity, 
characterized by the diverse geogra-
phy of participants, team competition, 
social orientation, and its importance 
in cultural life. The Musical Olympic 
Movement in modern Ukraine carries 
information from the Ancient Greek 
Olympic Games, Choral Olympiad, 
and All-Ukrainian Olympiad of Soviet 
Ukraine. Moreover, it brought unique 
authorial developments in technology 
and the organization of mass cultural 
events.

Bibliography and Notes

1. Бубка Сергій, Олімпійський 
спорт: Давньогрецька спадщина та су-
часний стан. Автореферат дисертації … 
доктора наук з фізичного виховання і 
спорту, Київ: Національний універси-



141

Volume XХ, 2019

+

+

тет фізичного виховання і спорту Укра-
їни 2014, 35 с.

2. Герасимова Л. Ю., Концепция 
Олимпийских игр и художественное 
оформление Олимпии. Автореферат 
диссертации … кандидата историче-
ских наук, Москва 2005, 21 с.

3. Верьовка Григорій, Перша Київ-
ська Хорова Олімпіяда, “Музика” 1924, 
№ 10-12, с. 223-225. 

4. Дзбанівський Олександр, Ви-
щий Музичний Комітет при Відділові 
Мистецтв Наркомосвіти (Історичний 
нарис). “Музика” 1927, № 4, с. 33.

5. Комаров С. Н., Пьер де Кубертен 
и возрождение Олимпийских игр, [в:] Со-
временные проблемы сервиса и туриз-
ма (Черкизово) 2008, № 3, 2008, с. 4-6.

6. Литвинець Іванна, Падовська 
Олена, Тимчак Ярослав, Литвинець 
Антон, До питання про конкурси мис-
тецтв у програмах Олімпійських ігор 
сучасності, [в:] Молода спортивна на-

ука України: Збірник наукових праць, 
Львів 2012, с. 163-168.

7. Нестеров П. В., Античные Олим-
пийские игры в период упадка Олим-
пии как отражение Древнегреческой 
идеологии и педагогики (IV в. н.е.): 
Автореферат диссертации … канди-
дата педагогических наук, Малахов-
ка: Московская Государственная Ака-
демия Физической Культуры 2010, 
21 с.

8. Павсаний, Описание Эллады, 
Санкт-Петербург: Алетейя 1996, 336 с.

9. Полферов Я. Я., Музыкальная 
энциклопедия: В 6-ти томах, Москва 
1973 – 1982.

10. Росенко Ганна, Олімпійський 
музичний рух в Україні: діалог академіч-
ної і масової культур, [у:] Трансформа-
ція музичної освіти і культури: тради-
ція і сучасність. Проблеми поколінь і їх 
культурно-мистецьких втілень, Одеса: 
Астропринт 2020, с. 91-96.

[





Musical Studies



144

Spheres of Culture

+

+
PL ISSN 2300-1062

Spheres of Culture / Ed. by Ihor Nabytovych, 2019, Vol. 20.

Ling Ciung Da

UNITY OF FEATURES OF ROCOCO 
AND HIGH CLASSICISM 

IN PIANO LUDWIG VAN BEETHOVEN SONATAS №№ 19, 20, 22, 24 

ORCID: 0000-0003-1266-7323
State Сonservatory in Guang Сhzhou, People’s Republic of China

Лінь Цзюньда

ЄДНІСТЬ РИС РОКОКО ТА ВИСОКОГО КЛЯСИЦИЗМУ 
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Abstract: The article is dedicated to discovery general style-expressive base of named 
“small” Ludwig van Beethoven Sonatas in two parts as original version of the join of organic 
for of the Beethoven thinking elements rococo and sеntimеntаlism with principle of the 
high classicism. However small forms of these Sonatas and absence of orchestra effects 
in their technique has brought about underestimation of their value in musicology study 
though great pianists have deϐined them in its repertoire. Scientiϐic novelty of the study is 
determined by fact of the address itself to named Sonata of the composer in for shortening 
high artistic-history estimation to their value, as well as that that special attention is spared 
component of the aesthetics and poetics of rococo in total expressive palette composition 
of L. Beethoven, created at period of the ascent of the central period creative activity, 
considering fair time of the fullness of the bloom of the talent of the great author. 
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Звернення у дослідженні до 
двохчастинних Сонат Людвіґа ван 
Бетговена заохочено тим, що теоре-
тичного осмислення потребують ряд 
творів композитора, які вважалися 
Вільгельмом Ленцом і деякими інши-
ми дослідниками «негідними» ком-
позитора (зокрема й виокремлені у 
запропонованому дослідженні Сона-
ти №№ 19, 20, 22, 24), тоді як видатні 

виконавці – такі, як Артур Шнабель, 
Святослав Ріхтер та інші, мали їх у 
своєму репертуарі. Окрім того, зазна-
чені Сонати Людвіґа ван Бетговена 
демонструють ті особливі рис Віден-
ського стилю, які пов’язані з рококо 
як істотним компонентом Жозефі-
нівського клясицизму і який з ідео-
логічних і інших причин традиційно 
відмежовувався від причетности до 
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високого мистецтва. Відповідно, в 
багатотомній музикознавчій Бетго-
веніяні, що виокремлювала великі 
форми у Бетговена і театрально-дра-
матичні образи типу Патетичної і 
Appassionata, зазначені твори не отри-
мали адекватного їхній художньо-іс-
торичній цінності висвітлення. Це й 
визначило предмет запропонованого 
дослідження.

Cонати №№ 19, 20, 22, 24 Людвіга 
Бетговена мають деякі спільні риси 
в будові й вираженні, тому що: 1) всі 
вони 2-хчастинні, 2) лаконічні за спо-
собом подання форми; 3) позбавлені 
спеціяльних театрально-драматич-
них акцентуацій в образному розкла-
ді музичного викладення, 4) тональ-
но є співставними однойменно-од-
нотерцієвим принципом і містять 
тонально-жанрові «посилання» на 
масштабні твори №№ 21, 23, які вони 
явно «обрамляють» в історико-хро-
нологічному прояві. Для пояснення 
останнього пункту вкажемо на спів-
відношення тональностей g-moll і 
G-dur щодо №№ 19 і 20, обидві пред-
ставляють ор. 49, причому, з виявлен-
ням G-dur у другій частині № 19, що 
надає сукупного провідного пласту 
їх ладово-тональному забарвленню 
в явному тонально-функціональному 
співвідношенні з C-dur L’Aurore , тим 
більше, що вихідна тема в її третьому 
такті дає відхилення в G-dur.

Соната № 22 являє одноймен-
ну тональність до тональних засад 
Appassionata, тоді як Соната № 24 Fis-
dur утворює однотерцієво-одноймен-
ний комплекс до f-moll другого з наз-
ваних творів, який є показовим для 
традиції гармонії Бароко й шановано-
го Людіґом ван Бетговеном Йоганна 
Себастьяна Баха, що згодом підхопле-
но було й романтиками. 

Зазначені співвіднесеності під-
креслюють не протиставлення даних 
творів епіко-драматичній масштаб-
ності №№ 21 і 23, але певну стильову 
спільну «етапність» їх прояву. І при 
цьому привертає увагу підкресленість 
«віденських знаків» посилань на ме-
нует (див. ІІ частину Сонати № 20 і І 
частину Сонати № 22), що становить 
обов’язковий показник «німецької 
еклектики» Віденської школи в її з’єд-
нанні італійсько-чесько-німецьких 
національних індексів із французь-
кою емблематикою менуету. Останній 
не був у XVIII в. затребуваним танцем, 
але цінувався за представництво наці-
ональної французької символіки (див. 
обов’язковість частини типу Менуету 
в перших 10 Сонатах Йозефа Гайдна, в 
яких вперше реалізувалася ідея Жозе-
фінівського клясицизму в клявірному 
сонатному переломленні). 

І якщо загальний симфонічний 
тонус Сонат №№ 21 і 23 відповідав 
строю надзвичайно цінованого Бетго-
веном Лодовіко Керубіні, представни-
ка революційного Конвенту від музи-
ки в дусі революційного клясицизму 
Жан-Люї Давида, то Сонати №№ 19-
20, 22, 24 стверджували істотність 
французького аристократизму у сві-
тобаченні композитора. Зауважимо, 
що і Соната № 23, і № 24 присвячені 
Т. Брунсвік, висока артистична натура 
якої був невіддільна від сальонного 
аристократичного ж тонусу принци-
пів її спілкування і вираження.

Виокремимо також спільного для 
всіх Сонат №№ 19-24 чинника –орі-
єнтування в тематизмі на перева-
жання ритмічної моделі сполучення 
пунктирних і триольних мотивів, яка 
заявляється в чотирьохчастинній Со-
наті № 18 Es-dur і яка цим є в опозиції 
до налаштованості на величальний 
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кантоново-шансонний ритмічний 
малюнок, присутній у побічній партії 
L’Aurore і «тримає» виразні риси Сонат 
№ 17, 30, 31 та ін. Зазначена ритмо-
модель поєднання пунктиру і триолі 
має чітку маскулінну виразну опо-
ру (пунктир – чоловічий ритмічний 
знак) і звернена до найрадикальні-
ших ритмосхем тематичних компози-
цій ХІХ століття – від Фридерика Шо-
пена до Алєксандра Скрябіна.

І ще одна ознака смислово-струк-
турної єдности «малих» Сонат і поло-
тен L’Aurore та Appassionata: особлива 
значимість для будування тем сек-
стовости, апогеєм якої виступає ІІ ча-
стина Allegretto Сонати № 22, але яка 
«розлита» в мотивному складі тем 
усіх зазначених шести Сонат №№ 19-
24. Причому, для L’Aurore і Appassionata 
відмічено секстовий хід, виокремле-
ний у повільних частинах Introdizione 
№ 21 і Andante con moto № 23 (за верти-
каллю), а також у побічній партії І ча-
стини Appassionata. Однак сакральна 
символіка цього інтервального показ-
ника, освячена образом Ходи на Голго-
ту № 1 з Пасіона від Матвія Й. С. Баха, 
для Л. Бетговена була самозначима – і 
аж ніяк не тільки у «слізному» бахів-
ському варіянті (частково це видно в 
Andante con moto № 23), але також і в 
кантовому зворушливо-позитивному 
прочитанні, який настільки впевнено 
виставлений у ІІ частині Allegretto Со-
нати № 22.

Щодо до Сонат №№ 19 і 20 існує 
версія, що Людвіґ ван Бетговен не хо-
тів їх публікувати, склавши їх лише 
для «педагогічних цілей» [4], [5]. Але 
певна їхня технічна нескладність не 
відвернула від їх виконання Святос-
лавом Ріхтером, зробленому в гранич-
ній зосередженості на містично-сер-
йозному світінні їх образів в частинах 

із повільним рухом і одухотвореною 
«летючістю» у швидких.

Зазначена вище секстова інтона-
ція у мелодійному звороті – і в явно-
му зв’язку із символікою Досконало-
сти як інтервальної межі Досконалої 
теми старовинних церковних ладів – 
явно проєктується на секстові опори 
у вертикалі (див. такти 12-14 та ін.). 
Мінорний лад g-moll явно підхоплює 
пасторальний принцип виразности 
цієї тональности у Й. С. Баха. 

Виклад тем та їх тональне подання 
вказують на втілення ознак мініятюр-
но поданої неконфліктної тематичнос-
ти в сонатній формі – з експозицією у 
тактах 1-33, розробкою (такти 34-64) і 
репризою (такти 64-110). І настільки 
ж «стисло» і рельєфно-неконфліктно 
цього типу форма показана в І частині 
Allegro ma non troppo Сонати № 20, – 
ніби намічаючи настільки ж некон-
фліктне співвідношення тем в І части-
ні Сонати № 21. Рондо у триольному 
русі ІІ частини (в G-dur!) Сонати № 19 
отримує деяку проєкцію у триольні 
ж ритмічні плясти і частини Сонати 
№ 20 – і в знамените фінальне Рондо 
L’Aurore. Виокремлений своєю автоно-
мізованістю у виконавському поданні 
Менует з ІІ частини № 20 представляє, 
на основі вкладеного у нього моти-
ву-символу Кільця, ідею Бога [1, 25], а 
також значимість малосекундової ін-
тонації fis-g і терцієвого ходу h-g. І ці ж 
«мінімальні» мелодійні мотиви скла-
дають опірні «точки» фразової будови 
вихідної теми Сонати № 21.

Так позначається, судячи з усього, 
лаконічно представлена   пастораль-
ність Сонат №№ 19 і 20 як аналога 
картинно-ліричному втіленню Гар-
монії природи у Сонаті № 21.

Однак у «лісі октав» Сонати № 22 
(який, до речі, займає лише 40 тактів 
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із загального обсягу частини в 154 
тактів) явно відчутними є ознаки 
природної Грандіозности, які якщо і 
лякають ніжну людську душу, то ані-
трохи не спрямовані проти її істоти 
і, що головне, освячені присутністю 
Абсолюту у цьому «нагромадженні». 
Октави представлені в канонічній імі-
тації (гра їх стаккато явно є редактор-
ським втручанням у нотний текст), 
тобто зі знаком церковної риторики, 
що відзначає Високе в звучанні. За-
уважимо, що імітаційні фіґури прони-
зують яскраво мелодично окреслену 
першу тему (рефрен в жанровості 
І частини, написаної In Tempo d’un 
Menuetto). І октавна тема виявляєть-
ся першим і другим епізодами рондо, 
аж ніяк неконфліктно показаних піс-
ля скромної об’єктивованої лірики 
головної партії: це різні іпостасі при-
родного позитиву – олюдненого над-
суб’єктивною душевністю і поданого 
у прозорій стрункості високого над-
людського прояву. 

Цей образ досконалого Поряд-
ку світу надіндивідуально-лірично 
представлений у ІІ частині Сонати, 
де початкова тема (тема-рефрен рон-
дальної структури) побудована на 
мелодично поданій прихованій полі-
фонії секстових ходів («ліс секстів»), 
які, як зазначено вище, органічно 
вписуються в образ досконалости, 
представленої, щоправда, зовсім не 
в іпостасі душевно-суб’єктивованого 
вираження, що стали асоціювати з лі-
ризмом загалом у добу Романтизму. 
Тут відчутною є висока присутність 
церковних символів у вигляді ліній 
anabasis – catabasis у темах, особли-
во це виразно є відчутним у вигляді 
passus duriscuelus хроматичного ряду 
у тактах 37-43 і 130-133. Звертає на 
себе увагу і псалмодійна мелодична 

фіґура тактів 45-60 і 99-105. І все це – 
надіндивідуальне, оскільки відокрем-
лене від мовних мелодійних аналогій, 
однак подане виключно у символіці 
Досконалости і Належного надособи-
стісного сенсу.

Загальна композиційна схема – зно-
ву рондальність, причому, в наближен-
ні до старовинного рондо, що виріс 
із ритуально-обрядового дійства, в 
якому варіювання рефрену в епізодах 
створювало явну ґенетичну зумов-
леність цієї структури варіяційністю, 
що виростала з літургійної-обрядової 
монологічности. А загалом рондо, за 
слушним спостереженням В. Шурано-
ва, вказує на сакральну символіку Кіль-
ця, тобто вказівка   на Божествену при-
сутність у вираженні [3, 102]. Так, спів-
відношення жанрового узагальнення 
подачі людського суб’єкта в І частині 
змінюється у ІІ надлюдською цінністю 
Закону-Повинности, що не протистав-
ляється першому, але компенсує ґран-
діозними проявами ламку слабкість 
людського прагнення до Висот. 

Cоната № 24 займає у спадщині 
Людвіґа ван Бетговена особливе міс-
це: її високо цінував сам композитор 
(вище зазначалося, що він присвятив її, 
як і № 23, Т. Брунсвік) [7], хоча спочатку 
популярність цієї композиції катего-
рично поступалася незадовго до цього 
написаній сонаті Appassionata. Вищез-
гаданий В. Ленц називав цей твір «нік-
чемним», «негідним композитора», 
хоча є свідчення О. Яна щодо визнання 
К. Черні того, що твір не поступаєть-
ся, а то й перевищує, на думку самого 
Л. Бетговена, значимість Місячної [7]. 

Ніжність музики цієї Сонати від-
значали неодноразово різні автори. 
І дійсно, досить незвична для почат-
ку ХІХ століття тональність Fis-dur 
своєю дієзною ключовою природою 
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ставить виконавця, навіть того, що 
грає на «рояльному» інструменті, в 
позицію гри «на другій клавіятурі», 
з піднятою рукою, що виключає си-
лові натиски «всієї руки» на клавіші. 
Вихідна тема – мелодійно виконана 
за контуром anabasis (як образ Під-
несення душі), тоді як фактурне ціле 
нагадує практику староцерковного 
співу на ісоні з паралелізмами сек-
стакордів (такти 1-4). Мелодія голов-
ної партії (Adagio cantabile I частини 
написано у сонатній формі) містить 
приховану поліфонію різнореґістро-
вих ліній, співвіднесених секстовим 
оспівуванням (cis²-eis¹) квінти cis²-fis¹ 
(символу Космосу, простору і краси). У 
такому плані головна партія є розвит-
ком теми вступу.

Початковий хід теми вступу cis¹ - 
fis¹ і кульмінуюча послідовність мело-
дії головної партії ais¹ - dis² - cis² - fis² 
(такт 8) відзначені квартовим ходом 
(символ Основ). Побічна партія (так-
ти 19-29), Сis-dur (починається із від-
хилення в dis) містить псалмодичну 
фіґуру у середньому голосі на dis¹ – із 
«підсвічуваними» нижніми голоса-
ми секстакордовими дублями (так-
ти 21-25), тоді як у верхньому голосі 
показано «рухому педаль» дзвонових 
пасажів. Завершальна партія (такти 
29-41) розвиває ритмоідеї другого 
речення головної (пор. такти 10-13 і 
29-38) у зіставленні квартоль шіст-
надцятими і триолей восьмими – у 
стилі «політних» барокових фіґур і 
прийдешнього Романтизму.

 Мініятюрна розробка (такти 42-
58, fis - dis - сis), побудована на мотивах 
головної і, як бачимо, не протистоїть 
тональним показникам експозиції, 
хіба що вносячи ладовий колорит од-
нойменного до основної мінорного 
звучання на початку цього розділу.

Потенціял тонально-мотивного 
розвитку найповніше проявляється в 
репризі, в якій (від такту 59-го) голов-
на партія забезпечена новою інтер-
вально-фактурною якістю у першо-
му такті своєї появи (такт 59), потім 
відновлюється фактура її другого ре-
чення (такти 60-65 ). Але від такту 66 
(відхилення в gis) вступають тональ-
но-фактурні перетворення, явно ком-
пенсуючи неповноту розробковости 
як такої: від такту 67 показаний E-dur, 
потім (від такту 71) fis-moll, h-moll, 
A-dur (такти 72-76), H-dur - gis-moll, а в 
сфері останнього показана псалмодія 
побічної партії (такти 82-87), причому, 
із вираженими патетичними нотками. 
Заключна ж (від такту 90) затверджує 
основний Fis-dur, який подано у варі-
йованому прояві, знову ж із патетич-
ними «вкрапленнями», підтриманими 
відхиленням в gis і у dis (такти 93, 95). 
Після цього на рівні коди ще раз пока-
зано початкову мелодію головної пар-
тії, із відхиленням в h-moll (такти 102-
103), тональність мінорної субдомі-
нанти, після чого впізнаваною постає 
псалмодія на сis3 (такти 105-106) і fis4 
(такти 107-108) – як явний рудимент 
побічної на рівні Fis.

Таким чином, якщо реприза при-
ймає на себе функції розробок, то 
кода – репризи як такої, тільки у над-
звичайно стислому прояві. Як резуль-
тат, сонатна структура (із вираженою 
ліричною темою головної і об’єкти-
воваваною лірикою псалмодії у по-
бічній) «обростає» варійованою стро-
фічністю і рондальністю, що склали 
ґенетичний пласт сонатної форми, 
які оголюються у прояві останньої 
у стриманому русі Allegro non troppo. 
Спочатку м’яко, а потім захоплено 
подавана гимновість поступово роз-
гортається за законами екстатики, 
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просуваючись із середнього у верхній 
реґістр, тим самим фактурно-висотно 
загалом реалізуючи в будові Allegro 
non troppo ідею anabasis, задеклярова-
ну спочатку у темі вступу. 

Аналіз демонструє зосередже-
ність композитора на показі образів 
високої символіки і творчо-вільно-
му перетворенні структурних зако-
номірностей сонатної форми – і в 
такому вираженні цілком «гідної» 
автора Appassionata. Те, що ця сона-
та позбавлена   театралізовано-сим-
фонізованних контрастів знамени-
тих «симфоній для фортепіяно», то 
це не є недоліком концепції твору. 
Недарма ж згодом К. Дебюссі під-
креслював свою неприязнь до сонат 
Л. Бетговена через те, що вони йому 
здавалися «перекладенням з орке-
стру» [2, 142]. 

ІІ частина Allegro vivace темпово 
і образно не складає принципового 
контрасту до Allegro non troppo, біль-
ше того, вона ніби заповнює мото-
рикою сонатно-строфічні структури, 
заявлені в І частині. Так, виділений 
у коді-репризі першого Allegro акорд 
субдомінантової гармонії, у вигляді 
мінорної субдомінанти, нагадує ре-
призно-розробкові акцентуації даної 
гармонічної сфери в тактах 74-78 та 
ін.) Тут також, як і у першому Allegro, 
основна тема складається з мелодій-
ної і пасажно-моторної частин, а ця 
перша, як мотивне ядро, є фіґурою 
типу Хреста (his¹ - cis² - gis¹ - ais¹, такти 
1-2), ефект «перевернутости» хрес-
ної послідовности аж ніяк не знімає 
сакрального сенсу «пересіченості 
світів», який сімволізує дана співвід-
несеність ліній-смислів. У фактурі 
мелодичної теми також істотна опо-
ра на секстові паралелізми, що мають 
піднесений характер у викладі теми в 

представництві лірики надособистіс-
ного значення. 

Доповнює вихідний мотив послі-
довність catabasis тактів 3-4, мотив 
Cпокути, пов’язаний iз піднесено-пе-
ретворювальним змістом Хресности, 
заявленої у першому мотиві теми. 

У будові Allegro vivace очевидним є 
суміщення сонатности й строфічно-
сти, тільки із акцентуванням законо-
мірностей другої і з виходом на віль-
ну рондальність старовинного типу, 
яка не знала тематичних контрастів 
рефрену і епізодів. У звучанні пасаж-
но-моторних фраґментів частини на-
явними є ознаки прихованої поліфонії 
(див. верхній голос тактів 12-22 і ана-
логічних їм за фактурою) та імітацій-
них співвідношень мотивів-інтонацій 
(такти 22-31 і аналогічні їм фактурно 
побудови). Такого роду фактурні ін-
декси вказують на сакральні витоки 
вираження, які в 1800-і роки все вира-
зніше проступають у мислительних 
конструкціях Людвіґа ван Бетговена. 

Тональний показник Cis для теми 
від 22 такту свідчить про прояв кон-
турів побічної партії, тим більше що 
імітаційні мотивні проведення від-
різняють її від другого речення пер-
шої теми, головної партії у сонатних 
відносинах тактів 1-22. Однак повер-
нення в основній тональності пер-
шої теми створює умови для тракту-
вання всього комплексу тактів 1-74 
як функцій складного періоду пов-
торного типу, обєднуючи вказаний 
комплекс у строфічну структуру дво-
фазного викладу. І все ж фактурно-те-
матична самостійність розділу тактів 
22-32 (потужна реґістрово-фактурна 
«хвиля» типу susperatio – із захоплен-
ням високого реґістру у домінантовій 
тональності) дозволяє визнати у цій 
тематичній вибраності ознаки побіч-
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но-заключного комплексу сонатної 
експозиції старовинного типу.

Повторне повернення першої 
теми (головної партії) в тактах 32-51 
(аналогія до «подвійної експозиції» 
концертної форми?) змінюється ви-
докремленням другого тематичного 
комплексу (такти 51-71) у dis, тобто в 
паралельній тональності, органічної 
для реалізації тонального зіставлен-
ня відповідних тем. 

Тематично-тональна спрямова-
ність викладу фіналу вказує на спів-
відношення сонатної експозиції так-
тів 1-71, Fis ... dis, із переходом тактів 
71-74 в розробковий фраґмент тактів 
75-90 (Cis ... Fis). А далі – субдомінан-
това реприза, що йде від логіки полі-
фонічних форм Й. С. Баха, в H-dur (від 
такту 91); основна тональність за-
тверджується до 116 такту. Але друга 
тема, виділена як побічно-завершаль-
на, виявляє патетичний підйом, підго-
товлений показом її в однойменному 
fis-moll (такту 123-132), зазначений 
риторикою паузи (пор. такти 74 і 133) 
і перемиканням на новий тональний 
рівень, від такту 134 – у зменшений 
лад від fis. Так створюється фактур-
но-динамічно «завихрений» вступ 
репризи-коди в 150 такті в основному 
Fis, але з демонстративною реґістро-
во-динамічною діялогізацією викла-
ду і з розробкою окремих мотивів 
першої теми (пор. такти 11 і 160-173, 
12-13 і 178-183).

Таким чином, фінал відтворює 
контури архітектоніки І частини, але 
з посиленням моторно-пасажної фак-
тури, що створює асоціяції зі скерцо 
(на 2/4!), але аж ніяк не драматично-
го, швидше – патетичного прослав-
лення, ніби у відтворення патетики 
акламацій староцерковної традиції – 
й у передбаченні позадраматичної 

скерцозности Ф. Шуберта і А. Скрябі-
на. Ориґінальність творчого резуль-
тату в даній Сонаті Бетговена оче-
видна, також як і піднесеність мис-
лительно-тематичного наповнення 
композиції – в дусі сальонної культу-
ри рококо і бідермаєру, який почав 
формоватися у 1800-і роки, натхнен-
но відтворюючи у малих формах ідеї 
Бароко і Клясицизму. 

Як підсумок аналізу «малих» Сонат 
№№ 19, 20, 22 і 24 констатуємо: 1) їх 
органічний зв’язок із великими фор-
мами симфонізованих композицій 
L’Aurore і «Appassionata»; 2) наповне-
ність тематизму цих опусів високою 
церковною символікою – відповідно 
до підйому інтересу до духовної сфе-
ри у Бетговена з 1804 р.; 3) об’єктивну 
спрямованість на зв’язок із Бароко в 
оперті на «малу» форму двохчастин-
ного циклу, що характерне для есте-
тики рококо і передбачало відкриття 
бідермаєру і романтичного передсим-
волістського мистецтва.
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Obrona idei narodowej we wszel-
kich możliwych formach jest głównym 
warunkiem i zadaniem twórczości za-
chodnioukraińskich kompozytorów 
okresu międzywojennego. Narodowość 
jako wzorzec kulturowy, a zarazem 
kulturowo-twórczy (angielski wzo-
rzec kulturowy; niem.: Kulturmuster) 
podniósł praktycznie wszystkie zjawi-
ska należące do tej sfery do poziomu 
wartości dominujących, jednocześnie 
dystansując się do polskich, niemiec-
kich, austriackich i innych narodowych 
wydarzenia lub zjawiska muzyczne. 
Jednak zarówno ten wzorzec, jak i jego 

istota zostały określone na długo przed 
burzliwym międzywojennym wiekiem 
XX – w okresie «wiosny narodów» po-
łowy XIX wieku. Znaczący okres chro-
nologiczny od tamtego czasu przyczy-
nił się jedynie do jego pogłębienia, 
utrwalenia i zróżnicowania ze wzglę-
du na postrzeganie i rozwój różnych 
warstw społeczno-społecznych, co jest 
zasadnością badania. Powstała rów-
nież znacząca i różnorodna sfera jego 
cech, która nabyła mobilność w wyniku 
adaptacji do historycznie odmiennych 
realiów życia publicznego. Do tego 
kompleksu należą zjawiska od symboli 
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o znaczeniu ideologicznym (np. ϐlagi, 
hymnu i herbu) po wzorce zachowań 
w życiu codziennym i świątecznym. 
Nieuniknione było «zaangażowanie» 
wzorców hierarchicznie «niższych» lub 
sąsiednich poziomów. Dlatego też obok 
języka werbalnego, narodowy jako 
kulturowy wzorzec stopniowo wni-
kał w gatunki twórczości autorskiej, 
rozszerzając swoje strefy wpływów 
o elementy stylistyczne, semantykę i 
rozpoznawalną symbolikę muzyczną, 
kształtowanie się kontekstualnej zgod-
ności w poszczególnych utworach oraz 
między różnymi opusami i nie tylko.

Ważne «odchylenie od konkretyza-
cji» musi nastąpić natychmiast. Rola 
«ojcowskiego» śpiewu zespołowo-chó-
ralnego dla różnych wykonań (od uni-
sono do polifonii) i warunkowo folk-
lorystycznego (pieśni o pochodzeniu 
literackim) lub warunkowo-autorskie-
go (warstwa aranżacji) na ziemiach 
zachodnich nie jest niczym nowym i 
dobrze znanym zjawiskom, przynaj-
mniej od niepamiętnych czasów. Ale 
przed zniszczeniem I wojny światowej 
nacisk kładziono na czynnik religijno-
-wyznaniowy; dlatego w popularnych 
Śpiewanikach i Bibliotekach znaczną 
część zajmowało opracowanie pieśni 
rytualnych lub współczesnych pieśni 
duchowych. Publikacje te, wraz z pie-
śniami nowobazylijskimi, stworzyły 
ważną podstawę do wprowadzenia 
nowej wersji wzorca ideologicznego 
w kulturze regionalnej. Główna treść 
pracy w przeciwieństwie do sowieckiej 
Ukrainy, z jej państwowo-publicznym, 
symbolicznym («prawie równym») 
statusem, świadomi narodowo oby-
watele Ziem Zachodnich w tym czasie 
nie musieli szukać metod «przekucia 
starego człowieka w nowego». Jed-
nak upadek nadziei na państwowość 

znacznie pogłębił i zaostrzył przejawy 
wzorca narodowego w życiu codzien-
nym iw sztuce. Ponadto wspomnienia 
wojny kryły w sobie pewną dwoistość, 
oferując nieznane zapisy wizerunki 
strzelców siczowych i państwa stwór-
cy, jako zdecydowaną alternatywę 
dla ech sowieckich czy bolszewickich 
«zwycięstw», uzupełnionych później 
iluzjami internacjonalizmu. Taka kon-
solidacja w warunkach bezpaństwowo-
ści całkiem skutecznie przezwyciężyła 
warunki dominacji innego państwa, 
pobudzając nieformalne i naprawdę 
głębokie mentalnie cechy różnych zja-
wisk. Tym niemniej funkcjonalna i roz-
wijająca się istota narodowości jako 
wzorca kulturowego jeszcze wyraźniej 
uwypukliła system poziomów obrazo-
wo-tematycznych w tak głęboko zako-
rzenionych sferach sztuki ukraińskiej, 
jak śpiew ludowy i śpiew chóralny. 
W wyniku obiektywnych okoliczno-
ści jeszcze bardziej wzmocnili swoją 
monolitykę: czynnik ojczystego języ-
ka i pochodzenia wydawał się sam w 
sobie ideologizować ich status, nawet 
poza grupami tematycznymi. Równo-
cześnie, podobnie jak w innych czę-
ściach Ukrainy, repertuar domowego, 
amatorskiego i zawodowego śpiewu 
zespołowego czy chóralnego był wy-
korzystywany jako narzędzie propa-
gandowe o znaczeniu ideologicznym. 
Znowu takie pozycje zostały zdobyte 
pod koniec ubiegłego wieku, podczas 
organizacji i pierwszych znaczących 
dokonań świeckich towarzystw śpie-
waczych chórów, które zorganizowano 
w każdym mieście i prawie każdej wsi. 
Ważną rolę odgrywał również czynnik 
liczebności, gdyż w miastach o ran-
dze regionalnej takich grup było kilka 
(przy każdym towarzystwie powsta-
wały chóry «według zainteresowań»). 



153

Volume XХ, 2019

+

+

W rzeczywistości to właśnie postawa 
narodowo-obywatelska solidaryzo-
wała wspólnotę pomimo ograniczeń 
jakiegokolwiek rządu, co było jednym 
z najbardziej znaczących i wyraźnych 
przejawów narodowości. A w miarę jak 
sztuka chóralna stawała się coraz bar-
dziej masywna, a jednocześnie bardziej 
zorganizowana, schemat ten nie tyl-
ko w istotny sposób wpłynął na język 
muzyczny, ale także zdeterminował 
środki stylistyczne, gatunek. Bardzo 
ciekawe jest to, że podobne cechy za-
obserwowali badacze pieśni autorskiej 
znacznie późniejszych epok: demokra-
tyczne relacje między lirycznym «ja», 
wykonawcą a publicznością opierały 
się na tych na poły podziemnych, nie-
profesjonalnych cechach, «profesjo-
nalizm/amatorstwo». Ani publiczność 
«poetów z gitarą», ani ich koledzy nie 
przyjęli z zadowoleniem profesjonali-
zacji przedstawicieli tego gatunku, ani 
ich zbliżenia ze światem muzyki pop. 
Jednak oni sami najczęściej zabiegali 
o uznanie zawodowe jako wykonawcy, 
muzycy, a zwłaszcza – jako poeci» [1, 
206].

Ta perspektywa wkraczania indy-
widualnych reakcji behawioralnych, 
przejawiających się w wątkach pie-
śni, w relacje społeczne wskazuje na 
zależność od dominujących wówczas 
wzorców kulturowych. Ta zależność 
jest dość symptomatyczna, ponieważ 
model działania bohaterów w ramach 
takich wątków jest w istocie pewnym 
wzorcem kulturowym. Zależy to nie 
tyle od osobistej reakcji na zewnętrzne 
(obiektywne) i wewnętrzne (subiek-
tywne, psychologiczne, emocjonalne) 
wyzwania, ile od ogólnie przyjętych 
(społecznych) wzorców zachowań. 
Przejawia się to poprzez cechy i ce-
chy postaci, które różnicuje również 

stopień zbliżenia do akceptowalnej 
oczekiwanej reakcji. Dlatego też ma-
nifestacja jednostki w tym ideologicz-
nym kontekście jest również zróżnico-
wana: bieguny tworzą ideał heroizmu 
(wojownik- «rycerz») i jego antypoda. 
Wzmocnijmy je obserwacja na przykła-
dach z różnych perspektyw mitologii 
«kraju ojczystego», wykorzystująca na-
kreślone przez W. Kholopową zróżni-
cowanie w podejściu do treści muzycz-
nych i podejście bardzo trafnie ilustru-
jące działanie dominującego wzorca: 
«Opowiem o wpływie hermeneutyki 
protestanckiej w muzyce. Skupiając się 
na interpretacji Biblii, która jest pod-
stawą tej religii, można wytłumaczyć 
dążenie Jana Sebastiana Bacha do uka-
zania każdego słowa w kantatach i na-
miętnościach, o których tak wiele pisze 
Albert Schweizer. Jest tu wielki Bach i 
wielki hermeneutyk» [10, 21].

Mitologia «ziemi ojczystej» ma 
szczególny status w każdej kulturze 
i historii narodowej. W literaturze i 
sztuce zachodnioukraińskiej ten mi-
tologizm, mający w przeszłości trwałą 
podstawę jako wieloaspektowy obraz 
zbiorowy, w latach dwudziestych XX 
wieku „motywował funkcjonowanie 
obrazu ziemi jako utraconej ojczyzny, 
rozbijał nadzieje, aktualizując biblij-
ne motywy świata tułaczka, wygnanie 
z nieba, języki o tradycjach przodków 
(poeci «szkoły praskiej», T. Ośmachka, 
O. Ołeś itp.)» [5, 4]. Ponieważ mitolo-
gizm ten został już dogłębnie zbadany 
przez krytyków literackich, wskazane 
jest wykorzystanie tych wyników. W 
szczególności S. Lenska pisze o zakre-
sie jego wykorzystania przez artystów 
po obu stronach granicy: «Obraz ziemi 
w najszerszej gamie znaczeń znacze-
niowych został artystycznie zrealizo-
wany w dziesiątkach utworów lirycz-
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nych, epickich i dramatycznych. M. 
Hwylowyi, J. Hanowśkyi, M. Iwczenko, 
A. Hołovko, T. Ośmaczka, Vasyl Barka, 
H. Kosynka, P. Tyczyna, E. Malaniuk, 
I. Senczenko, M. Kulisz i wielu innych 
artystów lat 20. semantyzowała obraz 
ziemi od dosłownego, materialnego 
znaczenia do symbolicznie uogólnio-
nego» [5, 4]. Dopiero spis nazwisk 
ukazuje perspektywy stylistyczne jego 
ucieleśnienia.

Jednak w przeciwieństwie do lite-
ratury tamtego czasu, bardziej znane 
interpretacje, przejawiające się nie 
tylko w słynnym repertuarze, ale tak-
że w nowych utworach, opierały się na 
narodowej klasyce. Zwróćmy uwagę na 
konkluzję Chrystyna Kazymyrowa o 
metaϐizycznym aspekcie tej mitologii w 
sztuce Tarasa Szewczenki ze względu 
na utożsamianie się z obrazem «ziemi 
świętej»: To połączenie dwóch kamieni 
węgielnych życia – wody i ziemi – jest 
źródłem poszerzania metaϐizycznej in-
terpretacji mitologii [3, 106]. 

Naszym zdaniem ten mit jest po-
dzielony na pewne obszary seman-
tyczne. Pierwsza sfera związana jest z 
przenikaniem energii światła – ziemi 
«płodnej», «matki». Druga sfera «ziemi 
surowej» kojarzy się ze śmiercią, kra-
iną, która się kryje, a jej główną cechą 
jest ciemność, ponieważ symboliczna 
«ciemność» ma związek z symboliczną 
«śmiercią», na co zwraca uwagę Ołek-
sander Potebnia [3, 107].

Taka «polaryzacja» mitologii przy-
czyniła się jedynie do aktywacji zawar-
tego w niej wzorca, odwołującego się 
bowiem do interpretacji heroicznych, 
lirycznych i tragicznych. Co więcej, jej 
pierwotna sakralizacja w świadomości 
ludowej sprzyjała powrotowi do idei 
sakralizacji narodu w zupełnie nowym 
kontekście historycznym.

Cechy te zresztą z charakterystycz-
nym «zbiorowym» (jako analogiem 
katedry) podejściem do tematu, a za 
jego pośrednictwem – wzorem narodo-
wym – przebiega proces muzycznych 
wersji wiersza Romana Kupczyńskie-
go Idziemy do bitwy. Głęboką, nawet w 
okolicznościach powstania, konceptu-
alną katolickość tego przykładu pieśni 
strzeleckiej, opublikowanej później w 
Singer of the Red Viburnum, utrwalono 
precyzyjnie zachowanym datowaniem. 
O. Kuzmenko zwraca uwagę na tę do-
kładną informację: «Na początku mar-
ca 1917 r. Usususy udali się na front, 
w kierunku miasta Bereżany (obecnie 
obwód Tarnopolski). W tym czasie po-
jawiły się utwory pochodne Romana 
Kupczyńskiego Przygotuj moją broń i 
Za ojczyznę. Piosenka O ojczyznę do me-
lodii Mychajła Hajworońskiego została 
po raz pierwszy opublikowana w tym 
samym roku w zbiorze Ci, którzy upadli 
(1917, s. 13). Szybko stała się jednym 
z najlepszych i najsłynniejszych mar-
szów strzeleckich. Wskazuje na to uwa-
ga z Surmy (śpiewnik Surma, 1922), w 
której autor podkreślał, że pieśń zosta-
ła wykonana na koncercie w Kijowie w 
okresie hetmana Pawła Skoropadskie-
go (nie później niż w sierpniu 1918 r.)» 
[9, 407]. 

Trzeba też zdać sobie sprawę, że 
generalnie jednym z głównych skład-
ników ideologii strzeleckiej była so-
borność. Jej motywy dominowały we 
wszystkich myśli i działaniach strze-
leckich. Niewykluczone, że powrót do 
idei tej pieśni podczas obrony w obu 
częściach Ukrainy stał się dodatkowym 
impulsem do jej postrzegania jako 
przejawu jedności lub przynajmniej 
silnego związku galicyjskich i nadd-
nieprzańskich obrońców ojczyzny. Me-
lodia do wiersza, jak zaznacza O. Kuz-
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menko, «chronologicznie jest okresem 
aktywnych działań bojowych brygad 
strzeleckich UHA na terytorium Ukra-
iny latem 1919 roku» [9, 46].

Fakt ten świadczy jednak nie tylko o 
atrakcyjności danego wiersza dla kon-
kretnego kompozytora.

Obywatelska pozycja autora pieśni 
muzycznej tego tekstu M. Haiworoń-
skiego świadczy o jego odczuciu w 
wierszu o głęboko aktualnej treści, któ-
ra sięgała znaczących dla narodu ukra-
ińskiego obrazów i symboli. Ponadto 
zaobserwowano w tym czasie wystę-
powanie wariantów folklorystycznych 
z uzupełnieniami tekstu oryginalnego. 
O sukcesie tej muzycznie zaintonowa-
nej „pierwszej lektury” świadczy licz-
ba późniejszych apeli do niego o two-
rzenie wersji solowych i chóralnych o 
różnym stopniu złożoności. Ponadto 
wielokrotnie używano innej nazwy – 
Za ojczyznę, co wzmacniało postawę 
patriotyczną. Sam M. Haiworoński jako 
pierwszy stworzył wydanie chóral-
ne dla mężczyzn (1921) i zastosował 
zmianę nazwy, a piętnaście lat później 
(1936) napisał bardziej dostosowa-
ną wersję dla chórów jednorodnych. 
W 1937 r. ukazały się opusy pod tym 
samym tytułem A. Wachnianyna (mie-
szany męski i dziecięcy), Z. Łyskiej 
(chór mieszany) i M. Kolessy (męski); 
B. Kudryk (chór męski). Takie «warian-
towe zwielokrotnienie» jest bardziej 
charakterystyczne dla pieśni ludowej 
niż autorskiej, wzmacniając tylko wra-
żenie niezwykle aktywnego działania 
wzorca narodowego na bazie mitologii 
«kraju ojczystego».

Wiersz Romana Kupczyńskiego, 
który Bohdan Łepkyi nazwał «poetą-
-tekściarzem z wyraϐinowaną formą 
poezji i znajomością poezji współcze-
snej i dawnej» [6, 110], mimo swej po-

zornie uproszczonej deklaratywności 
kryje wiele aspektów. Pewną rolę ode-
grała w tym tendencja do symboliki 
odziedziczona po czasach współpracy 
z grupą „Mitusa”, zamieniająca kilka 
elementów w tym tekście w czytelne 
znaki-symbole ukraińskiej historii: 
«Idziemy do bitwy, idziemy do bitwy / 
W ogniu Ruiny. / Za ojczyznę, za lud, / Z 
woli Ukrainy. // Idziemy do bitwy, wie-
je ziemia, / Radujcie się góry i stepy, / 
Bo pobłogosławi nas w bitwie / Potęż-
ny duch Mazepy».

Tak krótki tekst, którego zwięzłość 
nie jest wystarczająco typowa dla 
utworu pochodnego, zawiera znaczą-
cy «zestaw» obrazów-idei o znacze-
niu narodowym. W pierwszych czte-
rech wierszach to «Ruina», w drugim 
«duch Mazepy». Przy takich dowodach 
ukryty, poetycki składnik tych symbo-
li tworzą wyjaśnienia wizja «Ruiny» 
wynika z dwoistości znaczenia słowa 
«ogień». Te «ognie ruiny» – zgodnie z 
całościowym, na ogół optymistyczno-
-heroicznym kontekstem wiersza, pa-
radoksalnie ujawnia związek z ideami 
«światowego płomienia» lub «ognia, 
który pali stary świat», charaktery-
styczne dla sztuki współczesnej. Wy-
daje się, że R. Kupczyński stara się w 
ten sposób przywołać obraz osiągany 
w takich połączeniach i nieobecny w 
wyizolowanym postrzeganiu segmen-
tów: ruina jest nieodwracalna, bo na-
wet spalenie jej atrybutów należy do 
przeszłości.

Ponadto ogień utorował drogę żoł-
nierzom jako bezosobowej społecz-
ności ludzi o podobnych poglądach 
(takie znaczenie ma zaimek «my»), 
którzy wykazują determinację do 
uczestniczenia w pewnym procesie 
(dwukrotnie powtarzane «idziemy do 
bitwy»).
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W kilku kolejnych odcinkach nie 

mniej wymownie, a zarazem symbo-
licznie zarysowuje się trójjedyny (w 
tej wersji) kompleks «ziemi ojczystej»: 
terytorium («dla ziemi ojczystej»), 
wyznaczony etnicznie dla obrońców 
narodu («dla jego ludu») i niepodle-
głe państwo («z woli Ukrainy»). Już w 
pierwszej stroϐie poematu pojawia się 
więc bardzo wyraźna chęć operowania 
mitologizmem, obdarzonym istotny-
mi funkcjami ideologicznymi, przede 
wszystkim narodowo-utrwalającymi i 
organizującymi. Ponadto, od początku 
umieszczając kilka kątów niezmienne-
go jądra «krainy ojczystej» zgodnie z 
rozwinięciem fabuły, w drugiej zwrot-
ce poeta uwydatnia wyjątkowość za-
stosowanej mitologii. A «doprowadze-
nie» do tego poziomu znowu następuje 
za pomocą kilku metafor i całkowicie 
«czytelnych» skojarzeń. Tutaj należy 
doprecyzować: «czytaj» dla żołnierzy-
-obywateli, którzy bez wątpienia znali 
przynajmniej dorobek dziedzictwa kul-
turowego istotnego dla narodu.

Już sam tekst tej strofy, która anaf-
ora wzmacnia podstawową koncepcję 
całego wiersza: «Idziemy do bitwy, 
wieje ziemia, / Radujcie się góry i ste-
py, / Bo pobłogosławi nas w bitwie / 
Potężny duch Mazepy».

Idąc za anaforycznym połączeniem 
wyrażenia «ziemia wieje», które ma 
zrodzić wyobrażenie o jakimś total-
nym, wielkim, a nawet mistycznym 
efekcie – reakcji «ojczyzny» na dzia-
łanie jej rycerzy. Jego symbolika jest 
najbardziej złożona w tekście, chociaż 
opiera się bardziej na symbolice biblij-
nej niż na źródłach folklorystycznych. 
W drugim przypadku najłatwiej zwró-
cić się do całkiem pożytecznego i real-
nego znaczenia drżenia (poza jego czy-
sto duszpasterskimi funkcjami) jako 

atrybutów rytualnego i militarnego 
archaizmu sygnałów.

Zamiast tego biblijny aspekty są 
bardziej wymowne, choć nieco od-
mienne etnicznie: jest to «dźwięk 
trąbki» oprócz «grzmotu i płomienia» 
podczas wejścia i pobytu Mojżesza na 
górze Synaj; jest to również skojarze-
niowy apel do «trąb jerychońskich» 
(jednak «mury» Ruiny według fabuły 
poematu nie tylko upadły, ale zostały 
spalone), a także trąb Apokalipsy jako 
«objawienia» karać niesprawiedliwych 
i zmieniać porządek świata. Jednak 
dwie końcowe wersy usuwają te sko-
jarzenia i powracają do sensu głównej 
mitologii: błogosławieństwo «potężne-
go ducha Mazepy» podnosi wyobraźnię 
do ognistych dokonań ukraińskiego 
baroku i ówczesnego oporu wobec ob-
cych najazdów w sile wiary. Ten wektor 
wartości etycznych «ziemia ojczyste-
go» wiąże się z mitologią «ziemi świę-
tej», nasyconej prawdą, sprawiedliwo-
ścią i, co ważne, oczyszczonej ogniem 
(pamiętajmy o «ogniu»). Takie właści-
wości jednego z tekstów Wielkiego śpie-
wanika “Czerwonej kaliny” świadczą o 
niezwykle żmudnej pracy nad wybo-
rem głównych ideologem do realizacji 
i, co nie mniej ważne, zachowaniem w 
świadomości narodowej wzorca naro-
dowego. Tworzą głęboki semantyczny 
i symboliczny «podtekst», który dziś 
pozwala zidentyϐikować i uświadomić 
sobie prawdziwy ciężar, jaki został na-
łożony na ukraińskich artystów, a tak-
że wyjaśnić wiele aspektów ich ówcze-
snego światopoglądu.
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Розвиток музичної естради у су-
часну постінформаційну добу вели-
кою мірою зумовлений тенденціями 
акультураційно-ґлобалізаційного 
напрямку, які часто мають надзви-
чайно сильний, нівелюючий вплив 
на національні пісенні культури та 
субкультури. Результатами акульту-
раційних процесів є прийняття куль-
турою-реципієнтом певних “знако-
вих” елементів культури, що домінує, 
а відтак – і динамічна зміна першої. 
Взаємодія феноменів акультурації та 
інкультурації вивчена, початково, у 

сфері антропології ([22] та ін.), ста-
ла здобутком багатьох наук, у тому 
числі й культурології та мистецтвоз-
навства, адже є важливим чинником, 
який формує і значною мірою визна-
чає подальший розвиток чи дегра-
дацію національних і реґіональних 
культур. 

Як відомо, результати процесу 
акультурації сьогодні надзвичайно 
активно проявляються в естрадному 
мистецтві, деформуючи національні 
пісенні архетипи, які сформувалися 
на основі поєднання базових етніч-
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них ментальних і інших характерис-
тик та новітніх світових тенденцій, 
тому вважаємо дослідження архети-
пів національних естрадно-пісенних 
культур актуальною проблемою су-
часного музикознавства. 

Аналіз даної проблеми у нашому 
дослідженні спиратиметься на по-
передні напрацювання щодо відо-
браження архетипного мислення в 
музиці у працях Марини Северинової 
[17], Вікторії Драганчук-Кашаюк [3], 
[4], Христини Казимирів [5], Ганни 
Кухарик [9] та ін., при цьому врахову-
ватимемо основні результати дослі-
джень шляхів розвитку української 
естради, її жанрового і стилістичного 
розмаїття та виконавських особли-
востей – Івана Бобула [1], Миколи 
Мозгового [13], Тамари Рябухи [15], 
Тетяни Самої [16], Вероніки Тор-
махової [18] та ін. 

У запропонованій статті ми спро-
буємо дослідити семантичний ін-
варіянт української естрадної піс-
ні у музичному фільмі Мирослава 
Скочиляса та Романа Олексіва 
Червона рута (1971) крізь призму 
відображення архетипів української 
культури (відповідно до теорії Сергія 
Кримського), вирізнення питомих 
інкультураційних рис, що утриму-
ють життєздатність і національну 
ідентичність цього жанру у сучасно-
му ґлобалізаційно-акультураційному 
просторі. 

Архетипи культури функціонують 
у колективному несвідомому люд-
ства або окремих народів, відтак, та 
чи інша культура, що розвивається 
еволюційним шляхом, твориться на 
основі та під впливом сформованих 
у ній архетипів, їхньої взаємодії та 
включеності у певні мітологічні, ре-
лігійні, мистецькі мотиви та історії. 

Архетип як феномен колективного 
мислення, уявлення про яке склада-
ємо на основі праць Карла Ґустава 
Юнґа [21], а також Люсьєна Лєві-
Брюля [10], Клода Лєві-Строса [11], 
Мірчі Еліяде [20] та інших вчених, є 
носієм питомих ознак того чи іншого 
явища як його “початкова модель”, в 
якій сконцентровано риси “першо  -
образу” – платонівського “ейдосу”. Це 
першомодель, яка відображає сталу 
сутність речей, береже їхні питомі оз-
наки та “існує цілу вічність” [14, 478] 
і, за словами Юнґа, “коли йдеться про 
колективно-несвідомі змісти, окрес-
лює прадавні або, точніше кажучи, 
первісні типи, тобто споконвічні за-
гальні образи” [21, 13], або “парципа-
ції” (Люсьєн Леві-Брюль) [10], “пра-
феномени” (Освальд Шпенґлер) [19] 
та ін. Такі образи “працюють” ана-
логічно до “pattern of bihaviour” [21, 
14] у сфері біології та являють собою 
“змісти колективного несвідомого” 
[21, 12].

Мистецьке відображення архети-
пів як колективних уявлень безсві-
домого походження, що визначають 
ментальність тієї чи іншої спільноти, 
тобто її спосіб мислення, здебіль-
шого пов’язується із національним 
виміром. При цьому мова як про уні-
версальні категорії типу гайдеґґерів-
ських Дому, Поля, Храму [2] та інші, 
які набувають у конкретних куль-
турах свого змісту, так і про другу 
групу – специфічні для тієї чи іншої 
національної культури “архетипи 
її самоідентифікації”, реконструкції 
яких, за словами Сергія Кримського, 
“дають фактичну підставу для оцін-
ки певних культур[них] явищ як на-
ц[іональних] феноменів” [7]. Вчений 
акцентує, що архетипне мислення 
не орієнтує свідомість у минуле, не 
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є перешкодою для транснаціональ-
них процесів, а навпаки – архетипи є 
основою такого методологічного ба-
чення, “коли завдяки перетворенню 
минулого на символ прокреслюють-
ся шляхи майбутнього, прогляда-
ються культурні цінності попереду 
нас” [7].

Аналізуючи архетипи україн-
ської культури, Сергій Кримський 
вирізняє головні із них, які сформу-
вали характерні риси і специфіку 
національної ментальности та, на 
нашу думку, є маркерами для від-
чуття національної ідентичности: 
Софійности, що виростає із архети-
пічного трактування світу як “тексту 
Бога”, тобто як книги, а відтак реаль-
ні речі починають розумітися знака-
ми Божої мудрості – Софії; Серця, що 
є “знаком” українського кордоцен-
тризму (кардіоцентризму), знаме-
нито вираженого у знаменитому “пі-
знай своє серце”, який є символічною 
паралеллю геліоцентризму і був об-
ґрунтований Григорієм Сковородою 
у період після відкриттів Міколая 
Коперніка щодо периферійности 
Землі у Сонячній системі, внаслідок 
яких людина втратила свій попе-
редній статус центру світу, – нато-
мість сама почала трактуватися як 
особливий мікросвіт, що через Серце 
пов’язаний із Макросвітом, Богом і 
Всесвітом, символом якого є Сонце; 
Рідної землі, яка розглядається лише 
у позитивному сенсі – як життєдай-
ний материнський первінь, як при-
рода, що резонує із людською душею, 
на відміну від давньослов’янського 
бачення Землі, яке мало, окрім вка-
заного аспекту, ще й пов’язаний зі 
смертю “матері – сирої землі”; Слова, 
що є символом рідної мови, “духов-
ної Батьківщини”, служіння націо-

нальній ідеї, “мечем духовним” в апо-
стольській місії та ін. [7], [8]. 

Експлікуючи теорію Сергія 
Кримського у площину української 
музичної естради, виявляємо, що вка-
зані архетипи, як одиниці-носії наці-
онального мислення, стали основою 
для формування і розвитку семан-
тичного інваріянту естрадної пісні 
та цього мистецтва загалом, “знако-
вим” явищем якого є фільм-концерт 
Червона рута (1971) про кохання 
карпатської красуні Оксани і доне-
цького шахтаря Бориса. Стрічка кіно-
студії Укртелефільм знята режисе-
ром Романом Олексівим за сценарієм 
Мирослава Скочиляса у Яремчому, 
на той час уже авторами музичного 
фільму Залицяльники (1968) з музи-
кою Богдана Янівського, Ігоря Хоми, 
Олександра Білаша та народними 
піснями у виконанні джаз-оркестру 
“Медікус” та “Оркестру Львівського 
радіо”. Український мюзикл Червона 
рута зазвучав голосами Назарія 
Яремчука, Василя Зінкевича, Софії 
Ротару, Раїси Кольци, Марії Ісак, у 
фільмі взяли учать вокально-ін-
струментальні (Смерічка із Вижни-
ці, Карпати із Чернівців), вокаль-
ні (Росинка з Івано-Франківська) 
та танцювальні (Еврика з Івано-
Франківська) ансамблі.

Фільм відносимо до другої хвилі 
загальної течії неофольклоризму в 
українській музичній культурі (що 
виникла наприкінці 1950-х у ре-
зультаті тимчасового послаблення 
російсько-большевицького режи-
му), “знаковими” явищами якої ста-
ли кантата Чотири українські пісні 
для хору, симфонія-леґенда Вечір на 
Івана Купала Леоніда Грабовського, 
фортепіянний цикл В Карпатах, 
Гуцульський триптих, Перший скрип-



161

Volume XХ, 2019

+

+

ковий концерт, Карпатський кон-
церт Мирослава Скорика, рапсодія 
Думка, балет Досвітні вогні, канта-
та Червона калина Лесі Дичко та ін. 
Музичний фільм Червона рута став 
імпульсом для формування потужної 
фольклорної течії в естрадному жан-
рі, що, у свою чергу, сприяло форму-
ванню нового пісенного стилю, який, 
на думку Миколи Мозгового, перед-
бачав опору на народнопісенну ес-
тетику з одночасним запозиченням 
новітніх музичних прийомів, профе-
сійну “фольклоризацію” і стилізацію 
творів, у тому числі рок- і поп-музи-
ки, активну діяльність композиторів 
академічного напрямку в естрадно-
му жанрі, що здійснило прорив у ре-
пертуарній сфері [13, 161] та підняло 
загальний рівень виконання. Саме 
ці тенденції, на нашу думку, стали 
визначальними і для динаміки се-
мантичного інваріянту української 
естрадної пісні на вказаному етапі, 
який набув нових рис у порівнянні з 
інваріянтом, сформованим у піснях 
Платона Майбороди та сучасників.

До фільму увійшли п’ятнадцять 
пісень авторства та у виконанні мис-
тців, які стали леґендами української 
культури та чия творчість справила 
вагомий вплив на подальший роз-
виток української музичної естра-
ди, незважаючи на утиски та забо-
рони у жорстких умовах панування 
совєтської ідеологічно-тоталітарної 
системи. На нашу думку, питомі ін-
культураційні риси, що утримують 
життєздатність і національну іден-
тичність жанру української естрад-
ної пісні у сучасному ґлобалізацій-
но-акультураційному просторі, скон-
центровані у піснях повного автор-
ства Володимира Івасюка – Червона 
рута, Мила моя (Я піду в далекі гори), 

Водограй. Очевидно, сюжет вимагав 
створення пісні, що прозвучала на 
початку фільму – На швидких поїздах. 
Пісні молодого мистця, образно-зміс-
тові характеристики яких сповна ре-
зонують із архетипами української 
ментальности, без перебільшення, 
склали ключові характеристики се-
мантичного інваріянту жанру, що 
продемонструємо нижче, та візи-
тівкою як цього фільму, так і націо-
нальної ідентичности в українській 
естраді.

 Однією із перлин мюзиклу стала 
обрамлена у джазові ритмоінтонації 
пісня Намалюй мені ніч Мирослава 
Скорика на вірші Миколи Петренка. 
Мистець із особливим чуттям до 
новацій та, водночас, збережен-
ня традиції, Скорик на той час уже 
був керівником організованого у 
1963 році вокально-інструменталь-
ного ансамблю (ВІА) Веселі скрип-
ки, автором першого українського 
твісту Не топчіть конвалій на слова 
Ростислава Братуня, музики до кіно-
фільму Сергія Параджанова Тіні забу-
тих предків (1964), музичної комедії 
0:0 на нашу користь (1969) та низки 
академічних творів, у тому числі тих, 
що поєднали національну семанти-
ку із джазовими виразовими засоба-
ми, як, наприклад, фортепіянна п’єса 
Блюз (1964) та ін. Якщо кульмінаці-
єю джазової тенденції в академічно-
му жанрі, на думку дослідників, став 
Карпатський концерт для оркестру 
(1972) із коломийковою ляйтте-
мою у “свіжому” ритмоінтонаційно-
му переінтонуванні, то естрадний 
жанр, на наше переконання, став 
творчою лабораторією цих нова-
торських пошуків. Ця думка знахо-
дить підтвердження у словах самого 
мистця, сказаних в інтерв’ю Любові 
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Кияновській, – про те, що захоплен-
ня естрадою не тільки не заважало 
створювати академічну музику, а й 
нерідко пісні “бували дуже цікавим 
полем для втілення свіжих компози-
торських ідей. Добру естрадну пісню 
написати буває зовсім не легше, аніж 
твір «серйозної» музики, ця сфера 
має свої закони і теж вимагає і талан-
ту, і великої праці, і добрих ідей” [6]. 
При цьому автор “ніколи не відмов-
лявся від того, що був національним 
за своїми переконаннями і вихован-
ням” [6], і це промовисто відобрази-
лося як в естрадній, так і у всій твор-
чості мистця.

У фільмі прозвучали пісні, які під-
креслили і збагатили основні грані 
семантичного інваріянту україн-
ської естрадної пісні. Ними є ком-
позиції Валерія Громцева, на той 
час керівника чернівецького ВІА 
Карпати – Молодіжна весняна (В 
руки ми берем свої гітари) на слова 
Віктора Кураченкова, Жовтий лист 
(Залишені квіти) з поетичним тек-
стом Володимира Івасюка, Там де 
гори і ліси на вірш Миколи Бучка, 
засновника групи Смерічка Левка 
Дутківського – Незрівнянний світ 
краси та У Карпатах ходить осінь 
на слова Анатолія Фартушняка, 
Нічия Руслана Іщука на вірш Степа-
на Пушика, Відлітають журавлі 
Олександра Білаша на слова Валерія 
Гужви та ін.

Формуючи наукове уявлення про 
образно-семантичний інваріянт укра-
їнської естрадної пісні у фільмі Червона 
рута крізь призму відображення архе-
типного мислення, у дослідженні ми 
екстраполювали наріжні ідеї теорії 
архетипів української культури Сергія 
Кримського в естрадно-пісенну музи-
кознавчу сферу. Аналіз вербально-му-

зичних текстів показав наступну архе-
типну картину.

Аналіз пісень із фільму показує, 
що у семантичному інваріянті укра-
їнської естрадної пісні домінує ар-
хетип Рідної землі, – крізь увесь ре-
пертуар проходить ідея резонансу 
між природою і людською душею. 
Більшість авторів і виконавців є ви-
хідцями із Карпат (буковинцями, 
галичанами та ін.), відтак, сюжетна 
лінія розгортається на фоні гір. Як 
відомо, Гори є одним із варіянтів ві-
дображення архетипу Землі, а в да-
ному випадку вони набувають сенсу 
Рідних гір, на полонинах і біля водо-
спадів яких живе кохання головних 
героїв. Я піду в далекі гори, Водограй, 
Червона рута, У Карпатах ходить 
осінь, Незрівнянний світ краси, Там, 
де гори і ліси – в усіх цих та переваж-
ній більшості інших творів домінує 
вказаний архетип, що виражається 
вербальними лексемами, пов’яза-
ними із красою, коханням, квітами, 
натхненням та ін., а також із одухо-
творенням рослин та явищ природи, 
що має глибинні корені у народному 
світогляді.

Архетип Рідної землі у текстах не-
розривно пов’язаний з іншими архе-
типами, у результаті чого виникають 
образи і мотиви, що відображають ха-
рактерні риси української менталь-
ности. Із архетипів української куль-
тури, вирізнених Сергієм Кримським, 
найбільш вагомий такий зв’язок із 
Серцем. Саме кордоцентрична приз-
ма “дає нам сердечність, лагідність, 
чуттєвість, емоційність, замріяність, 
ліричність, сентиментальність, му-
зикальність, співучість, милування 
природою, толерантність, схиль-
ність до духовного усамітнення” [3, 
12], що асоціюється із “безоднею 
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святого серця...” Григорія Сковороди, 
“предвічним гаєм” Тараса Шевченка, 
із висловом “пісня – душа народу” 
[3, 13] та ін. Через вказану призму у 
піснях фільму подається образність, 
що втілює інші архетипи – Кохання 
та Батьківщини. Прикметно, що у 
піснях про кохання не співається про 
кохання, воно передається саме крізь 
любов до природи як Рідної землі 
(навіть “титульним знаком” фільму 
про кохання стала карпатська квіт-
ка – елемент природи Рідної землі). 
Таким чином, сердечні, інтимні по-
чуття висока етика та патріотизм на-
дають Коханню сенсу трансфендент-
ної Любові, яка поєднує у собі Любов-
Дух, -Душу та -Ерос1.

Вкажемо також на втілення архе-
типу Софійности, котрий, нагадаємо, 
сприяє тому, що у реальних речах 
вбачається земне втілення найви-
щих смислів, що є “знаком” та асоці-
ює “радісне художество” [7]. На нашу 
думку, вказаний архетип створив 
сенс пісні Намалюй мені ніч, коли ко-
хання сприймається та реалізується 
крізь творчість – “художество”.

До стрічки також увійшли дві піс-
ні, що представляють інші культу-
ри – російська Бежит река (Біжить 
ріка) Едуарда Колмановського на 
вірші Євґенія Євтушенка, ство-
рена 1960-го року для вистави 
Чудотворна театру “Современник”, 
та італійська пісня Донна Баккі та 
Маріяно Детто Неосяжність, що 
в українському перекладі Романа 
Кудлика має назву Сизокрилий птах. 
Як згадують учасники фільму [12], у 
московських кабінетах наполягали 
на трьох піснях російською мовою, 
проте, режисер і сценарист зуміли 
1 Про музичний дискурс архетипу Любові на 
прикладі творчости Лесі Українки див.: [4].

відстояти зменшення цієї кількости 
до однієї. Вказані дві пісні доповню-
ють загальну семантичну картину, 
показуючи інші образно-змістові 
відтінки на фоні національно-архе-
типного мислення. Сизокрилий птах 
“вписався” у стилістику і семантику 
мюзиклу та став шляґером, на деся-
тиліття увійшовши до репертуару 
Софії Ротару. Пісня показала новий 
архетип – Птаха, котрий асоціюється 
з образом коханого і є, водночас, про-
відником між світами. Натомість по-
пулярна в колишньому Совєтському 
союзі пісня Бежит река суттєво ди-
сонує у загальній образно-семантич-
ній картині мюзиклу. Окрім вербаль-
ного дисонансу, пісня вирізняється 
вербальним дисонансом (російська 
мова використана у фільмі виключ-
но для розмовних реплік), музичною 
лексикою (характерні для російської 
пісенности широкі висхідні ходи, 
найбільш часто у каденціях, зітхан-
ня та ін., відсутність гостро сучасних 
джазових ритмоінтонацій), мане-
рою виконання та, навіть, зовнішнім 
строєм (єдина пісня, в якій викона-
виця Раїса Кольца одягнута не у ко-
стюм з характерними карпатськими 
етнічними елементами). Для нашого 
дослідження особливо важливо, що у 
пісні Бежит река показане сутнісно 
інше спілкування з природою – “бе-
жит она меня дразня” (“біжить вона, 
дражнячи мене”) на противагу радіс-
ному, щирому спілкуванню з водо-
граєм в однойменній пісні на іншими 
явищами природи, які розділяють 
почуття закоханих.

Вище ми розглянули відображен-
ня архетипів української культури 
у фільмі Червона рута на вербаль-
ному рівні. Важливо заакцентувати, 
що усі описані вище образно-семан-
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тичні риси яскраво проявляються 
на рівні музичному, мелодизм, що 
домінує, як питома ознаки пісен-
ности, музикальности українців, 
“одягнений у шати” яскравих рит-
моінтонаційних та гармонічних 
комплексів. Елементи джазової лек-
сики, густо збагачені синкоповані-
стю, що вперше прозвучали у творах 
Мирослава Скорика у 1960-х роках 
(Не топчіть конвалій, Намалюй мені 
ніч, що увійшла до даного фільму, 
та ін.), стали стрижнем яскраво-
го музично-мовного новаторства, 
втіленого у мюзиклі. Такі ритмоін-
тонаційні комплекси проникли й у 
твори Володимира Івасюка, Валерія 
Громцева, Левка Дутківського та ін-
ших піснярів, у тому числі твістові 
моделі відобразилися у піснях В руки 
ми берем свої гітари, На швидких по-
їздах. Новаторський музично-мов-
ний ефект посилюється специфікою 
виконання колективами нової фор-
ми – вокально-інструментальними 
ансамблями, перші з яких взяли 
участь у створенні мюзиклу. 

Таким чином, семантичний інва-
ріянт української естрадної пісні у 
фільмі Червона рута характеризу-
ється яскравим втіленням головних 
архетипів національної культури із 
домінуванням дуальної пари Рідної 
землі та Серця, які надають цьому 
інваріянту особливих ліризму, ду-
шевности, мрійливости, милозвуч-
ности, та доповнюються окремими 
рисами Софійності та Слова. У ре-
зультаті Кохання як ключова ідея 
фільму постає крізь призму мислен-
ня архетипними категоріями, харак-
терними для української культури – 
одухотворення природи, замилуван-
ня її красою як втіленням архетипу 
Любові. 

Рельєфні архетипи української 
культури у музичному фільмі Чер-
вона рута показані новаторськими 
музично-мовними та виконавськи-
ми засобами, які на той час набували 
неґативної оцінки як “буржуазні”, за 
що один із основоположників се-
мантичного інваріянту української 
естрадної пісні Володимир Івасюк 
заплатив власним життям. При цьо-
му сам фільм та окремі найбільш по-
пулярні пісні із нього стали засобом 
формування національно-патріотич-
ної ідентичности поколінь українців, 
а у 1981 році, через два роки після 
смерти Володимира Івасюка, вий-
шов фільм-концерт Романа Олексіва 
Спустя десять лет. Червона рута 
(Десять років опісля. Червона рута), 
в якому, з відомих причин, національ-
ні фактори суттєво знівельовано та 
яскраво проявляється вплив диско 
на інваріянт української естрадної 
пісні.

У післямові до запропонованої 
статті, окреслюючи перспективи 
майбутніх досліджень, повернемо-
ся до інтерв’ю піонера української 
естрадної пісні Мирослава Скорика, 
в якому маестро заакцентував: 
“Національне мистецтво завжди має 
перспективу, це не залежить від часу 
чи моди, і ґлобалізація теж не здатна 
його знищити... На мою думку, укра-
їнська музична традиція ще далеко 
не вичерпала себе і має велике май-
бутнє” [6]. Отож, вивчення націо-
нальної культури як джерела сучас-
ної музичної семантики та лексики, 
аналіз як загальних тенденцій, так і 
окремих пісенних взірців крізь приз-
му компаративістики у европейсько-
му контексті є, на нашу думку, голов-
ними напрямками наступних студій 
у сфері музичної естради.
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in the international artistic sphere. Having become a manifestation of artistic innovation 
original concept, she carried out an original evolution of artistic expression and inspired 
numerous vectors of further searches of younger generations’ artists. The study of 
this national culture layer is an integral part of modern analytics: historiographical, 
culturological, artistic and special studies comprehensively and thoroughly trace the 
numerous processes that take place in choral creativity ϐield.
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W rozwoju ukraińskiej muzyki chó-
ralnej w XX – XXI wieku wyraźnie zary-
sowanych jest kilka etapów, z których 
każdy jest postrzegany jako krok wstę-
pujący w porównaniu z poprzednim. 
Dynamiczność wzrostu (oczywiście 
były etapy stagnacji) wynikała z po-
trzeby zrozumienia nowych zjawisk, 
chęci jak najlepszego ucieleśnienia ich 
indywidualności i – co nie mniej waż-
ne – udowodnienia żywotności muzy-
ki ukraińskiej jako oryginalnej części 
światowej przestrzeni kulturowej. Ba-
danie tej warstwy kultury narodowej 
zajmuje ważne miejsce w dziedzinie 

współczesnej analityki: studia histo-
ryczne, kulturoznawcze, artystyczne i 
specjalistyczne wszechstronnie i wni-
kliwie śledzą liczne procesy zachodzące 
w dziedzinie twórczości chóralnej. To 
właśnie twórczość Łesi Dyczko od daw-
na zachowała status jasnego i narodo-
wo zdeϐiniowanego zjawiska zarówno 
w kontekście kultury narodowej, jak i 
w międzynarodowej sferze artystycz-
nej. Stając się przejawem oryginalnej 
koncepcji artystycznej innowacji, do-
konała oryginalnej ewolucji artystycz-
nego wyrażania siebie i zainspirowała 
liczne wektory dalszych poszukiwań 
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artystów młodszych pokoleń. Wybór 
badań dotyczących oryginalności arty-
stycznej innowacyjności kompozytorki 
Łesi Dyczko nie jest przypadkowy, po-
nieważ wśród kluczowych problemów 
nauk o muzyce tradycyjnie istotne są: 
aspekty samorealizacji artysty poprzez 
twórczość, jego stanowisko wobec spo-
łeczeństwa, nowoczesność, historia, 
zasady auto ekspresji, związku własnej 
pozycji życiowej, sfery zainteresowań 
twórczych i naukowych, aspektów ak-
tywności zawodowej z twórczością 
kompozytorską, aktywnością artystycz-
ną w kontekście rozwoju lub kształ-
towania się narodowych tendencji 
twórczych, odzwierciedlenie wskazań 
i osiągnięć twórczych mistrza w jego 
uczniach, potrzebę osiągnięć w kulturze 
narodowej i jego pozycjonowanie poza 
nią.

Każdy z tych aspektów nabiera szcze-
gólnego znaczenia, gdy przedmiotem 
zainteresowania naukowego jest postać 
artystki Łesi Dyczko, której twórczość 
znacząco wpłynęła na procesy kulturo-
we Ukrainy. Jej twórczość zgadza się z 
najśmielszymi środkami technicznymi 
i najnowocześniejszymi trendami styli-
stycznymi, zachowuje jasne narodowe 
oblicze, uderza świeżością, unikalną 
tożsamością i tradycyjnie z powodze-
niem reprezentuje sztukę naszego kraju 
na arenie międzynarodowej.

Zrozumieniu pewnych aspektów jej 
działalności poświęcone są kilka prac 
naukowych, szereg wydań monograϐicz-
nych, cały działy monumentalnych dzieł 
muzykologicznych, wiele artykułów, 
opracowań i esejów. Dlatego najbar-
dziej autorytatywni krajowi naukowcy 
badali nowatorską twórczość Łesi Dycz-
ko, w ich badaniach po raz pierwszy 
ukształtowały się podstawowe zasady 
naukowego rozumienia osobowości i 

twórczej działalności niezwykłej ukra-
ińskiej kompozytorki. Są to L. Buten-
ko, M. Hordijczuk, S. Hryca, N. Kałucka, 
B. Filc, A. Łaszczenko, Ł. Parchomenko, 
O. Pyśmenna. Wskazuje to z jednej stro-
ny na aktualność dorobku kompozytor-
ki, trwałość zainteresowań naukowych i 
potężny atut precedensów w tworzeniu 
nowych wektorów poszukiwań, zaś z 
drugiej strony na obecność pola opra-
cowań empirycznych i szeroko zakro-
jonych osiągnięć naukowych w tej dzie-
dzinie, powiązanie jej światopoglądu, 
społecznej pozycji twórczości, aktyw-
ności, badań naukowych, ich miejsca, 
znaczenia wagi społecznej we współ-
czesnych procesach artystycznych i kul-
turowych, oryginalności przyswajania 
tradycji oraz wyjątkowości cech indywi-
dualnych i ich następstwa w dziele arty-
stów młodszych pokoleń.

Charakter procesów tkwiących w 
folklorystycznej naturze, zaadaptowa-
ny w twórczości Łesi Dyczko, wpisuje 
się w wiodące trendy tamtych czasów. 
W muzyce drugiej połowy XX wieku 
zainteresowanie sztuką ludową przeja-
wia się w rozwoju jej bogatego systemu 
gatunkowego i stylistycznego; na tej 
podstawie często powstają prawdziwe 
odkrycia artystyczne. Ponadto interpre-
tacji muzycznej podlegają nie tylko ga-
tunki czysto muzyczne, ale także wzory 
sztuki werbalnej i ludowej (ceramika, 
architektura, malarstwo, itp.). Każdy 
autorski koncert Łesi Dyczko,czy wyko-
nanie poszczególnych opusów, jest eks-
cytującym wydarzeniem, zarówno dla 
publiczności, jak i dla samego artysty, 
ale jednocześnie jest dobrą okazją do 
poznania tych aspektów artystycznego 
wizerunku, które nadają rozpoznawal-
ność i wyjątkowość dla twórczości Łesi 
Dyczko. I być może pierwszą rzeczą, w 
związku z którą nazwisko kompozytor-
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ki wymieniają miłośnicy jej twórczości, 
jest odwaga nowatorskich poszukiwań, 
oryginalność twórczego eksperymentu, 
wyrazistość. Cechuje ją odwaga, wbrew 
wytycznym ideologii okresu radzieckie-
go, skamieniały konserwatyzm tradycji 
repertuarowych wychowanych na nich 
zespołów wykonawczych.

Nie mniej znaczącymi i rozpoznawal-
nymi aspektami twórczego wizerunku 
kompozytorki jest niezwykła interpre-
tacja rytuałów (obrzędowość) i moty-
wów religijnych w muzyce. I znowu ż 
są one formowane jako potężne wekto-
ry, które mają przeciwdziałać moralnej 
deformacji świadomości społecznej i 
narodowej epoki komunistycznej, która 
charakteryzowała się gwałtowną de-
sakralizacją, «walką z kultem» z jednej 
strony i pragnieniem dewaluacji, niwe-
lować i wreszcie przezwyciężyć narodo-
wą samoidentyϐikację, rozpływając się 
w «nowej wspólnocie historycznej – na-
rodzie sowieckim». Drugie osiągało się 
niedocenieniem społecznej roli tradycji 
folklorystycznej i sztuki ludowej.

Łesi Dyczko udaje się syntetyzować 
gatunki akademicko-zawodowe i dra-
maturgiczno-intonacyjne podstawy 
dawnych działań folklorystycznych, 
wypełniając swoje kompozycje ϐilozo-
ϐiczną esensją obrzędu, jako sposobu na 
ustalenie kosmogonicznej równowagi 
człowieka i wspólnoty ze Wszechświa-
tem.W wywiadzie z 2003 roku kompo-
zytorka powiedziała: «Muzyka współ-
czesna (liczne technologii) interesuje 
mnie znacznie mniej niż folklor sprzed 
tysiąca lat! [3]. Synkretyczny charakter 
obrzędu ludowego w twórczości Łesi 
Dyczko znalazł swoje ucieleśnienie w 
jago charakterystycznym odczytaniu 
i odczuciu (co dało podstawę nawet 
dla zastosowania co do niego terminu 
«neomitologizm»), wyraził się w ory-

ginalnej syntezie sztuk i powstaniu no-
wych rodzajowo-syntetycznych modeli 
(opera chóralna, opera oratorium, spek-
takl muzyko-teatralny, dramat kultowy, 
opera ludowa, itp.), w niezwykle ważnej 
roli komponentu chóralnego, chóral-
nych gatunkach teatralnych,tworzeniu 
wielkoformatowych kompozycji wiele 
chóralnych z jak najszerszym wykorzy-
staniem nowoczesnych środków tech-
nicznych i kompozycyjnych.

Temat religijny w dorobku kompozy-
torki w sposób organiczny odzwiercie-
dlił właściwości współczesnego etapu 
w odrodzeniu i rozwoju muzyki kano-
nicznej i liturgicznej w ukraińskiej pro-
fesjonalnej sztuce muzycznej (jak zresz-
tą w całym życiu duchowym społeczeń-
stwa ukraińskiego) – powrót do wcze-
śniej odrzucanych wartości, zwłaszcza 
ideałów religijnych, jak do najwyższych 
symboli duchowości w ich narodowo-
mentalnej manifestacji. Z jednej strony 
medytacyjna, osobista, intymna natura 
percepcji Bóstwa, wyraϐinowana pro-
stota w równym stopniu właściwa jak 
muzycznym, tak i malowniczym malar-
skim kultowym płótnom i szczególne 
ciążenie do zmysłowej piękności, prze-
ważnie wyrażenie przez neoromatycz-
ne tendencje, folklorystyczne punkty 
orientacyjne i demokratyzm muzycznej 
intonacji.

Najszerszym polem twórczego eks-
perymentu w dorobku kompozytor-
ki stały świeckie utwory koncertowe 
związane z duchową i biblijną tematyką 
obrazową lub charakterem programu 
(Psalm 67, chóralny utwór dla chóru 
żeńskiego a capрella, Chwała Panu w 
niebiosach, dla tenora mezzosopran i or-
gany, Śpiewamy Ci, błogosławimy Cię du-
chowa muzyka na sopran i organy, Ojcze 
nasz na bas i organy, Błogosław, duszo 
moja, Pana muzyka duchowa na mezzo-
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-sopran i organy). Szczególną właściwo-
ścią muzyczną tej grupy jest duży sto-
pień twórczej swobody artystycznego 
rozwiązania, brak kanonicznych ramek i 
funkcjonalnego ukierunkowania. Jedno-
cześnie jest to wspaniała sfera głębokiej 
osobistej mediacji i rozwoju, pierwsze 
kroki w kierunku znalezienia oparcia 
religijnego i moralnego, czy zrozumie-
nia i zdobycia nowych poziomów du-
chowej wiedzy. Z tego punktu widzenia 
chciało się by podać współbrzmiące po-
zycje ukraińskiego autora rozumowania 
H. Swyrydowa, wypowiedziane w jego 
Dziennikach. Pisał: «Muzykę dla siebie 
dzielę na świecką, kościelną i duchową. 
Świecka oczywiście jest wykonywana w 
świecie. Muzyka kościelna jest pisana, 
aby uczestniczyć w nabożeństwie jako 
część obrzędu, A duchowa jest jednym 
i drugim, na której odzwierciedlony jest 
podmóch Ducha Świętego» [7]. O wiele 
trudniejszymi stają się zadania moder-
nistycznego twórczego przemyśliwania 
pewnych rodzajów liturgii integralnych. 
I w tym procesie Łesia Dyczko jawi się 
jako autorka znacznej liczby utworów 
duchowych, przeznaczonych zarówno 
do wykonania koncertowego, jak i ko-
ścielnego (wśród ich: Liturgie nr. 1 i 2 
dla jednorodnych i mieszanych chórów, 
Uroczysta liturgia, Liturgia dla dziecię-
cego chóru, cykle duchowe dla solistów 
z towarzyszeniem organów i psalmów).

W komentarzu do trzeciego chó-
ralnego międzynarodowego festiwalu 
Zołotoverkhyi Kyiv kompozytorka wy-
różniała: «Duchowość to najbogatszy 
skarb człowieka, jego boska natura. Cud 
ludowych intonacji, że tysiącleciami 
wypracowywał nasz ukraiński naród, 
niepowtarzalną piękność kijowskiego 
zaśpiewu chciałam zjednoczyć z głębią 
duchowych tekstów Biblii, świata du-
chowego człowieka chrześcijanina. Dni, 

w których pracowałam nad Liturgiami, 
były najszczęśliwsze w moim życiu» [3].

Ugruntowana obrazowość i seman-
tyka ludowych źródeł poetyckich i 
pieśniarskich, poddana interpretacji 
w procesie kompozycyjnego przemy-
ślenia, znacząco wpływa na czynniki 
kształtujące. Pierwszą grupę tworzą 
równe powiązania z folklorem muzycz-
nym. Najbardziej tradycyjnym przeja-
wem związku wzajemnego z folklorem 
w muzycznej twórczości jest odwoły-
wanie się do źródeł ludowej piosenno-
-tanecznej dziedziny. We współdziała-
niu z gatunkowymi systemami facho-
wej muzycznej twórczości, pieśniarski 
i instrumentalny folklor jest istotnym 
czynnikiem aktualizacji jej typowych 
zasad. W dorobku kompozytorki znaj-
dujemy zwrócenie do narodowo-cha-
rakterystycznych gatunków muzycznej 
twórczości – folklorystycznej obróbki 
(kompozycje z cyklu: Wesoła nam no-
wina i Woskowe świece). Motyw po-
chodzenia folklorystycznego świadczy 
o zamiłowaniu autorki do gatunków 
epicko-historycznych (jak, na przykład 
Oj zijdemos myłe brattia, na wysoku 
mohyłu w kantacie Czerwona kalina, 
czy oratorium I narekosza imię Kijów) 
i obrzędów kalendarzowych (w ope-
rze chóralnej Złotosłów nr. 2 Stworze-
nie świata (na podstawie tekstu kolędy 
łemkowskiej Pewnego razu od początku 
świata) i nr. 4 Szczedrówka (Oj sywaja 
ta zozułeńka), kolęd Dar nyni prebaha-
tyj, W Wyfłyjemi dneś predywna, Wydiw 
Bog, Weseła switu nowyna, Po wsio-
mu switu, Spy Isuse, Nyni Adame, Bog 
sia rożdaje oraz w Rizdwiane dijstwo. 
W jego opracowywaniu Łesia Dyczko 
szeroko posługuje się skomplikowaną 
akordyką (akordy z dodanymi tonami, 
struktury nie lapidarne, kompleksy 
wielofunkcyjne), środkami porównań 
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tonalnie kolorystycznych, sonorystyką, 
aleatoryką. Kompozytorka przywiązuje 
dużą uwagę do barwowej dramaturgii, 
różnym rodzajom chóralnej intonacji. 
Tak w Rizdwianomu dijstwi jej nosicie-
lami, oprócz przeciwstawnych partii 
solistów-postaci, chórów dziecięcych 
(«anielskiego») i mieszanych (wyraża-
jących funkcję postaci – ludu) chórów, 
są dzwony i dzwoneczki-tembry, które 
tradycyjnie towarzyszą kolędnikom i 
Nabożeństwu Bożonarodzeniowemu, 
tworząc szczególny nastrój i duch tego 
święta. Semantykę ludowych technik 
wykonawczych autorka reprodukuje 
przede wszystkim poprzez formy pi-
sarstwa chóralnego: heterofonia, ruch 
unisonowy, komplikowany śpiewem 
poszczególnych tonów melodii różny-
mi melizmatami (Preludium, Poranek) z 
części Lato – Witaj nowy, dobry dzień! w 
kantacie Pory roku. Kolejnym obszarem 
semantyki ludowo-tembrowej są in-
strumentalne naśladowania dźwięków 
(Poranny concert z części Jesień). Po-
dobną funkcję pełnią punkty organowe, 
często tworzące obraz lirycznej imitacji 
dźwięku w kompozycjach epiko histo-
rycznego skarbu.

Stylizacja gatunków muzyko-folk-
lorystycznych, modelowanie ich cech 
na podstawie cech semantycznych bez 
bezpośredniego cytowania, tworzenie 
za pomocą najnowszych stylistycznych 
środków pewnego «uwierzytelnionego» 
środowiska jako swoistego zastąpienia 
pierwowzoru, gdzie interpretacja folk-
lorystycznych motywów odbywała się 
w kontekście obrzędowości (rytuałów) 
lub międzygatunkowych związków. Tak 
więc, W. Drahanczuk i W. Mojsiuk wy-
różniają obecność intonacyjnego tezau-
rusu leksykalnego słownika «od płaczu 
i obrzędowości do dumy i heroizmu 
pieśni historycznej we współczesnym 

przeistoczeniu» w kantacie Łesi Dycz-
ko Czerwona kalina [4, 236]. Oparciem 
o dziecięcy folklor w połączeniu z ka-
lendarzowo-obrzędowym wyróżnia się 
muzyczny język kantat Słoneczne koło, 
Witaj, nowy dobry dzień!, Wiosna. Nato-
miast, ona ujawnia, właściwe stylistyce 
«nowej fali» pragnienia uwarunkować 
pośrednie odczucie folklorystycznego 
pierwowzoru, stwarzając oryginalne te-
maty na ludowe teksty na mocy seman-
tycznych cech gatunku. Na przykład, 
dumskie melodie, płacze, lamenty, prze-
kazano przez zwrócenie do diatonicz-
nych ustrojów (dorycki z IV wysokim 
szczeblem, pentatonika), zmienność 
progów, wolną strukturę, recytatyw, re-
cytacja melodyczna.

Oksana Pyśmenna, analizując, za-
sady muzycznego języka chóralnych 
utworów Łesi Dyczko,zaznacza: «Pieśń 
pełni rolę uogólnionej kategorii este-
tycznej z właściwymi dla niej metafo-
rami, symbolami, konkretnymi posta-
ciami. Kompozytorka, zwracając się do 
archaicznych folklorystycznych gatun-
ków, tworzy na ich podstawie nowe 
kompozycje chóralne (poematy dla chó-
ru, oratoria-kroniki, koncerty chóralne, 
suity)» [6, 6].

Drugą grupę folklorystycznego upo-
średnienia składają słownie-poetyckie 
modele. Wśród nich trzeba wydzielić 
utwory na ludowe teksty, co determinu-
je charakter stylizacji: Karpacka cantata 
na ludowe słowa (w języku ukraińskim) 
dla mieszanego chóru a capella (1974), 
Pory roku kameralna kantata na słowa 
ludowe (w języku ukraińskim) dla mie-
szanego chóru a capрella (1973), kan-
tata heroiczno-dramatyczna Czerwona 
kalina dla chóru mieszanego, solistów, 
dwóch fortepianów, harfy i instrumen-
tów perkusyjnych na teksty dawnych 
pieśni ukraińskich XIV – XVII stulecia 
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(1968), kantata na słowa ludowe U 
Kyjewi zori (po ukraińsku) na sopran, 
chór męski, 3 ϐlety, fortepian i perkusję 
(1982), opera-oratorium Rizdwiane dij-
stwo na słowa ludowe (1992), kantata 
Cztery pory roku na teksty ludowe, folk-
lorystyczne obróbki i jednoaktowa ope-
ra-oratoria Zołotosłow o tekstach pieśni 
ludowych dla solistów i chóru (1992). 
Szczególnie interesujące są przykłady 
podwójnej stylizacji, muzyczne utwory 
na autorskie poetyckie teksty, w któ-
rych jest wydzielona folklorystycznie-
-werbalna i obrazowo-semantyczna ge-
neza. Do podobnych przykładów trzeba 
odnieść kantatę Słoneczne koło dla dzie-
cięcego chóru i symfonicznej orkiestry 
na słowa D. Czerednyczenki (1974 – 
1975). Komentując charakter tekstowe-
go szeregu Bohdana Filc wyróżnia: «Na-
leży podkreślić, że kantata jest oparta 
na wysoko poetyckich i oryginalnych 
stylistycznie wierszach współczesnego 
poety ukraińskiego D. Czerednyczenki, 
który odczuł obrazowość ludowo-pie-
śniarskiego dziecięcego i obrzędowe-
go folkloru, meteforyczność ludowych 
bajek, tradycji starożytnych ludowych 
wierzeń, obyczajów i obrządków, natu-
ralne postrzegania dziećmi rozmaitych 
zjawisk przyrody jak żywych realnych 
istot» [9].

Folklorystyczny charakter mitopo-
etycznego początku ujawnia związki 
znacznej części twórczości kompozy-
torki z mitokonceptami dawnej ukraiń-
skiej kultury muzycznej i obrzędowej. 
On odzwierciedla się przez epicko-cha-
rakterystyczne obramienie, aktywi-
zację kontekstu epitetowego poprzez 
nagromadzenie drugorzędnych cech 
poetycko-rytualnych, zgodność moty-
wów tekstów pieśni z prawidłowością 
czasoprzestrzennej architektoniki, roz-
woju i rozpowszechnienia pewnych 

obrazowych kół co do sakralnego «cen-
trum» różnicowanie i łączenie symboli 
przestrzennie hierarchicznych pozio-
mów opowieści. Poszczególną grupę 
stanowi specyϐika przekazania pew-
nej historycznej czy światopoglądowej 
symboliki poprzez obraz wizualny. 
Wyjątkowość i oryginalność autorskiej 
pozycji co do wcielenia wizualnych ob-
razów folklorystycznej natury w muzy-
ce Łesi Dyczko jest spowodowana jed-
nością społecznie-kulturalnej sytuacji, 
w której formowały się podstawy jej 
artystycznej pozycji, edukacji i własnej 
pedagogicznej działalności i przyrod-
nicza skłonność do określonych form 
synopsy. Należą do nich prymitywne 
malarstwo ludowe (balet Kateryna Biło-
kur oraz cykl fresków o tej samej nazwie 
Rizdwiane dijstwo, inspirowane ikono-
graϐią ludową na szkle) sztuka dekora-
cyjno-użytkowa, artystyczne malarstwo 
dekoracyjne (wariacje polifoniczne na 
fortepian Pysanky), tkactwo (sztuka 
orkiestrowa Kyłymok). Ściśle związana 
z tym kierunkiem jest praca kompo-
zytorki w dziedzinie muzyki ϐilmowej: 
jest ona autorką ścieżek dźwiękowych 
do ϐilmów popularnonaukowych i do-
kumentalnych Z natury maluwała Kate-
ryna Biłokur (w podstawie dźwiękowej 
dramaturgii ϐilmu – Fresky Ł. Dyczko, 
1989).

Wspólne cechy jednoczą teatralizo-
wane obrzędowe działania oznaczone 
cechami narodowymi. Reprodukcja ob-
rzędów synkretycznych w których folk-
lorystyczną semantyką oznaczono sfery 
intonacyjnie-rytmiczne, tekstowe, kom-
pozycyjne. Z jednej strony tu występuje 
synteza całego kompleksu wyrazowych 
środków różnych sztuk (muzycznej, 
mitologicznej, poetyckiej, teatralnej, 
plastycznej) w celu odtworzenia men-
talnie-specyϐicznego światopoglądu. Z 
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drugiej strony poprzez narodowy folk-
lorystyczny obrządek spełnia się osią-
ganie kosmogonii całości wszechświa-
ta za pomocą archetypu prymitywów 
(model tajemniczego archaicznego 
obrzędowego działania zaadaptowa-
ne przez osobisty świat wewnętrzny 
muzycznym językiem współczesno-
ści). Tak, podkreślając obecność cech 
muzyko-obrzędowych w Rizdwianomu 
dijstwi Tetiana Krywyćka zauważa: «Ce-
chy szopek są szeroko wykorzystywane 
w folklorystycznych aranżacjach ko-
lęd, które służą jako ilustracja fabular-
nej linii, uproszczone do symbolicznej 
umówności roli poszczególnych postaci 
i odwołujące się do lakonicznego akom-
paniamentu instrumentalnego wraz ze 
śpiewem a capрella, co w praktyce było 
określono koniecznością mobilnością 
zespołu wykonawców» [5, 119].

Odtworzenie starożytnych obycza-
jów Ukraińcow obserwujemy w kan-
tacie Ł. Dyczko Barwinok na teksty S. 
Żupanyna w pięciu częściach: nr. 2 –Wi-
hoła-metełycia, nr. 3 – Szczedriwka, nr. 
4 – Ihrowa. Ewolucyjna droga obrzędo-
wej semantyki prowadzi od kalenda-
rzowych obrządków przez zabawowe 
(Gry, Zabawy) do rodzinnych (płacze, 
zaręczyny, konkury, urodziny, kołysan-
ki) i przez nie do kosmogonia-sakralnej 
misterii (Zołotosłow).

Oddzielnej analizy potrzebuje wie-
loznaczna obrazowa symbolika, co ma 
«klucze» do odszyfrowania swojego 
systemu nie tylko w muzycznym sze-
regu, ale i w innych rodzajach sztuki 
zsyntetyzowanych w tym utworze. Tak, 
na przykład W. Szczur akcentuje uwagę 
na danym aspekcie w Freskach za kar-
tynamy K. Biłokur: «Temu wariacja-ϐi-
guralnemu utworowi właściwa wielo-
znaczność kompozycji, semantycznych 
cech, symboli, powiązanych z Kosmo-

sem, Słońcem, Kwiatem, która zajmuje 
ważne miejsce w rodzimym środowisku 
naturalnym, jak i w twórczości bohater-
ki – oryginalnej malarki i nieprzeciętnej 
osobistości. Formą drugiego planu tu 
występuje rondalność, co też nabywa 
symbolicznego znaczenia, staje się sym-
bolem koła związanego z rocznym cy-
klem (zaczyna się utwór z wesnianek, a 
kończy się rytmami szczedriwek). Pro-
gramowość utworu (jak s początku po-
wstałego baletu, tak i wersji instrumen-
talnej) ma charakter uogólniony i uosa-
bia «porównanie dwóch części: ogólnej 
i szczegółowej, czyli wszechświata i 
człowieka, makrokosmosu i mikroko-
smosu» [10, 116]. Kantaty Cztery pory 
roku, Słoneczne koło, Witaj nowy dobry 
dzień, Wiosna zawierają symbolikę kola, 
nieskończoność rozwoju, cykliczność 
ludzkiego życia.

Folklorystyczny początek na pozio-
mie uniwersalnego międzygatunkowe-
go artystycznego szeregu semantycz-
no-symbolicznego ujawnia: poziom 
obrazowości, tworzenie systemu para-
leli ϐiguratywnych; np Dażboh i Iwanko 
(Książe) w operze chóralnej); idee mi-
topoetyczne;antynomia zabawowych i 
obrzędowych początków; semantycz-
na wieloznaczność szczegółów; synte-
za językotwórczych, formotwórczych, 
gnesoologicznych zasad; balansowanie 
konkretno-skutecznych i uogólnionych, 
poetycko warunkowych planów i ich 
synchroniczne współistnienie; wyjście 
do pozanarodowego systemu uniwersa-
liów.

Łesia Dyczko nie ogranicza się do 
pracy twórczej,aktywnie angażuje się 
w proces kształtowania tradycji wyko-
nawczej, nawiązuje najnowsze sposo-
by współpracy artystycznej, promuje 
popularyzację sztuki ukraińskiej na 
świecie.
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Twórczość chóralna Łesi Dyczko 
jest jednym z najbardziej charakte-
rystycznych artystycznych objawień 
«nowej folklorystycznej fali», inspiro-
wana poszukiwaniem przez pokolenie 
lat sześćdziesiątych nowych znaczeń 
starożytnych tradycji. Zaczynając od 
kantaty Czerwona kalina (1968), która 
stała się znakowym zjawiskiem kultury 
narodowej, mimo szeregu późniejszych 
opusów kantatowo-oratoryjnych i sce-
nicznych, jej indywidualny styl wyraził 
bogate spektrum współczesnej wizji lu-
dowo-zwyczajowych archetypów Ukra-
ińców w ich najbardziej rozmaitych on-
tologicznych i symboliczno-sakralnych 
modusach. Kompozytorka za każdym 
razem w inny sposób przemyśla po-
nownie ludowe pochodzenie pieśni i 
folklorystycznym dziedzictwem, dosto-
sowując elementy tradycyjne do współ-
czesnych realiów artystycznych.

Twórczość kompozytorki stała się 
jaskrawym potwierdzeniem płodności 
światopoglądu «nowej folklorystycznej 
fali» w aspekcie odrodzenia narodowej, 
połączonej z elementami nowoczesnej 
techniki kompozytorskiej, najnowszymi 
znaczeniami intonacji, stylistycznymi i 
gatunkowymi modelami.
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Ukraińska chóralna twórczość zacie-
kawia bogactwem gatunkowych mody-
ϐikacji i powstawania nowych gatunków, 
niezwiązanych swoim pochodzeniem z 
arsenałem klasycznej chóralnej sztuki, 
osobliwościami motywów i impulsów 
stworzenia nowoczesnych chóralnych 
kompozycji, jak również eksperymen-
towaniem ze środkami stylistycznymi, 
w szczególnoś ci – środkami sonornymi 
i tembralnymi oraz wykonaniem kom-
pozycji nawet w obszarze tradycyjnie 
konserwatywnych gatunków.

W tym kontekście interesującą uka-
zuje się twórczość Wiktora Stepurka – 
jednego z najbardziej wybitnych kom-
pozytorów w ukraińskiej muzyce końca 
XX – pierwszych dziesięcioleci XXI wie-
ku. Jego droga twórcza i osiągnięcia w 
różnych gatunkach dzisiaj aktywnie 
interpretowane, przywołują wyraźną 
indywidualnością uwagę jako uczonych, 
tak i muzycznych dziennikarzy.

Niewątpliwie centralną sferą twór-
czości W. Stepurka jest twórczość chó-
ralna, która obejmuje zakres od minia-
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tur i cykli chóralnych utworów do kon-
certu chóralnego, wielkoformatowych 
płócien mszy, oratorium i cykl liturgii 
a capella. Najważniejszą cechą twór-
czości kompozytora jest poszukiwanie 
możliwości aktualizacji tendencji arty-
stycznych, co z kolei stanowi podstawę 
intrygującego dla innych spojrzenia na 
integralność duchowości jako twórcze-
go pomysłu. 

Głęboki charakter genetycznego 
dziedzictwa jego utworów chóral-
nych uwyraźnia się w wyniku odkry-
cia czynników prawosławnej tradycji 
cerkiewno-śpiewackiej, ogólnie ukra-
ińskiej twórczości chóralnej i folkloru 
pieśniowego, a także zachodnich źródeł 
muzycznych różnych warstw historycz-
nych i stylistycznych, które wpływają na 
oryginalność nowych interpretacji sty-
lowych.

Szczególne miejsce w jego muzyce 
zajmują utwory, związane z tematem 
duchowym: tworzą osobliwe ośrodki 
obrazowo-tematyczne, które w taki czy 
inny sposób przyciągają inne kompozy-
cje lub tworzą, można tak powiedzieć, 
pewne intermedia lub “pośrednie” stre-
fy między nimi. Ogrom takich tematów 
pozwala nam wskazać na kilka płasz-
czyzn i tendencji, które są specyϐiczny-
mi wektorami organizującymi, takie jak 
dialog z tradycjami folklorystycznymi i 
kościelnymi tradycjami, samoidentyϐi-
kacją narodową w kontekście ukraiń-
skiej przestrzeni kultury oraz samosta-
nowienie duchowe i etyczne, których 
motywacja artystyczna pozostaje głę-
boko chrześcijańską, odległą od orto-
doksyjnego dogmatyzmu.

W opracowaniu takiego podejścia, 
decydującą rolę odegrał nie tyle czynnik 
indywidualizmu autora, ale osobliwo-
ści duchowego światopoglądu samego 
twórcy (jak sam przyznaje: “nadal nie 

uważam , że należę do jakiejkolwiek 
wyznania, kościoła”). Wiktor Stepurko 
pragnie podkreślić znaczenie ideologii 
ekumenizmu w dziedzinie stylu i sty-
listyki, i ,w związku z tym, – pełnego 
uświadomienia stylistycznej syntezy 
dla swojej twórczości: “Na przykład, 
w Monologach wieków obecny psalm 
Dziękujcie Panu z saksofonem i jawnymi 
jazzowymi harmoniami i intonacjami. 
Psalm Będę chwalił Pana, wszedłszy do 
Monologów wieków z powodu stoso-
wania zwykłego sposobu – wykonania 
ostatniej frazy “Panie, daj im taką opi-
nię” w deklamacyjnym stylu – otrzymu-
je ważny akcent w swoim zakończeniu” 
[3]. W Monologach wieków jest psalm 
Błogosławiony mąż z dudukiem, i przy 
tym z cytatem początkowego fragmen-
tu zaśpiewu kijowskiego Błogosławiony 
mąż. W utworze Ukraińskie kanty XVII 
wieku kompozytor celowo skupia się na 
stylistyce Bacha, a możliwość przywią-
zania do jego chorałów polega na tym, 
że chorały dla kompozytora to także 
muzyka ludowa.

Bogactwo reprezentacji narodo-
wych tradycji śpiewu kościelnego, we-
dług którego kompozytor, w przewa-
żającej części w ich wersji kijowskiej, 
organicznie wchodzi do głównego 
nurtu synkretycznego procesu inte-
rakcji między folklorem a czynnikami 
kościelnymi w swego rodzaju “konglo-
meratu religijnego”: jego zdaniem, “W 
Rusi-Ukrainie, która w IX wieku przy-
jęła chrześcijaństwo, w XII wieku za-
czął tworzyć się ten tak zwany kijowski 
zaśpiew lub idea śpiewania pieśni, któ-
re pojawiły się na podstawie naszych 
wiosennych pieśni obrzędowych, na 
podstawie śpiewów pogańskich, w 
oparciu o źródła ludowe. To już była 
nie tradycja bizantyjska, ale nasza tra-
dycja pieśni” [3].
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W związku z tym, w wielu jego utwo-

rach chóralnych dostrzega się organicz-
ność procesu synkretycznej interakcji 
pomiędzy czynnikami ludowymi i reli-
gijnymi jako podstawowych elementów 
chóralnej twórczości. Takie podejście do 
problemu syntezy stylistycznej wyraź-
nie się wykazało w związku z jednym z 
pierwszych opusów a capelli W. Stepur-
ka – Dziwo dziwne, a później Przypowie-
ścią o współtworzeniu i Przypowieścią 
o stworzeniu, a zatem manifestacją w 
różnych modelach stylistycznych i kon-
strukcjach wskazują na ewolucję syste-
mu wieloaspektowego.

Tak więc w “przypowieści o współ-
tworzeniu” do pewnego stopnia kalej-
doskopowo łączą się kilka planów zmy-
słowych. Pierwszy to folklorystyczna 
metafora latującego nad drzewem życia 
“koła”. Centralna, największa część kom-
pozycji, poświęcona pierwszemu “dniu” 
Stworzenia, w którym rządzi światło. Po 
tym całkiem logicznym występuje skru-
szona obrazowość ostatniego: ciemność 
nocy zewnętrznej zamienia się w noc 
wewnętrzną, z której tylko wiara może 
wyprowadzić. Stąd – niemal rozpacz-
liwe wołanie: “Chrystusie, przyjdź… 
Usłysz mi, Panie”. Dlatego niewątpli-
wość chrześcijańskich zasad poetyki w 
“przypowieści o stworzeniu”, która roz-
poczyna się pogańskim prologiem, jest 
oczywista.

Dzięki takiej jednorodności na po-
ziomie symboliczno-semantycznym 
utwory chóralne wykazują bogactwo 
stylistyczne, które pochłonęło najszer-
szy zakres źródeł – od śpiewów mono-
dyjnych i tekstów pieśni ukraińskich do 
wielojęzykowych warstw twórczości 
literackiej i muzycznej początku XXI 
wieku. Co więcej, obecność ludowo-po-
etyckich obrazów lub metafor nadaje 
chórom na teksty świeckie elementy 

dramatycznego działania, wzmacnia 
obrazową wieloplanowość i kształtuje 
arki znaczeniowe od powstałych skoja-
rzeń do ostatecznych rozjaśnień, czego 
przykładem jest dyptyk Supramentalna 
Siń. Mitopoetyka Supramentalnej Sini 
ma głęboką podstawę etyczną, w której 
łączy się folklorystyczny światopogląd 
i ϐilozoϐia religijna, którą niewątpliwie 
można nazwać przez pryzmat baroko-
wej i bardziej starszych warstw tradycji, 
“mądrością”. I właśnie ta etyka jest tym 
rezonatorem, który sprawia, że ducho-
wość przodków jest niezwykle ważna 
dla współczesnego człowieka.

Szczególną rzetelność kompozytor 
wykazuje w osiągnięciu semantyczne-
go pola, symboliki i metaforyczności 
kanonicznych, folklorystycznych i in-
nych tekstów słownych we wpływie na 
osobliwości dramaturgii i architektoni-
ki kompozycji, jak również potencjału 
struktur fonemowych lub wokalizacji w 
kształtowaniu ich barwnej sonorystyki.

Odwołując się do tekstów kanonicz-
nych i folklorystycznych, starożytnych 
źródeł pieśniowych, W. Stepurko wy-
korzystuje je głównie jako impulsy, któ-
rych ujawnianie odbywa się głównie na 
poziomie intuicyjnym, wykraczającym 
poza właściwości poszczególnych źró-
deł pierwotnych jako pewna nienaru-
szona integralność (szczególnie w pracy 
z utworami liturgicznymi), czym istot-
nie rozpatruje w nowym kontekście 
kulturowym tradycję ich pierwotności 
wraz z towarzyszącą syntezą właściwo-
ści stylistycznych różnych płaszczyzn 
gatunkowych, stworzeniem oryginal-
nych technik niezbędnych do realizacji 
pomysłu. 

Kompozytor wyraźnie występuje 
jako współautor-głosiciel, starannie 
wybiera wiersze psalmów, celem reali-
zacji swojej wizji ich głównej idei: “dla 
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mnie tekst jest obrazem, który ja od-
zwierciedlam w muzyce” [7]. Dlatego w 
każdym z nich dominuje pewien aspekt 
treściowo-semantyczny, podkreślony 
oryginalnością odcieni kolorytu “ar-
chetypowego”.

Wykorzystując starożytne teksty, 
kompozytor stara się przede wszystkim 
unikać odchyleń od oryginalnej treści, 
które powstały w wyniku tłumaczeń i 
edycji z każdym wiekiem bardziej no-
woczesnych wariantów. A kompilacyj-
ność w kombinacji źródeł wykazuje 
dość różnorodną genezę. Z jednej stro-
ny jest to typowy dla koncertów chóral-
nych, wybór fragmentów z jednego lub 
więcej psalmów, z drugiej – odgłos po-
etyki gatunku pasji, z trzeciej – nieunik-
niony wpływ współczesnej kantatowej 
twórczości oratorskiej na motywy ka-
noniczne. Wpływ pasji dostrzega się w 
Liturgii spowiedzi, gdzie indywidual-
ność gatunku dramaturgii spowodowa-
na przez skierowanie “nie do kanonów 
kościelnych, a uogólnione przekazanie 
sakralnego sensu” [9, 16], a także orygi-
nalnością wizji kontekstu historycznego 
i kulturowego. Te same cechy wykazane 
zostały w Liturgii. Jej stylistyka (synte-
za czynników zaśpiewów, elementów 
retorycznej tradycji, źródeł pieśni lu-
dowych, aranżacji pieśni starożytnych 
w tradycjach “nowej szkoły” i nowych 
tendencji stylistycznych w stylu “nowej 
sakralności”) przyczynia się do integral-
ności kompleksu wieloskładnikowego, 
w którym w zależności od autorskiego 
pomysłu, uwyraźniają się kanoniczne 
lub oryginalne cechy, stworzono kilka 
głównych sfer gatunkowo-dramatur-
gicznych, w których wzajemnym od-
działywaniu powstaje obrazowo-se-
mantyczne napełnienie cyklu.

Ogólnie biorąc, wybór źródeł i lo-
gika sekwencji tekstów ujawnia głę-

bokość zrozumienia przez kompozy-
tora zarówno znaczeniowych więzi 
wzajemnych, tak i tych możliwości 
gatunkowo-stylistycznych, jakie po-
wstają przy ujawnianiu jego symboliki 
i semantyki. Zwłaszcza, teksty pieśni 
ukraińskich w aranżacjach podkre-
ślają wyrazisty charakter muzycznie-
-intonacyjnej leksyki w przestrzeni 
ogólnonarodowego klucza. Kontynu-
ując we własnej chóralnej twórczości 
poszczególne tendencje kompozytów-
-przedstawicieli “nowej fali folklory-
stycznej” W. Stepurko poprzez wpro-
wadzanie elementów chrześcijańskiej 
tematyki odświeża pierwotne koło 
folklorystyczne, demonstrując stop-
niowe pogłębianie koncepcji współist-
nienia z nim ludowych źródeł mitopo-
etycznych.

Częściowe lub pełne wykorzysta-
nie tekstów folklorystycznych, oraz 
możemy tak powiedzieć, obecność 
obrazów ludowych lub metafor jako 
w niektórych utworach, tak i w cią-
głym rozwoju cyklicznym (nawet w 
przypadku braku ciągłego rozwoju fa-
bularnego i powstania wrażenia mon-
tażu różnych epizodów, jak w Trzech 
chórach na wierszy Iwana Dracza) 
nadają chórom a capella na świeckie 
teksty elementy akcji dramatycznych, 
tworzą arki semantyczne. Centralną 
wśród nich, która w różnych formach i 
stylu dostrzega się we wszystkich wy-
branych przez kompozytora wierszy, 
jest arka od skojarzeń-impulsów do 
ostatecznych rozjaśnień – “rozłącze-
nie” wątków tematycznych lub atema-
tycznych w wieczności (“Chrystusie, 
przyjdź… Usłysz mi, Panie... Przyjdź...” 
(Przypowieść o współtworzeniu) “Do-
póki świat przędzie swój owoc...” (Su-
pramentalna Siń); “Bóg się urodził!” 
(Ciemna noc)).
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Nie uważając się za twórcę awan-

gardowego, ale wykorzystując środ-
ki tej warstwy kultury muzycznej do 
wzmocnienia znaczeń semantycznych, 
twórca wykorzystuje imponujące bo-
gactwo technik stylistycznych z arse-
nału różnych okresów i stylów histo-
rycznych, w tym najnowszych, które 
zapewniają znaczną swobodę wcie-
lania pomysłów i w których jest dość 
trudno znaleźć pewne powtórzenia w 
różnych kompozycjach modelowych. 
Oryginalność jego opracowań jest 
uwarunkowana chęcią kompozytora, 
by nie odtwarzać dokładnie klasycz-
nych kanonów stylistycznych, ale być 
autentycznym, co nazwałem “podarta, 
zhańbiona Ukraina”.

Przestrzegając tej koncepcji kom-
pozytor stosuje oryginalne podejście 
do używania elementów autentycz-
ności, nazywając je “wskazówkami” 
jako w świeckich utworach chóral-
nych, tak i w utworach kameralnych 
i wokalnych oraz instrumentalnych. 
Tak, w pieśniach o losie kobiet, używa 
romansowej stylistyki, a w “Czumac-
kich pieśniach” dla zespołu fujarkarzy 
kompozytor udał się do stylizacji “po-
gańskiej instrumentalnej obrazowo-
ści”, podobnego do zastosowanego na-
rzędzia w psalmach: “Jest tam epizod 
wezwania deszczu, gdzie stosują się 
bębny, tremolo awangardowe. Ja stosu-
ję stylistykę awangardową, która jest 
również napełniona mistycznymi efek-
tami dźwiękowymi, ponieważ jestem 
pewien, że awangarda XX wieku – to 
odejście od Boga i zanurzenie się w mi-
stykę i dlatego stosuję dużą liczbę in-
strumentów perkusyjnych, jak to było 
za pogaństwa” [3].

Tak więc, oparta na aktywnym od-
działywaniu czynników tradycyjnych 
i innowacyjnych, stylistyka utworów 

chóralnych kompozytora ujawnia dość 
samoistne punkty widzenia w inter-
pretacji materii dźwiękowej zgodnie 
z własnymi prawami świata. Zasto-
sowanie awangardowych technik, w 
tym między innymi efektów sonor-
nych i tembralnych, jest indywidual-
nie dostosowywane przez nietypowe 
partie wokalne lub instrumentalne, 
co otwiera znaczną przestrzeń dla 
wzbogacenia dramaturgii. Filigrano-
wa praca z tekstami u kompozytora 
wiąże się z jego własnym poczuciem 
sakralności. To z kolei doprowadziło 
do odejścia od współczesnej poezji 
autorskiej i wzrostu konserwatyzmu 
dotyczącego technik awangardowych 
oraz tendencji “nowego synkretyzmu”. 
To z góry determinuje uwagę na kar-
dynalne frazy, wokół których rozwija 
się przestrzeń semantyczna wierszy, 
w których psychologia postrzegania 
“fabuły”, osobistych doświadczeń jest 
w jakiś sposób zaangażowana w aurę 
sakralności.

Wśród różnorodnych więzi z tra-
dycjami i płaszczyznami gatunko-
wo-stylistycznymi muzyki chóralnej 
różnych epok historycznych i trady-
cji wyróżniają się przede wszystkim 
te, które oparte na czynnikach poza-
muzycznych – na poziomie świato-
poglądu kompozytora, w którym od-
tworzono polifonizację współczesnej 
przestrzeni kulturowej i artystycznej, 
jej otwartość na dialog między różny-
mi systemami artystycznymi, w tym 
i różnych epok. Dlatego niezwykle 
istotne znaczenie w tym mają płasz-
czyzny gatunkowe i stylistyczne mu-
zyki kanonicznej i folklorystycznej. W 
tym sensie muzyka Wiktora Stepurka 
dołącza się przez swoją oryginalność 
do tendencji, które rozwijają w swo-
ich dziełach czołowi kompozytorzy 
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ostatniej trzeciej połowy XX – począt-
ku XXI wieku. 
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В українському мовно-стильово-
му просторі в останні десятиліття 
активно адаптуються европейські 
інструментальні та сценічні жан-
ри багаті багатолітнім досвідом. 
Злет вокально-хорової творчости, 
що має прадавні джерела, у своїх 
кращих зразках сягає світового рів-
ня. Одне з чільних місць належить 
композиціям літургійної музики і 
паралітургіки, в яких виразно ви-
являються національні українські 
стильові засади [ 5, 204].

Осмислення ориґінальних автор-
ських знахідок у сфері хорової му-
зики зумовило звернення до науко-
вих досліджень, в яких аналізують-
ся різнорівневі проблеми сучасної 

композиторської та виконавської 
практик (М. Гордійчук, Н. Горюхі-
на, Л. Кияновська, О. Козаренко, Лю 
Пархоменко, Л. Серганюк, Б. Фільц) 
та ін.

Метою статті є визначення жан-
рово-стильових особливостей жан-
ру обробки на прикладі обрядово-
вого фольклору зимового циклу 
(колядок) Мирослава Волинського, 
які вирізняються індивідуальною 
манерою письма. Автор експери-
ментує в жанрі хорової музики, до-
тримуючись синтезу традиційних 
стильових норм і принципу компо-
зиторських технік ХХ ст. Його му-
зика акумулює найкращі здобутки 
львівської композиторської школи 



181

Volume XХ, 2019

+

+

другої половини ХХ ст. і дотична до 
сучасних тенденцій у розвитку цьо-
го жанру [7, 44].

Композиторська творчість Ми-
рослава Волинського надзвичайно 
різноманітна. Він тяжіє до монумен-
тальних жанрів, які представлені 
операми Лісова пісня та Одержима 
(слова Лесі Українки), Данило Га-
лицький (слова Романа Горака та 
Анни Волинської), Івасик-Телесик 
(опера для дітей, слова Олександра 
Олеся та Анни Волинської), Пророк 
(слова Володимира Винниченка). 
Його ораторії – це Мойсей (слова Іва-
на Франка), Totus Tuus (слова папи 
Івана Павла ІІ), Я тебе кличу (слова 
митрополита Андрея Шептицько-
го та Анни Волинської). Серед його 
симфонічних творів симфонічна по-
ема По дорозі в Казку за драмою Олек-
сандра Олеся, Концерт для віолон-
челі з оркестром; Поема для скрип-
ки з оркестром; Концерт для гобою 
з оркестром. Він є автором кантат 
для хору Райдуга (слова А. Цвейга, 
переклад Анни Волинської), Нам 
ще жити (слова Анни Волинської), 
Стоїть в селі Суботові, Подражаніє 
Осії, Чернець (слова Тараса Шевчен-
ка), Русланові псалми (слова Маркія-
на Шашкевича), Акафіст (малий) до 
Теребовлянської ікони Божої Матері 
(слова Назарія Пресвітера).

У доробку композитора камер-
но-інструментальні твори, твори 
для фортепіяно, арфи, клярнету, 
флейти, скрипки з фортепіяно, ор-
гану та вокальні цикли і вокальні 
твори, за основу яких взято поезію 
Олександра Олеся, Гайнріха Гайне, 
Степана Пушика, Ярослава Бодна-
ра, Лесі Українки, Юрія Федьковича, 
Анни Волинської, Ірини та Ігоря Ка-
линців та інші.

Особливе місце у творчості Ми-
рослава Волинського посідає хо-
рова музика. Окрім вище названих 
творів – це ще й ориґінальні хоро-
ві композиції для мішаного хору a 
cappella, хори в супроводі оркестру, 
фортепіяно та обробки народних пі-
сень. Автор дуже часто звертається 
до обрядового фольклору.

Як зазначає А. Іваницький, ком-
позиторам львівської школи завжди 
було притаманне звернення до кар-
патського фольклору і використо-
вуючи метод переінтонування, яке 
стає прикметою авторських стилів 
композиторів М. Колесси, Р. Сімови-
ча, А. Кос-Анатольського, Є. Козака, 
М. Скорика, В. Камінського та інших, 
чим досягається суттєвої трансфор-
мації фольклорних джерел, надання 
музиці ознак глибокої народности й 
близькости до фольклору без його 
безпосереднього цитування [4, 294-
295].

Мирослав Волинський здійснює 
інтерпретацію зразків поетичного 
фольклорного матеріялу на основі 
поширених і рідкісних мелодій. Це 
найбільше простежується в оброб-
ках народних пісень обрядового 
фольклору. Значну частину поміж 
них складають колядки, причому, 
композитор переважно використо-
вує західноукраїнські наспіви. Свід-
ченням цього є вказівки у назвах – 
лемківська колядка (Пасли пастирі 
воли), гуцульські (Ой торгом-мі-
стом, Ой в ліску-ліску), поліські (В 
новім граді Вифлеємі, Воспоїм пісню 
днесь нову), бойківські (Весела подія, 
Ци ви дома, господарю). Характерна 
інтонаційна і ладова палітра, їх спе-
цифічна виразність зумовлює збере-
ження передусім особливих мовних 
зворотів та діялектного звучання.
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Втіленням характерних особли-

востей народного співу карпатсько-
го реґіону, яка вирізняється специ-
фічним колоритом є гуцульська ко-
лядка Ой в ліску, ліску. Її вербальний 
текст виявляє стародавні джерела: 
накладання християнської темати-
ки тут явно відбулося шляхом вве-
дення у більш давній синкретичний 
зміст колядки на Різдво світу і без-
посередньо групи пісень про праде-
рево. Підтвердженням цього припу-
щення є такі образи і мотиви, як ріст 
дерева на жовтім пісочку (перший і 
другий куплети), три листки на де-
реві (третій куплет), а також харак-
трний приспів – «Славен єс! Славен 
єс Боже, по всему світу!».

Типовим для українського пое-
тичного мислення є ототожнення 
тих чи інших свят, що відбувають-
ся у строгій почерговості з части-
нами цілого (чевертий куплет: «Як 
впаде – свєто прийде»). Накладан-
ня християнської тематики на цей 
природний порядок є органічним: 
перший листок – «родивсь Хри-
стос», другий – «Василє свєто» із по-
рою «Меланочки», «третє листє – то 
Водохресте».

Максимальне наближення до 
звукового колориту забезпечують 
відчуття органічної причетности 
до живої традиції українського об-
рядового співу, оскільки в ній автор 
дотримується типових підходів до 
цього жанру – збереження структу-
ри, акапельність, обережне ставлен-
ня до втілення рис притаманних на-
ціональному пісенному фольклору.

На специфічну реґіональну оз-
наку вказує вже заспів, який ви-
конує тенор, як і початкова фраза 
приспіву («Славен єс!») у чоловічо-
го двоголосся. На теренах Західної 

України до сьогодні поширений 
чоловічий гуртовий спів. Надалі ж 
Мирослав Волинський модифікує 
початковий принцип заспіву у пло-
щині виконавського складу: його 
одноголосно виконують тільки в 
першому і другому куплетах (соло 
тенора), у деяких інших – шостому – 
жіночі, сьомому – чоловічі партії. 
Така тембральна однорідність доз-
воляє і зберегти традицію, і помір-
но віддалитися від неї. Перенесен-
ня показового для інтонаційности 
гуцульського фольклору прийому 
(змінність підвищеного і натураль-
ного ІV щаблю), на інший музичний 
матеріял надає твору ефектности. 
Відтак незвичність колориту із апе-
люванням до архаїчних закономір-
ностей забезпечується тут переду-
сім ладовою нестабільністю (висо-
кого і натурального VI щаблю), а їх 
почергове введення вносить риси 
характерного у фольклорному ін-
тонуванні специфічного сповзання. 
Постійне оновлення колориту ком-
позитор здійснює застосуванням 
тональної перемінності: чергуван-
ням es-moll і b-moll, в обох випадках 
з підвищеними IV і VI щаблями і 
формує подвійність звуковисотних 
(тональних) опор у характерній для 
архаїчних зразків ладовому мислен-
ні з нестабільністю цих показників. 
Привнесення важливих для фоль-
клорної пісенности характерного 
нюансу в різних голосах висхідних й 
низхідних форшлаґів (9, 10 куплет), 
іноді підкреслюючи нетемперова-
ність фольклорного інтонування.

Ця ж основа виявилась важли-
вою і в інших стилістичних площи-
нах. На моторну основу вказує тип 
інтонаційного матеріялу (розмір 
¾ не змінюється упродовж усього 
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твору), до того ж, формотворення 
базується на принципі повторних 
комплексів. У сфері формотворення 
композитор ефектно використовує 
властиві фольклорному мисленню 
наявні в мелодії колядки елементи 
серіяції – варіяційного повторення 
мотивів в умовах реального вико-
нання. Початкова фраза (щеплення 
двох мотивів) утворює його основу, 
проведення якої тотожне у межах 
деяких двох послідовних куплетів 
або ж відбувається з варіяційними 
змінами. Загальна будова куплету 
базується на бінарності словесних 
і музичних структур. Вербальний 
текст виявляє явну приспівковість 
із зіставленням нетотожних скла-
дових (сюжетно розвинутий заспів і 
стабільний приспів «Славен єс! Сла-
вен єс Боже, по всему світу!»), тоді 
як музичний ґрунтується на мотив-
но-фразовій повторності.

Ориґінальним і цікавим є підхід 
автора до розробки мелодії хоро-
вими засобами. Мотивно-повторна 
структура не залишається приві-
леєм одного з голосів, композитор 
застосовує проведення основної ме-
лодичної фрази чи початкового мо-
тиву у різних голосах. Таким чином 
забезпечується своєрідна розосере-
джена повторність. Тенор виконує 
типову закличну висхідну форму-
лу (послідовність великої секунди 
і чистої кварти), а при приєднанні 
басової партії у першій структурі 
приспіву саме вона проводить дещо 
змінену початкову поспівку. Внас-
лідок цього увага зосереджується 
саме на цьому мотиві, створюючи 
ілюзію оновлення матеріялу, хоча 
насправді відбувається його варія-
ційний розвиток. Повна мелодич-
на реприза (друга фраза приспіву), 

туттійне виконання якої своєю пов-
нозвучністю створює контраст із 
початковим матеріялом і відповід-
но – основний смисловий акцент у 
його розвитку. Цікаво, що за всієї 
прозорости й академічности верти-
калі мистець досягає ефекту віль-
ного розгортання партій. Ознаками 
цього є введення синкоп у середніх 
голосах і протилежний до основної 
мелодичної лінії мелодизований 
рух басової партії. Це сприяє виник-
ненню ілюзії репризности (а+в+а1) 
у цьому блоці твору, хоча власне так 
М. Волинський майстерно прихо-
вує однотемність у формотворенні 
(а+а1+а2).

У наступній розробці куплет-
но-приспівкової основи фольклор-
ного матеріялу мистець використо-
вує принцип мінливости вже на рів-
ні групування куплетів, в одному ви-
падку об’єднуючи послідовні (пер-
ший і другий, четвертий і п’ятий), 
у іншому – оновлюючи фактурний 
виклад наступного (третій, шостий, 
сьомий восьмий і останній). У цьому 
ланцюгу несподіваним виявляється 
повторення восьмого, передостан-
нього куплету: неначе композитор 
відчув потребу створення зони ста-
білізації у такому наскрізному пли-
ні динамічного оновлення. Прийо-
ми цього оновлення різноманітні 
та яскраві. Автор використовує у 
третьому куплеті канонічну іміта-
цію початкової мелодичної фрази із 
подальшим вільним розгортанням 
партій, внаслідок чого стирається 
розмежування музичного матері-
ялу між заспівом та приспівом, а 
на його початку навіть епізодично 
формується терцієве вторення між 
чоловічими партіями. А у наступних 
двох куплетах провідне мелодич-
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не значення надано басовій партії. 
Застосований при цьому туттійний 
виклад ґрунтується на мелодизації 
вторинних голосів, внаслідок чого 
мелодичні обриси сопрано набли-
жаються до самостійної партії. Це 
враження посилюється тим, що пар-
тія іншого високого голосу – тено-
ра – розгортається як її підголосок 
майже упродовж усього куплету, за 
винятком початкової фрази приспі-
ву. В цьому епізоді заклична поспів-
ка істотно змінюється: метрично 
розширюється у послідовності кіль-
кох тривалостей. Ритмічна опора 
здійснюється на останньому звуці 
за рахунок розширення: стрибка 
секунди у збільшену пріму as-a, а 
кварта перевтілюється у зменшену 
квінту.

У шостому і сьомому куплетах 
простежується оперування тембра-
ми – їх почергового чи одночасного 
звучання. Такий творчий підхід до 
застосування імпровізаційних пере-
гуків між групами виконавців при-
таманний фольклорному гуртовому 
співу. Вертикальні ж співвідношен-
ня також значною мірою ґрунту-
ються на властивому українському 
фольклорному виконанню втору-
ванні секстами; найбільш очевидно 
ця опора простежується у низхідній 
терцієвій послідовності басів дівізі, 
що поширюється на наступний мо-
тив у варіянті вторування між тено-
рами і басами в шостому, та сопрано 
й альтами у сьомому куплетах.

Ідеї загального славління підпо-
рядковані заключні частини тво-
ру. В них не застосовується така 
яскрава гра тембрами і хоровими 
групами, як у попередніх частинах, 
натомість тут панує майже цілкови-
та вертикально-ритмічна уніфіка-

ція. Від неї тільки подекуди у над-
то короткочасних «відхиленнях» 
відокремлюються ті чи інші партії, 
які дозволяють зберегти враження 
елементів імпровізаційности. 

Отже, такий виклад дозволив 
композиторові сформувати ефек-
тне підкреслення заключного етапу 
розгортання тематичного матері-
ялу і за всієї своєрідности матерія-
лу яскраво продовжити у ній лінію 
концертної інтерпретації принци-
пів фольклорної пісенности, прита-
манну українській музиці від доби 
Романтизму.

Інтерпретацію колядки Спи, Ісу-
се Мирослав Волинський здійснює 
у цьому ж стилістичному руслі. Він 
поєднує почуття високої ліричної 
ніжности та драматичні сповіщен-
ня, що зумовлюють специфічність 
її образного змісту і накладають 
відбиток на його драматургію. Тому 
майже медитативне заглиблення 
у початковий настрій любовно-
го заколисування Ісуса як дитини 
змінюється у плині нашарувань 
незвичних для різдвяної тематики 
персоніфікацій – «Убогий-Сердень-
ко», «Терпінє». Інше трактування 
має навіть образ Йосипа: тексто-
вий зворот «Йосипа ще не видати» 
вказує на святого, який випросив 
тіло Господа для погребіння. Не-
типовим так само є згадка у тексті 
про ті події, коли «хрест зготовлять 
люди». Тому замість радісного хва-
ління і захоплення ця колядка по 
суті виявляє інший вимір різдвя-
них подій – поклоніння у глибин-
ному, смиренному співчутті перед 
народженням майбутньої Жертви 
за людські гріхи.

Закономірно, що образність зу-
мовлює іншу настроєвість у музич-
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ному матеріялі: витончена ліри-
ко-психологічна елегійність поєд-
нується з колисковістю. Такий під-
хід, що сягає знаменитої Колискової 
(Ой ходить сон коло вікон) Влоди-
мира Барвінського – Олександра 
Кошиця, зумовлює виняткову пое-
тизацію взірця на ґрунті синтезу 
фольклорних традицій і здобутків 
професійної творчости. Компози-
тор не відходить від куплетної ос-
нови (його структура – заспів і два 
приспіви), як у вище аналізованому 
творі, проте збагачує й масштабно 
розширює форму введенням хоро-
вого вступу (Andante moderato), пов-
торенням приспівів та використан-
ням підсумкового розділу за типом 
коди-доповнення. Значну стабіль-
ність емоційного плину забезпе-
чує поступове оновлення хорового 
фону і загальна повторність за до-
мінування у кількох куплетах соль-
ної сопранової партії.

У невеликому чотиритактовому 
вступі формується зосереджено-с-
триманий настрій. На тлі октав-
ної педалі сопрано і баритонів всі 
інші голоси двічі інтонують неква-
пливо-розмірену оспівувальну по-
співку «Спи, Ісусе», причому їх рух 
утворює, за винятком додаткового 
оспівування у сопрано на першій і 
другій долях другого такту, парале-
лізм тризвуків. Так, з одного боку 
формується характерна для жан-
ру колискової заспокійлива моно-
тонність, з іншого – паралелізмом 
створюється інтонаційний колорит, 
притаманний фольклорному бага-
тоголоссю.

Поєднання репетиційних і м’яких 
низхідних зворотів, пощаблево-ко-
лобіжних поспівок із досить широ-
кими квінтовими стрибками у пер-

ших двох мотивах у вступі солюю-
чого сопрано з ліричною кантилен-
ною мелодією, поглиблює вишука-
ну виразність вступного матеріялу 
ще більшою делікатністю.

Збереження у хоровій фактурі 
початкового типу викладу відпо-
відає характерним для колискових 
рис виконання – врівноважености 
й темпо-динамічної стабільности. 
Для посилення колориту автор за-
стосовує короткочасне відхилення 
у тональність четвертого щаблю – 
c-moll. Тому, закладена у вступі 
м’яка плинність секундово-терце-
вих зворотів зберігається і збагачує 
початкові мелозвороти.

У хоровій фактурі, на межі пер-
шого і другого куплетів, компози-
тор застосовує ритмічне пожвав-
лення: на основі заколисуючого 
руху четвертними виникають ще 
більш плинні послідовності восьми-
ми тривалостями.

Підкреслюючи атмосферу лагід-
ного колисання, партії альтів і те-
норів у середньому реґістрі, забез-
печують ефект помірної активізації 
темпоритму при збереженні по-
чаткових показників своїм м’яким 
звучанням. Тому для увиразнення 
основної незмінної мелодії такого 
хорового фону у другому куплеті 
Спи, лелійко, спи, яке вже викону-
ється сопрано й альтами прийомом 
mormurando, до того ж на т  лі спо-
чатку бурдонів, а згодом достатньо 
усамостійнених підголосків чолові-
чих голосів, є важливим втіленням 
такої питомої для жанру риси, як 
внутріскладовий розспів. Та у хо-
ровому повторенні приспіву вже 
відчувається певна зміна у почат-
ковій настроєвості, оскільки у цей 
монотонний плин впроваджуються 



186

Spheres of Culture

+

+
активніші інтонації й поспівки, а 
також зростає частка хроматизації 
до тогочасного, майже діятонічно-
го, звукопису. Без участи солюючо-
го голосу виконується третій і чет-
вертий куплети. Істотно впливає 
на створення і нарощення прихова-
ного відчуття напруги відсутність 
повторення приспіву, на відміну від 
двох початкових куплетів. Такий 
підхід цілком логічний, оскільки у 
змісті, як уже зазначалося, виника-
ють драматичні нюанси. Особливо 
це стосується четвертого купле-
ту Спи, Терпінє, спи: «Не питай, що 
далі буде, / що зготовлять Тя хрест 
люди…». Вже від початку третього 
куплету композитор, поступово го-
туючи появу цих рядків, застосо-
вує значні зміни. Основна мелодія 
проводиться у теноровій партії без 
змін. Та плин інших голосів істотно 
інтенсифікується: кожен із них не-
наче веде самостійну лінію, тому 
підголосковість і вторування пере-
роджуються у досить складне кон-
трапунктичне мереживо. Внаслідок 
введення висхідного імітаційного 
нарощення фактурної маси – по-
слідовно потактового вступу пар-
тій басів, тенорів, альтів, сопра-
но – істотно зростає напруження 
на початку четвертого куплету. Ця 
важлива імітація призводить до 
відмови від повного проведення 
мелодії заспіву, а тому й фактич-
ної руйнації закладеного у ній по-
чаткового лагідно-заспокійливого 
настрою. До рівня форте вперше 
відбувається значне динамічне 
наростання. Композитор створює 
асоціяцію з плачами за рахунок 
введення низхідних хроматичних 
послідовностей в кульмінаційному 
епізоді («Не питай, що далі буде») 

у партії тенорів, використовуючи 
динамічне наростання, що звучить 
у високому реґістрі, підкреслюючи 
цим деформування первинних жан-
рових ознак – унаслідок потреби 
загостреного втілення поетичного 
тексту. Тільки останні чотири так-
ти обох куплетів, де мистець засто-
совує виклад за застосованою на 
межі другого і третього куплетів 
моделлю, відновлюють колиско-
вість. Змінюючи плин стандартних 
реґулярних мелодико-ритмічних 
структур, ці стилістичні засоби доз-
воляють композиторові відтворити 
притаманну колисковим, що нале-
жать до групи колискових-оповідей 
материнських хвилювань, певну ім-
провізаційність.

Ефект репризи створює остан-
ній, п`ятий куплет Спи Ісусе, спи, а 
серце втвори. Хоровий фон у май-
же незмінному викладі повертає 
початковий матеріял, а при повто-
ренні приспіву використовує соло 
сопрано. У цьому ж руслі викладена 
й адинамічна кода твору, звучан-
ня якої знову занурює у поетичну 
тишу споглядання. Втім, після на-
пруги попередніх куплетів такий 
виклад, хоча й заснований на на-
віюванні спокою у заколисуючій 
поспівці «Спи, Ісусе», свідчить про 
переродження у сприйнятті свя-
щенної таїни Господнього втілення. 
Передчуття трагедії змушує вслу-
хатися у цю тишу значно напруже-
ніше, відшуковуючи опору вже не в 
прославленні, а у молінні «втворен-
ня серця» – «хай на ньому спочиваю 
/ ту на землі і там, в раю».

Таким чином, автор музики, зму-
шуючи слухача до роздумів над 
власною співучастю у священних 
подіях, у цій обробці демонструє 
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не тільки вишукано-поетичний 
підхід до фольклорного джерела, 
а й на його основі досягає рівня 
глибоко-психологічної мініятюри-
роздуму.
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Гітарне мистецтво є унікальним 
явищем, що умістило у собі впливи 
розмаїтих історико-культурних тен-
денцій – від давнього музикування 
з виразними етноментальними осо-
бливостями до загальноевропей-
ських процесів професіоналізації 
творчости та, врешті, до трансформа-
ції у сучасних світових музично-ви-
конавських процесах. У результаті, 
на початок ХХІ століття сформува-

лася низка виконавських шкіл – ев-
ропейських, латиноамериканських, 
азійських, що розвивають високий 
рівень професіоналізму у соціокуль-
турному континуумі сьогодення.

Архетип гітариста як синкретич-
ної особистості поєднує виконавську, 
композиторську та інші види діяль-
ности, тобто, є одним із втілень “да-
видіянського” психотипу у музичній 
творчості. Після століть аматорсько-
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го музикування на інструментах, що 
передували появі сучасного взірця, 
процес професіоналізації гітарного 
мистецтва почав активно просува-
тися протягом ХVІІ – ХХ століть. Його 
носіями-сподвижниками стали ті 
мистці, індивідуальні стилі не тіль-
ки музичної, а й життєвої творчости 
яких сформували шляхи розвитку 
цього мистецтва до сьогодні. Цей 
факт зумовлює актуальність дослі-
дження феномену індивідуального 
стилю музичної життєтворчости у 
гітарному професіоналізмі, що може 
стати основою для осмислення мис-
тецьких явищ і процесів.

Аналіз індивідуального стилю 
музичної творчости передбачає екс-
плікацію у сферу виконавського 
(гітарного) музикознавства низки 
ідей та положень світових концеп-
цій філософії творчости, що беруть 
витоки у “філософії життя” Фрідріха 
Ніцше [27], екзистенціялізмі Мартіна 
Гайдеґґера [4] та в інших філософ-
ських, психологічних, культурологіч-
них поглядах. Базовими для даного 
дослідження є концепції художньої 
творчости Володимира Роменця [19] 
та стилетворення як відображення 
історичної пам’яти людства Євгенія 
Назайкінського [17], ідея одномо-
ментности охоплення як цілісного 
предмета вивчення таких явищ, як 
музика, культура, природа та люди-
на, у концепції В’ячеслава Медушев-
ського [13], концепції історичної 
обумовлености типології культури 
Ніни Герасимової-Персидської [5] та 
Олени Зінькевіч [7], феномени осо-
бистости творця у концепціях Олек-
сандри Самойленко [21] та Людмили 
Шаповалової [26], життєтворчості у 
концепції Наталії Швець-Савицької 
[20], “давидіянський” психотип твор-

чого мислення, обґрунтований Оста-
пом Майчиком [12], в яких убачаємо 
пріоритетні позиції щодо нашого 
бачення феномену стилю музичної 
життєтворчости та з яких почерпу-
ємо низку важливих ідей та виснов-
ків. Типологічний аспект індивіду-
ального стилю розглядався на основі 
теорії музичної інтерпретації з ідеєю 
“стилю музичної творчости” Віктора 
Москаленка [15], концепцій музич-
но-виконавського стилю Давіда Ра-
біновича [18] та Якова Мільштейна 
[14], музично-виконавських архети-
пів у стилетворенні Ольги Катрич 
[9], [10], принципів компаративного 
аналізу у музичній інтерпретології, 
різних підходів до вивчення індиві-
дуального стилю тощо. Питання, до-
тичні до проблеми стилю творчости 
у царині гітарного мистецтва, були 
опрацьовані у працях українських 
дослідників Оксани Величко [3], 
Олексія Жерздєва [6], Тимура Іван-
никова [8], Олександра Кригіна [11], 
Євгена Мошака [16], Вікторії Сидо-
ренко [22], Анни Тихонравової [23], 
Вікторії Ткаченко [25] та ін. 

У результаті опрацювання клю-
чових ідей, почерпнутих із названих 
праць, було сформовано ракурси 
бачення феноменів індивідуаль-
ного творчого стилю та гітарного 
професіоналізму, якими вони пред-
ставлені у сучасному українському 
музикознавстві. Це зумовило мету 
статті, яку вбачаємо в обґрунтуван-
ні концепції індивідуального стилю 
музичної життєтворчости у гітарно-
му професіоналізмі як континуаль-
ного та багаторівневого феномену. 
Першим кроком до концептуалізації 
задеклярованої проблеми, а водно-
час – для окреслення загальної кар-
тини дослідження, є вирізнення ос-
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новних позицій базової методології. 
Отож, предмет дослідження зумовив 
застосування таких методологічних 
складових: осмислення музичної 
творчости як психолого-культуро-
логічного феномену (системний ме-
тод); аналіз поняття індивідуаль-
ного стилю музичної творчости з 
позицій музикознавства, зокрема й 
крізь призму взаємозв’язку явищ гі-
тарного мистецтва та творчого сти-
лю (теоретико-аналітичний метод); 
ретроспективний огляд шляхів про-
фесіоналізації гітарного виконавства 
ХVІІ – ХІХ століть (музично-історич-
ний метод); і нарешті – здійснен-
ня проєкцій індивідуальних стилів 
творчости на актуальний стан гітар-
ного професіоналізму та його знако-
ві постаті (біографічний аналіз). У 
результаті, це сприятиме створенню 
цілісного бачення гітарного професі-
оналізму крізь призму індивідуально-
го стилетворення як стилю життє-
творення.

Творчість як психолого-культуро-
логічний феномен, у баченні Володи-
мира Роменця – це можливість, вмін-
ня і здатність “творити світ зі своєї 
власної глибини” [19, 3], – із власних 
здібностей, художніх поглядів тощо, 
тобто із потенціялу мистця. Твор-
чість є шляхом до катарсису та спо-
собом реалізації особистісного по-
тенціялу, джерело якого убачається 
в інсайті, адже лише тоді творчість 
є виявом духових можливостей осо-
бистости, демонстрацією “безмеж-
них людських якостей” [19, 6], коли 
творець запалюється від потужної 
енергетичної сили осяяння, коли у 
процесі творчости він переживає ра-
дість процесу боротьби, а згодом – і 
радість перемоги, що ілюструється 
бетговенським життєвим девізом 

“через страждання до радости!” [19, 
201]. Отож, у чому полягають сут-
ність та висока етика справжньої 
творчости? На переконання Володи-
мира Роменця, їх знаходимо в учин-
кові, який є єдністю “ситуації, волі 
(мотивів) та ідеалу” [19, 198] і, вод-
ночас, обов’язково містить дію і сам 
є дією усупереч певним обставинам, 
як, наприклад, виступом проти сус-
пільного звичаю, моральної норми, 
шаблону мислення тощо, а також 
дією усупереч внутрішніх сутніс-
них сил індивіда, тобто кожен учи-
нок, “хоч би яким бажаним був […] 
містить у собі якусь тенденцію, що 
заперечує його” [19, 198]. Дозволимо 
собі резюмувати, що саме Учинок, як 
його бачив психолог, підносить про-
цес творчости до життєтворчости, 
саме у контексті якої формується та 
розвивається індивідуальний стиль 
музичної творчости. Таке тракту-
вання суголосне до музикознавчого 
розуміння “стилю музичної творчос-
ти” як діяльності у концепції Віктора 
Москаленка [15] та, розвиваючись у 
хронотопі професійної самореаліза-
ції мистця, за визначенням Наталії 
Савицької, може містити такі про-
грами, як “формування – кристаліза-
ція – синтез” або “спалах – інтенсив-
не горіння – кульмінаційна вершина 
(можливо, редукція)”, або “спалах – 
ледь помітне горіння – згасання” [20, 
5] та ін.

Звернемося до обґрунтування ін-
дивідуального стилю музичної жит-
тєтворчости з психо-архетипічних 
та життєтворчих позицій. Суголосні 
підходи убачаємо у типологіях Даві-
да Рабіновіча [18], Якова Мільштейна 
[14] та Ольги Катрич [9], [10], які роз-
глядають суто виконавський стиль, 
проте, кожна із типологій представ-
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ляє інтерес у контексті нашого дослі-
дження. 

Концепція музично-виконавсько-
го стилю Давида Рабиновича має 
психоемоційне підґрунтя: вона осно-
вана на теорії чотирьох психотипів 
(темпераментів), які у типології ав-
тора скориґовані до музично-вико-
навських типів – інтелектуальний, 
віртуозний, емоційний (підтипи – 
емоційно-збуджений та “швидше 
схильний до ліризму, медитації” [18, 
141]) та раціональний. Музично-ви-
конавським типом дослідник вважає 
“своєрідне живильне середовище, 
в якому стилі черпають свої психо-
фізіологічні ресурси” [18, 243], й у 
кожному із них вбачає свою мету: ін-
телектуальний покликаний осягати, 
віртуозний – вражати, емоційний – 
висловлювати, раціональний – пере-
конувати [18].

Подібний підхід продемонстрова-
ний у концепції Ольги Катрич, яка 
апелює до давньогрецьких архетипів 
творчости (що в основі також мають 
психоемоційні відмінності), описа-
них Фрідріхом Ніцше у праці Народ-
ження трагедії з духу музики [27], 
серед яких аполонічний вважаєть-
ся “правильним”, якому притаманні 
бездоганне відчуття пропорційности 
та самоусунення від емоційних по-
ривів, а діонісійський характеризу-
ється “самозабуттям” й інтуїтивним 
осягненням істини [27]. Привносячи 
ці ідеї у царину виконавського му-
зикознавства, дослідниця на їхній 
основі обґрунтувала типи виконав-
ського стилетворення, сфокусовані 
на характері формотворення (відпо-
відно, для аполонічного домінантни-
ми є розповідність і пропорційність, 
для діонісійського – подієвість і ди-
намізм), додаючи також синтетич-

ний орфічний (домінантні подієвість 
і пропорційність) архетип [9].

Натомість у концепції Якова Міль-
штейна стрижневим поняттям для 
музично-стильової типології є “осо-
бистісний виконавський тезаурус”, а 
саме – як той чи інший виконавець, 
основуючись на індивідуальних 
здібностях, навичках, художньому 
і життєвому досвіді, утілює “основ-
ні художні задуми й рішення, у якій 
специфічно національній та особи-
стісній формі вони постають перед 
нами, які саме соціяльні пласти, які 
сторони життя і культури вони ві-
дображають” [14, 35]. Таким чином, 
мистець увів до критеріїв типології 
фактор життєвого досвіду, із чим 
перегукується запропонована нами 
концепція у сенсі визначення стилю 
життєтворчости.

Як результат осмислення теорії 
психології творчости Володимира 
Роменця та усіх інших наведених 
вище ідей, а відповідно – створення 
власної інтерпретації таких явищ, 
як “індивідуальний стиль”, “житт-
єтворчість” та багатьох суміжних, 
пропонуємо наступну дефініцію: ін-
дивідуальний стиль музичної житт-
єтворчости – це континуальний і ба-
гаторівневий феномен, що виростає 
із життєвого інсайту до музичної 
діяльности і твориться талантом 
і волею на шляху до визначеного іде-
алу. Запропоноване бачення пере-
гукується із трактуванням стилю, 
вираженим у вислові Жоржа Люї 
Лєклєрка де Бюффона “стиль – це 
сама людина” [2], що отримав низ-
ку інтерпретацій у контексті різних 
епох та сфер діяльности, зокрема, із 
тих, що резонують із нашим бачен-
ням індивідуального стилю творчос-
ти – “особистість, яка виявляється у 
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музичних звуках, – ось що таке стиль 
у музиці” (Євгеній Назайкінський 
[17, 20]) та ін. Пропоноване власне 
бачення індивідуального стилю му-
зичної життєтворчости експлікува-
тимемо у сферу історії та сучасного 
розвитку гітарного професіоналізму. 

Історико-ретроспективна карти-
на професіоналізації гітарного ви-
конавства ХVІІ – ХІХ століть показує 
шляхи професіоналізації виконав-
ської та композиторської творчости 
у різних европейських національ-
них школах (еспанській, італійській, 
французькій та ін.). Архетипом тво-
рця-виконавця в історії прадавньої 
культури, у протогітарній творчості 
стала постать кіфариста, що уосо-
блював “давидіянський” психотип 
творчого мислення, яким, за визна-
ченням Остапа Майчика, є “компо-
зитор-практик, що мислить продукт 
своєї творчости в нерозривному 
зв’язку з прикладними завданнями, 
які він повинен вирішувати у своїй 
професійній діяльності як дириґен-
та і педагога” [12, 5], що у контексті 
гітарного мистецтва пропонуємо 
трансформувати у тріяду виконав-
сько-композиторсько-педагогічних 
амплуа. Саме архетип кіфариста Да-
вида, що згодом утілився в образах, 
притаманних для середньовічно-ре-
несансного лютнево-віуельного пе-
ріоду протогітарної творчости, ві-
діграв ключову роль у формуванні 
майбутнього архетипу гітариста, до 
трьох амплуа якого сьогодні додало-
ся й четверте – організатора музич-
ного життя, що перетворило архети-
пічну тріяду у квадру.

У мистецтві доби Бароко компози-
торсько-виконавська гітарне мисте-
цтво було представлене діяльністю 
таких визначних мистців, як Ґаспар 

Санц (Еспанія), Франческо Корбетта 
(Італія), Робер де Візе (Франція), а 
також їхніх послідовників у кляси-
ко-романтичну добу, яка знаменува-
лася вершинними здобутками Мауро 
Джуліяні (Італія), Фернандо Сора (Ес-
панія), Фердінандо Каруллі (Італія), 
Діонісіо Аґуадо (Еспанія), Франсіско 
Тарреґи (Еспанія) та інших визна-
чних особистостей окресленого часу, 
чия творчість яскраво зреалізувала 
“давидіянський” психотип мислення. 

Проєкції індивідуальних стилів 
творчости у гітарному професіона-
лізмі першої половини ХХ століття, 
сфокусовані на традиціях західноев-
ропейських (еспанська, італійська, 
французька, німецька, португальська 
та ін.) національних гітарних шкіл, у 
другій половині ХХ століття розши-
рилися завдяки виходу на світову 
сцену латиноамериканських (кубин-
ська та ін.), східноевропейських 
(польська, чеська та ін.), а на почат-
ку ХХІ-го – й азійських (китайська 
та ін.). Аналіз процесу професіоналі-
зації гітарного мистецтва протягом 
ХХ – початку ХХІ століть крізь приз-
му індивідуального стилю музичної 
життєтворчости виявив у знакових 
постатях світового рівня реалізацію 
таких основних типів життєвих про-
грам: Андрес Сеґовія (1893 – 1987, 
Еспанія) – фундатор-універсал; Лео 
Брауер (1939 р. н., Куба) – компози-
тор-виконавець; Аніелло Дезідеріо 
(1971 р. н., Італія) – виконавець-вір-
туоз; Мануель Баруеко (1952 р. н., 
Куба – США) – виконавець-педагог та 
ін.

Гітарний професіоналізм в Укра-
їні, що у витоках сягає творчости 
основоположника національної гі-
тарної школи Михайла Вербицько-
го, представлений індивідуальними 
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стилями у виконавстві та худож-
ній діяльності Миколи Михайленка 
(Київ), Анатолія Шевченка (Одеса), 
Володимира Доценка (Харків), Ві-
кторії Сидоренко (Львів), Тимура 
Іваннікова (Донецьк-Київ), а також 
нового покоління виконавців, серед 
яких вирізнимо здобутки Марка Топ-
чія (Київ) та ін. Серед українських 
гітаристів крізь призму їхньої ролі 
у розвитку гітарного професіоналіз-
му і способу творення національної 
культури дозволимо собі означити 
деякі типи. 

Тип мистця-універсала широкого 
спектру діяльности, найбільш близь-
кого до “давидіянського” архетипу, 
вбачаємо у постаті Анатолія Шев-
ченка (1938 – 2012), який поєднував 
виконавську (програми Антологія 
гітари. Музика від Античности до 
наших днів, Географія гітари, Музика 
Еллади, Фляменко, імпровізації у жан-
рі flamenco та ін.), композиторську 
(цикл Дотики, Українська сюїта, Три 
сходинки до Парнасу, Одесика, Крим-
ські ескізи, карпатська рапсодія Ві-
тер з полонини та ін.), музикознавчу 
(теоретичний трактат Нескорені ігри 
Фляменко із практичною частиною 
Школа фляменко, праці Заповіт Ор-
фея, Музика Еллади та ін.), педаго-
гічну, образотворчу, поетичну сфери 
творчости. Серед здобутків мист-
ця – звання лавреата конкурсу Гіта-
ра – Мікрокосм (1987, Естерґом), де 
відзначений його цикл Rosa mientos – 
Дотик, що 1996 року вийшов друком 
у США, нагородження Золотою пла-
тою за концерт від муніципалітету 
міста Лінаресу (1992, Еспанія) та ін. 
[1].

Універсалізм як домінантну рису 
фахівця-гітариста вбачають у твор-
чій постаті Володимира Доценка 

(1962 р. н.), лавреата Міжнародного 
конкурсу гітаристів (1990, Краків), 
який першим із українських гіта-
ристів вийшов на найвищий міжна-
родний рівень. Він є відомим вико-
навцем творів Лео Брауера і Ейтора 
Віля-Льобоса, одним із засновників 
сучасної української школи гри на 
клясичній гітарі та дослідником про-
блем гітарного мистецтва. За слова-
ми Людмили Шаповалової, доміну-
ючою рисою Я-образу виконавця є 
універсалізм, а відтак, вагому роль у 
визначенні стилю мистця відіграють 
не тільки професійні й особистісні 
характеристики, а й “вживання” в 
об’єкт інтерпретації [26]. 

На нашу думку, роль Володими-
ра Доценка у становленні гітарного 
професіоналізму України можемо 
порівняти з тією, що свого часу віді-
грала діяльність Андреса Сеґовії для 
гітарної школи Еспанії. У доробку 
мистця – більше трьохсот концертів 
у різних країнах світу (Німеччині, 
Швайцарії, Австрії, Польщі, Угор-
щині, Югославії, Україні, Туреччині, 
Білорусі, Румунії, Молдові та ін.), в 
яких прозвучало десять сольних про-
грам в історичній ретроспективі від 
Йогана Себастьяна Баха до сучасних 
авторів, зокрема п’ять концертів для 
гітари з оркестром, та ін. Як педагог, 
за власною оригінальною методи-
кою підготував більше ста лауреа-
тів міжнародних конкурсів, чимало 
з яких стали стажистами і виконав-
цями у гітарних осередках Західної 
Европи. І сам маестро, працюючи на 
міжнародному рівні, є головою або 
членом журі у понад тридцяти кон-
курсах. Такі високі здобутки зумо-
вили й висловлену у музикознавстві 
характеристику творчої постаті май-
стра бароковим концептом “musicus 
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poeticus”, що стосується представ-
ників “виконавського мистецтва ви-
сокого суспільного ранґу” [24, 121]. 
Відтак, заакцентуємо виразні риси 
виконавця-фундатора, які, на нашу 
думку, домінують у індивідуальному 
стилі музичної життєтворчости Во-
лодимира Доценка.

Таким чином, обґрунтована кон-
цепція індивідуального стилю му-
зичної творчости є одним із джерел 
дослідження гітарного професіо-
налізму із сучасних музикознавчих 
позицій. Провідні постаті історії та 
сучасности гітарного мистецтва є 
прикладом для наслідування для 
багатьох послідовників, що, у свою 
чергу, формують майбутній кон-
тинуум гітарного мистецтва в усій 
багаторівневості професійної ді-
яльности. Кожен із типів окресле-
ний досить умовно, бо, нагадаємо, 
“стиль – це сама людина” [2], а кож-
на людина як творча особистість – 
це ґенератор величезного худож-
нього мікрокосмосу у розмаїтті 
життєтворчих ситуацій, і в цьому 
вбачаємо можливості та шляхи по-
дальших наукових досліджень да-
ної теми.
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brightness of ladotonal and harmonic colors, speciϐic textural decisions, corresponding 
ϐigurative models; arabesque-secession with elegance and mysterious line drawings of 
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Музичне мистецтво академічної 
традиції, яке розвивається в актуаль-
ному ґлобалізованому часопросторі, 
значною мірою є результатом попе-
редньої зустрічі двох світів – “захід-
ного”, або окциденту, та “східного”, 
або орієнту. Трансформувавши світо-
глядні ідеї античної та клясичної ев-
ропейської філософії, християнської 
та різноманітних народних традицій, 
“західне” мистецтво витворило ака-
демічну музично-мовну та пов’язану 

із нею жанрово-стильову систему, 
якою людство користується до сьо-
годні, і яку можемо образно назвати 
мовою міжнародного мистецького 
спілкування. У цьому процесі ваго-
му роль відіграв симбіоз академічної 
музики з розмаїтими філософськими 
і культурними впливами “східного” 
світу, що у контексті представленої 
статті трактуємо як культурну зу-
стріч. Головними рисами вказаного 
феномену, за нашим переконанням, 
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є багатощаблевість і багатовектор-
ність – від глибинного проникнення 
у західну культуру юдеохристиян-
ської та візантійської релігійности 
як Своїх, через розмаїті приклади 
творення витонченої арабескової 
орнаментальности, захоплення інду-
їстичною та буддистською рефлек-
сивністю і медитативністю тощо, 
через творення пограничних іберо-
мавританської, ібероамериканської, 
східноросійської та інших культур, 
культури джазу тощо, – і до сприй-
няття орієнту як Іншого, у крайніх ви-
падках – Чужого, що має емоційно-се-
мантичну шкалу від екзотичности до 
нерозуміння та ворожости.

Сьогоднішній дискурс орієнта-
лізму у науці західної традиції, що 
пройшов ряд попередніх етапів про-
тягом століть, активно розвивається 
від останніх десятиліть ХХ століття. 
Імпульсом до нього стала праця аме-
риканського вченого арабського по-
ходження Едварда Ваді Саїда Орієн-
талізм (1978) [18], [28]. Автор ужив 
термін, який поклав у назву книги як 
концептуальне означення для трак-
тування Сходу Заходом крізь лупу 
власних, “західних”, упереджень та 
апріорних схем, що впливають на 
об’єктивність сприйняття реальнос-
тей “східного” буття. 

Водночас, у сучасному ґлобалізо-
ваному світі постала потреба погли-
блення взаєморозуміння між Лого-
сом і Дао як способами мислення і 
культурами різних світів і держав, 
при цьому саме мистецтво є тим 
чинником, який сприяє взаєморо-
зумінню Окциденту та Орієнту, що 
створює основи для подальшого 
розвитку світового суспільства та 
визначає актуальність звернення до 
даної теми.

Покликаючись, насамперед, на 
концепцію орієнталізму Е. В. Саїда та 
експлікуючи її основні ідеї у царину 
музикознавства, у джерельній базі 
задекларованої проблеми відзна-
чимо дослідження, що стосуються 
світоглядних основ і ментальности 
Окциденту та Орієнту, розглянутих 
крізь призму теорій цивілізацій та 
орієнталізму – Семюеля Гантінґтона 
[4], Ґріґорія Ґачева [5], Татьяни Ґрі-
ґорєвої [6], Арона Ґуревіча [7], Джо-
на Кларка [27], Дмитра Наливайка 
[13], Івера Нойманна [14], Ірини Пу-
пурс [15], Василя Шейка [24], [25] та 
ін. Аналогії та відмінності між філо-
софсько-естетичними засадами ок-
цидентального та орієнтального му-
зичного мислення стали наріжним 
каменем для розробки цього аспек-
ту проблеми у музикознавстві. Тому 
для дослідження феномену культур-
ної зустрічі важливими стали теорія 
діялогізму культур Міхаіла Бахтіна 
[2], вивчення мистецького дискурсу 
Схід-Захід у концепції Бенджаміна 
Роуленда [16], щодо музичних куль-
тур – наукові здобутки Джонатана 
Беллмана [26], Валентини Конен [9], 
Чжу Чанлея [20], Неллі Шахназаро-
вої [22] та ін. В українському музи-
кознавстві відмітимо концепції: дія-
логу – Олександри Самойленко [19], 
інтеґративних процесів і комуніка-
ції у культурі – Олени Берегової [3], 
рефлексивности – Людмили Шапова-
лової [21], проблеми орієнталізму – 
Юлії Азарової [1], стильової форте-
піянної парадиґми – Лілії Шевченко 
[23], зокрема й на прикладі творчос-
ти провідних мистців – Ігоря Савчука 
[17] та ін. Осягнення основних ідей 
вказаних вище досліджень дозволи-
ло сформувати теоретичний фунда-
мент для вивчення проявів міжциві-
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лізаційної взаємодії окцидентальної 
та орієнтальної культур і показати 
результати культурної зустрічі на 
прикладі її проєкцій в українській 
фортепіянній музиці. 

Таким чином, ми спробуємо кон-
цептуалізувати прояви культурної 
зустрічі Окциденту та Орієнту у його 
проєкціях в українській фортепіян-
ній музиці. Здійснюючи досліджен-
ня, ми виходимо з позиції тракту-
вання музики як універсальної мови, 
основні коди-сенси якої складають 
“емоційно-акустичний тезаурус” (Ві-
кторія Драганчук [8]), спільний для 
різних, навіть далеких семіотично, 
культур. Тому аналогічним чином, 
як художня література, за словами 
Ігоря Набитовича, була предтечею 
багатьох досліджень у сферах історії 
повсякденности, історії ментально-
стей та мікроісторії, що дало змогу 
“крізь призму художнього світовідо-
браження у багатьох аспектах осво-
єння минулого здійснити те, що для 
сьогоднішньої історичної науки, іс-
торіографії надалі залишається не 
вирішеним” [12, 198], так і музика є 
художнім відображенням / змалю-
ванням того, яким чином ми бачимо 
Іншого, які сенси визначають наше 
ставлення до інших, у даному випад-
ку орієнтальних, культур. Результа-
том дослідження стали типологічні 
узагальнення щодо концептуалізації 
основних типів культурної зустрічі 
Окциденту та Орієнту у фортепіян-
ній музиці. Основні позиції таких 
узагальнень подаємо нижче. 

Специфіка світоглядів і менталь-
ностей цивілізацій Заходу та Сходу 
ставить проблему Іншого, яка зумов-
лює множинні варіянти трактування 
феномену орієнталізму, що залежать 
від рівня культури та сподівань за-

хідного реципієнта, що описує Джон 
Кларк у дослідженні Східного Про-
світництва [27]. У результаті свідо-
мого світоглядного віддалення іден-
тичности автоіміджу Я та гетероі-
міджу Іншого останній переходить 
у статус Чужого, що, як правило, є 
результатом світових політичних 
амбіцій. Прикметно, що однією з 
ключових думок Едварда Ваді Саїда 
є порівняння орієнталізму із ситом, 
крізь яке Захід пропускає усе східне, 
а відтак стає, по суті, колоніялізмом 
як способом вияву політичної куль-
тури до Іншого [18]. Мистецтво є тим 
засобом, що може, в залежності від 
мети, представити реципієнту Іншо-
го не тільки як Чужого, а показати 
його крізь призму загальнолюдських 
цінностей як Свого, тобто подібного, 
з яким можливий результативний ді-
ялог. 

У цьому, на нашу думку, криєть-
ся ключова відмінність між понят-
тями діялогу культур як явища, що 
передбачає позитивний результат 
у напрямку взаєморозуміння, та 
культурної зустрічі, яка може мати 
надзвичайно різні соціяльно-психо-
логічні відтінки. За словами Дмитра 
Наливайка, образ Чужого в евро-
пейському мистецтві сприймаєть-
ся крізь призму ансамблю уявлень 
та ідей про Іншого, про його світ і 
культуру, що “неминуче виводить 
цей образ на перехрестя проблем 
ідеологічних і культурологічних, не-
рідко й політичних” [13, 95]. У про-
цесі сприйняття східних культур 
найважливішою є установка автора, 
який сприймає інший образ, адже, 
як стверджує український учений, 
автор експлікує образ, а не просто 
розгортає, відтак останній стає “аж 
ніяк не [...] фотографічним відбиттям 
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Іншого / Чужого, за ним стоїть, і в 
нього інкорпорується автор зі своєю 
суб’єктивністю, зі своєю ідеологією й 
анґажованістю” [13, 95]. Так у худож-
ній дійсності твориться явище, яке 
визначаємо як культурну зустріч Ок-
циденту та Орієнту, а описані вище 
позиції є основою для сучасного 
осмислення сентенції Іншого.

Відправною точкою у дискурсі 
проблематики культурної зустрічі 
та її проєкцій на українську фортепі-
янну музику поставимо ретроспек-
тивний огляд історії европейського 
мистецтва. Він показує, що найдав-
ніші приклади проникнення схід-
ного елементу у західну традицію 
відбувалося через середньовічну та 
ренесансну християнську музику, 
яка стала результатом впливу юдей-
ства та візантійства на формування 
европейської культури. Знаковими 
прикладами таких впливів є знамен-
ний та григоріянський співи та їх по-
дальша трансформація у літургійній 
музиці. Вагому роль у цьому процесі 
відіграли суміжні мистецтва, насам-
перед малярство, до семантичного 
поля якого було включено орієн-
тальні мотиви. 

В европейську музику орієнталізм 
проникав і через ренесансні пісні та 
театральні жанри, в яких було здійс-
нено перші спроби показу фантазій-
ного екзотизму як семантичного і 
стилістичного маркера Іншого. Серед 
відомих творів – опера Китайська 
принцеса (1729) Люї Оґюстена де 
Ріше та опера-балет Галантні Індії 
(1735) Жана-Філіппа Рамо, фабули 
яких розвиваються навколо любов-
них історій, що відбуваються у за-
морських землях, опера Рамо із про-
мовистою назвою Зороастр (1749) 
та інші. Серед яскравих прикладів, 

що з’явилися у подальшому розвитку 
музично-театрального мистецтва – 
опери Викрадення із сералю (1782) 
Вольфґанґа Амадея Моцарта, події 
якої відбуваються у палаці паші Се-
ліма, Аїда (1871) Джюзеппе Верді, Чо-
Чо-сан або Мадам Батерфляй (1904) 
та Турандот (1926) Джакомо Пуччіні, 
які презентують, відповідно, єгипет-
ську, японську та китайську історії 
життя і кохання, та ціла низка інших 
творів. Ця тенденція яскраво проя-
вилася у також у вокальній та інстру-
ментальній музиці, починаючи від 
творів Вольфґанґа Амадея Моцарта 
(фінал Сонати A-dur для фортепіяно) 
і Франца Ксавера Зюсмайєра (Турець-
ка симфонія) до Ігоря Стравинського, 
Кароля Шимановського, Бели Барто-
ка, Олів’є Мессіяна, Дмітрія Шостако-
віча, Бориса Лятошинського, Джона 
Кейджа, Карлґайнца Штокгаузена, 
Альфреда Шнітке, Кшиштофа Пенде-
рецького та ін. 

Іншим шляхом до орієнталізму у 
музичному мистецтві стало викори-
стання ритмоінтонаційних і жанро-
вих моделей фляменко як символу 
іберійського пограниччя, що стало 
надзвичайно популярними у роман-
тиків, зокрема у вокальних та інстру-
ментальних творах Михайла Глинки, 
Пєтра Чайковського та ряду інших 
мистців, досягнуло апогею у форте-
піянній музиці представників еспан-
ського Ренасим’єнто Ісаака Альбеніса, 
Енріке Ґранадоса, Мануеля де Фальї 
та мало відгомін протягом усього 
ХХ століття. Подібним явищем стало 
проникнення в академічну музику 
елементів афроамериканської джазо-
вої культури, презентованої в акаде-
мічному фортепіянному звучанні. 

Паралельно до Галантних Індій 
Жана-Філіппа Рамо, а навіть раніше, 
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на нашу думку, від появи опери-ба-
лету, риси екзотизму почали про-
никати у клявірну музику, насампе-
ред французьких композиторів, для 
стилю яких притаманні витончений 
звукопис та ориґінальна образність, 
і які вперше в історії фортепіянного 
мистецтва маркували “тонкий” зву-
копис, що мав аналогії у східному 
мисленні. Ця тенденція відродиться 
у романтичну добу в Арабесках Ро-
берта Шумана та багатьох послідов-
ників.

Яскраву хвилю впливу орієнта-
лізму спостерігаємо від зламу ХІХ – 
ХХ століть та у подальшому розвит-
ку фортепіянного мистецтва. Серед 
перших найбільш яскравих прикла-
дів – явайський кольорит у Фанта-
зії для фортепіяно з оркестром та 
синтез східноазійської, арабо-еспан-
ської та французької культур при 
змалюванні мавританської природи 
у циклі із трьох п’єс Естампи (Паго-
ди, Вечір у Ґранаді, Сади під дощем), 
орієнтальні Арабески і Берґамаська 
сюїта Кльода Дебюссі, екзотичні та 
екстатичні образи у циклах Маски 
і Метопи Кароля Шимановського, 
образи країни, де “сходить сонце”, 
втілено в Японській сюїті Артура 
Лур’є, п’єсі Сніги Фудзіями Генрі Коу-
елла, сенси, запозичені з індійської 
мітології, зазвучали у сольних пар-
тіях фортепіяно та хвиль Мартено 
у Туранґаліля-симфонії (Пісні лю-
бови), фольклор народів Папуа та 
Нової Ґвінеї – у Ритмічних етюдах 
Вогненний острів і Вогненний острів 
2 Олів’є Мессіяна та ін. Результатом 
поширення джазовости стало її відо-
браження у фортепіянній творчості 
Ігоря Стравинського (Реґтайм) та 
Франсіса Пуленка (Вічні рухи, Екс-
промти, Прогулянки, Сюїта), іберій-

ства – у Мануеля де Фальї (сюїта для 
фортепіяно з оркестром Ночі в садах 
Еспанії) та ін. На світоглядному рівні 
взаємопереплетення усталених тен-
денцій і нових стилістичних рішень 
створили рефлексивність у Кльода 
Дебюссі, ліричний екстатизм у Каро-
ля Шимановського, медитативний 
екстатизм в Алєксандра Скрябіна, 
натуралізм в Олів’є Мессіяна, відгу-
ки даосизму і дзен-буддизму у Джо-
на Кейджа та ін. 

В українській світоглядній кар-
тині елементи східної звичаєвости 
зафіксовані у синкретичному бра-
хмансько-кшатрійському символі 
Козака Мамая, у філософсько-релі-
гійних ідеях Григорія Сковороди, 
орієнтальній тематиці малярства та 
поезій Тараса Шевченка, у науковому 
та поетичному спадку Івана Франка 
та Лесі Українки, сходознавстві Ага-
тангела Кримського та ін. У музиці 
різних жанрів першими взірцями 
орієнтальної тематики стали Східна 
сюїта для симфонічного оркестру 
(1896), балети Аравійська ніч (1916) 
і Ференджі (1930) Бориса Яновсько-
го, опери Шахсенем (1925), Лейлі 
і Меджнун (1940), Рашель (1947), 
Гюльсара (1949), балети-пантоміми 
Хризис (1912) та Клеопатра (Єги-
петські ночі, 1926), симфонічна пое-
ма Сирени (1908) Рейнґольда Ґлієра, 
балетна сюїта Тисяча та одна ніч 
(1926) Сергія Борткевича, симфоніч-
на поема Узбекистан (1932) Миколи 
Рославця та ін.

Трансформація орієнту в україн-
ській фортепіянній музиці відбулася 
під впливом дії тенденцій екзотизу-
вання, арабесковости, рефлексійно-
сти та / або медитативности, за яки-
ми, на нашу думку, і визначаються 
три головні моделі втілення орієн-
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талізму в українській фортепіянній 
музиці.

Перша тенденція найяскравіше 
проявилася в мотивах та алюзіях 
до орієнтальної образності у сюїтах 
Кримські ескізи (1908), Тисяча та 
одна ніч (1926), п’єсі Еспанія (1947) 
Сергія Борткевича, у тонкому звуко-
пису мініятюр у циклах Порцелянові 
чашки (1930), Східний альбом (1940), 
Леґенди (1944) Всеволода (Петрови-
ча) Задерацького та ін. У цілому, у цій 
моделі перетворено основні засади 
звукомалярства Кльода Дебюссі та 
Кароля Шимановського, що перед-
бачають яскравість ладотональних 
і гармонічних барв, специфічні фак-
турні рішення, роботу із відповідни-
ми образними моделями і т. і. 

Друга тенденція виразилася в 
орнаментальності мелодики і фак-
тури, що має витоки в арабесковості 
мініятюр Роберта Шумана та Кльода 
Дебюссі, та проявилася у Василя Бар-
вінського, зокрема, у циклах П’ять 
прелюдій (1908), Пісня. Серенада. Ім-
провізація (1911), Бій-Біль-Перемога 
Любови (1915), трансформувалася в 
етнічному варіянті такої тенденції – 
гуцульській сецесійності творів Ста-
ніслава Людкевича, Миколи Колесси, 
Богдани Фільц, Олександра Козарен-
ка та ін. Основними рисами арабе-
сково-сецесійної моделі орієнталізму 
є витонченість та загадкові рисунки 
ліній, що викликають алюзії до схід-
ної літерної та орнаментальної гра-
фіки.

Третя, рефлексивно-медитатив-
на тенденція дала яскраві вияви у 
низці творів Бориса Лятошинського, 
Валентина Сильвестрова, Алемдара 
Караманова, Кармелли Цепколенко, 
Йожефа Ерміня, Михайла Шведа та 
ін. Наприклад, в одному із найбільш 

знакових явищ цього напрямку – ци-
клі Відображення (1925) Бориса Ля-
тошинського – сім фортепіянних п’єс, 
на думку Маріянни Копиці, постали 
як “емоційно-психологічні замальов-
ки дійсности” [10]. Вони виражають 
різнозабарвлені стани, від рефлексії 
та медитативности до екстатичнос-
ти, засобами експресіоністичної му-
зичної мови. Медитативність прояв-
ляється у зосередженні на загостре-
ній секундовій та септімовій інтер-
вальній семантиці, з якої виростають 
ритмоінтонаційні комплекси, що, у 
свою чергу, є матеріялом для творен-
ня цілих музичних концепцій. При-
кметно, що цикл Відображення на-
писаний того ж року, що й вокальний 
цикл на вірші давніх китайських по-
етів, з яким він має яскраві семанти-
ко-стилістичні перегуки, та в якому, 
на думку Ігоря Савчука, композитор 
здійснює “мітологізування на тему 
Сходу – як інтерпретацію чогось не-
реального, ефемерного, заборонено-
го, солодкого тощо... він – дитя свого 
часу, і, звісно, таке популярне у “Сріб-
ному віці” слов’янського мистецтва 
марево про Схід і, зокрема, Китай, не 
могли не привабити й Б[ориса] Лято-
шинського” [10, 31]. На нашу думку, 
це мітологізування проявилося й у 
Відображеннях, де вибухнуло яскра-
вими саморефлексіями, що сягають 
рівня східної медитативности. У ціло-
му, головною рисою рефлексійно-ме-
дитативної моделі є зосередженість 
на звуці або звуковому комплексі як 
самодостатньому явищі, аж до домі-
нування фонічного мислення.

Таким чином, фортепіянна музи-
ка з точки зору дихотомії Окциденту 
та Орієнту має специфіку, зумовлену 
европейським походженням та істо-
рією інструмента. Клявесин-рояль, 
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не будучи учасником східної музичної 
традиції (як, наприклад, гобой, певні 
струнно-щипкові та ін.), став творцем 
яскравої картини оксцедентно-орієн-
тальної зустрічі з точки зору европей-
ської культури, показавши промови-
сті приклади паралелей, запозичень 
та алюзій у творчості мистців захід-
ної традиції, починаючи від знахідок 
французьких клявесиністів до худож-
нього перетворення семантичних і 
стилістичних ознак орієнталізму у 
творах сучасних мистців, які напов-
нили традиційну окцидентну вира-
зовість орієнтальними екзотизмом та 
арабесковістю, протиставили “захід-
ній” конфліктній драматургії “східну” 
рефлексивно-медитативну. В україн-
ській фортепіянній музиці ці тенден-
ції зумовили формування трьох до-
мінантних моделей, характерні риси 
яких обґрунтовано у статті.

Наприкінець зауважимо, що орі-
єнтальні (китайська, японська та ін.) 
та пограничні (іберо-американська, 
частково російська та ін.) музичні 
культури, які творять власну форте-
піянну традицію на основі запози-
чення базових принципів европей-
ської академічної музичної творчос-
ти, також є результатом задекларо-
ваної культурної зустрічі. Тому пер-
спективи наступних досліджень цієї 
теми вбачаємо у творенні цілісної 
панорами результатів культурних 
взаємовпливів у мистецтві ХХІ сто-
ліття, що вимагає залучення до її се-
ґментів фортепіянних культур Сходу, 
які розпочали активно розвиватися 
в останні десятиліття. Таке дослі-
дження сприятиме глибшому розу-
мінню ментальної специфіки націй 
та їхній взаємодії у швидкоплинно-
му континуумі сучасного ґлобалізо-
ваного світу.
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Abstract: The published work is focused on specifying the concept deϐinition of music 
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The development and institutional 
organization of cultural and creative 
industries in Ukraine creates a need 
for the research for new opportunities 
for Art and Cultural cooperation in a 
ϐield of human businesses, as well as 
new individual ways for creative and 
cultural practices, including manage-
ment of development of products in Art 
and Cultural Production (ACP) under 
current circumstances. Producing of 
audiovisual products, or music produc-
tion of products in Art and Cultural Pro-
duction, forms and business practices 
used by specialists in management and 
development in such ϐield – all of them 

are progressively changing, adjusting to 
the new working circumstances. Some 
parts of digital production and distribu-
tion of audiovisual products and other 
related products of ACP needs to clarify 
the deϐinition of music producer core 
of work under current market environ-
ment in Ukraine for creative and culture 
industries.

The recent research and publications 
analysis. Over recent years increased 
the quantity of scientiϐic publications 
and academic researches in the ϐield of 
music production as a separate profes-
sional cathegory among other types of 
production business. The producer’s 
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activities in different ϐields and in mu-
sic production ϐield in particular have 
been and are being studied by domes-
tic and foreign scientists in such areas 
as management and economics, socio-
cultural and show-business ϐields  (Vira 
Bіlonozhenko, Iosiph Prigozhin, Alexey 
Dolgin), culturology, art history (Serhij 
Bezklubenko, Oksana Musienko, Yulia 
Kryzhevych), anticrysis communica-
tion in show-business, (Oleg Synieokyi, 
Olena Melenevska), research of devel-
opment and production of pop per-
formance, stage art, sphere of theater 
(Stephen Langley and others) and re-
lated industries connected to audio 
production.Thorough research pre-
sented in the scientiϐic works of Valeriy 
Papchenko, devoted to the genesis and 
transformations of music, methods of 
evaluation of performance materials, 
interaction of the creative team with the 
producer, choosing the music produc-
tion strategy, etc.

The Main body of article. Our re-
search is dedicated to review the music 
production of products, which are cre-
ated in the process of ACP, to specify the 
concept deϐinition of “music producer” 
and to describe the working tools of 
music producer in business manage-
ment in creative and cultural industries.

Research for the concept deϐinition 
of the music producer requires the anal-
ysis of deϐinitions provided by scientists 
in different ϐields of domestic and for-
eign science. Lets check the reference 
literature. The Explanatory Dictionary 
of the Ukrainian Language provides the 
following deϐinition of the term “pro-
ducer”: 1) trustee of the ϐilm making 
company, who conducts the ideologi-
cal, artistic, managerial and ϐinancial 
control over the ϐilm production; per-
son, who manages, ϐinancially funds the 

production of ϐilm, play performance 
etc.; 2) administrative and ϐinancial 
business manager for any commer-
cial project (different shows, concerts, 
TV-programs, CD recordings, albums 
recordings, video clips production, etc.) 
[1, 106].

Ukrainian scientist Serhij Bezkluben-
ko deϐines the essence of the produc-
er’s work quite accurately: producer is 
a person that organizes / ϐinances the 
performance / production of audiovisu-
all work, works of cinema, theater, pop, 
television, radio, etc, and in that regard 
who is responsible for artistic and tech-
nical quality, ideological and thematic 
direction of the work as well as for eco-
nomic, psychological and socio-political 
results of its application [2]. It should be 
mentioned that in a broad sense of the 
term, the producer is also responsible 
for ϐinancial results of ACP projects, and 
not only provides ϐinancial funds for the 
ir business.

Scientist Olena Hlystun states that 
the producer deals with the making 
proϐit issues from pop and concert proj-
ects, their investments and further pro-
motion to the show-business market. 
A modern art producer organizes, but 
often also ϐinances the production of 
artworks of cinema, theater, pop, televi-
sion, radio, etc., and so is responsible for 
the artistic and thematic quality of men-
tioned cultural products, ideological 
and thematic direction of the artwork as 
well as for economic, psychological and 
socio-political results of its application 
to the mass market [3]. The American 
researcher of the theatre management 
ϐield Stephen Langley concludes that the 
nature of producer’s work mainly relies 
in their ability to predict the audience 
demand for particular entertainment 
product, and then – sell it on the mar-
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ket with the greatest efϐiciency. They act 
like all other entrepreneurs, focusing 
on market conditions and proϐits. The 
same way the main responsibilities of 
commercial producers are caring for 
the ϐinding and further development of 
talents, caring for intellectual and spiri-
tual needs of the artist, at least until the 
invested resources by him will get proϐit 
in return [4, 21-46]. By determining the 
functions of Production, Iosiph Prigogin 
indicates that in the sphere of audiovi-
sual business, the producer combines 
the roles of manager, director, promoter, 
and entrepreneur. Outlining the scope 
of the producer’s work, the author notes 
that he is responsible for the control 
and the creative product distribution, in 
other words he responsible for optimi-
zation of the creative process (ϐinds and 
selects songs, conducts arrangements, 
determines the ϐinal audiovisual selec-
tion), takes full responsibility for ad-
ministrative work (control s the budget, 
signs contracts, coordinates tours etc.), 
recruits professional staff, does marker 
analysis, prepares and implements ad-
vertising campaigns. Also author says 
that in the audiovisual world of domes-
tic show-business there are two types of 
producers: 

1. Producer who, without interfering 
with the creative process, organizes the 
business in such way that everything 
works for the talent of artist. He pro-
motes the project via radio and televi-
sion, the press, conducts management 
and control of all processes, including 
the coordination of events and presen-
tations. He acts on behalf of the artist, 
concludes the necessary agreements, 
raises ϐinancial funds. 

2. The symbiosis between the ϐirst 
type and the music producer. Such 
people not only participate in the stu-

dio recording, they correct the creative 
process of performer, giving him fully 
prepared personalized items, but also 
they promote the artist on the market. 
The sound producer deals with techni-
cal issues in regards to music records. 
He or she deϐines the slyle of future 
album, decides whether or not to use 
special effects in the soundtrack and 
other things [5; 126, 378]. Therefore 
music producer controls the creation, 
promotion and distribution of some 
projects and performs some activities 
of management, distribution, control of 
ϐinancial ϐlows of relevant art projects 
and related creative processes, bearing 
ϐinancial responsibility for their imple-
mentation. It should be mentioned that 
as a result, the efϐiciency and success 
of ACP projects, monetization of the 
project services portfolio, and artistic 
and commercial realization of the stage 
team – all depends on the professional-
ism of the producer.

While analyzing producer’s work 
in the art environment during the ACP 
projects, which is directly related to 
track recording and video recording, 
as well as to background music of au-
diovisuall products, it is necessary to 
refer to the deϐinition of the terms of 
“record producer” and “music produc-
tion”. The scientist Sineokiy Oleg states 
that the combination of words “Record 
Producer” means “producer of audio re-
cord”. This term should be understood 
as an individual who’s working in the 
music industry and has following func-
tional responsibilities: record creation 
and sound design of the soundtrack, 
record management of audiovisual con-
tent (mostly – audio). Now therefore, 
the main professional responsibility of 
the record producer or the producer of 
audiovisuall production is the manage-
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ment of musical products production. In 
the music environment the music pro-
ducer is a broader professional catego-
ry, because he or she can manage as the 
whole project, as well as only speciϐic 
albums, audiotracks, media clips, and/
or concert shows.

The professional responsibilities of 
music producer include constant con-
trolling of the process of recording the 
piece of music, determining the brand 
style, repertoire, selecting lyrics, music, 
and often - the composition and creation 
of brand sounds (in fact, all of them are 
the responsibilities of the record pro-
ducer). Also music producer can guide 
the main behavior pattern of speciϐic art 
project, build the brand image, partici-
pate in coordination of promotion (eng. 
Promotion – “encouragement”, “assis-
tance”), as advertising campaigns, new 
releases, concept programs [6].

Thus, the work of a music produc-
er is a set of services for the manage-
ment, ϐinancing and promotion of art 
projects, for the success of which the 
producer is personally responsible, in-
cluding ϐinancially too. Foremost, the 
occupation of music producer includes 
audiovisual presentation, recording and 
record processing operations (audio 
tracks and video records), development 
of advertising campaigns (teasers, an-
nouncements, promo advertisments), 
quality control of soundtracks, as inside 
the recording studio as well as during 
the stage performance at shows and 
concerts (accompanying support of art 
projects with sounds, light, video), that 
also includes some of the duties and re-
sponsibilities of executive producer.

Now let’s look at the special func-
tional responsibilities of specialists in 
music production while conducting the 
professional business activities. Ana-

lyzing the functional responsibilities 
of a music producer, scientist Oksana 
Musienko notes: the producer in such 
ϐields as audiovisual, stage and pop arts 
must have a number of skills and expe-
rience, which are signiϐicantly different 
from the producers in the show-busi-
ness ϐield, that are: – to understand the 
speciϐic target audience and to have the 
skills to work with it; – to be well-in-
formed about the special interests of au-
thors and performers in various ϐields 
of culture and music arts, and to have 
skills to establish business contacts 
with concert organizations, authors and 
performers in mentioned ϐields; – to un-
derstand the requirements for charity 
in the non-proϐit business area and to 
have the abilities of raising charitable 
funds for the development of “non-prof-
it” businesses of arts and for the imple-
mentation of special art and cultural 
projects in this area; – to understand 
the high importance of popularization 
ways for different directions of music 
art that are the key components of its 
operation; to have the abilities and skills 
to involve the professional music critics, 
lecturers, musicologists, culturologists, 
interviewers, professional TV and radio 
observers of music events, to establish 
contacts with the media in order to con-
duct popularization of music businesses 
and certain art and cultural promotion-
al actions in such ϐield [7]. Needs to be 
mentioned that under the conditions of 
fast developing digital environment the 
music producer also requires to know 
the digital marketing tools, to be ϐluent 
with digital products distribution of 
ACP, as well as to understand the system 
of mass communications and primari-
ly – the digital communications. Hereby, 
the profession of producer is the com-
mon name of the profession, duties and 
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responsibilities of which differ based on 
the type of business activities of specif-
ic production agency or producer – au-
diovisual and stage arts, pop art, cine-
ma, television, circus art, etc.. There is a 
discrepancy in the forms and methods 
of work, tools and means of music and 
concert producer, and of producer of 
audiovisual production (record produc-
er, producer of multimedia production).

The work of the producer on the 
ideas implementation of   ACP projects 
is widely represented in the scientiϐic 
works of foreign and domestic scien-
tists. The scientist and sound producer 
Valeriy Papchenko in his works present-
ed detailed research of the producer’s 
business activities in the audiovisual en-
vironment. Author states that the evalu-
ation stage of the draft musical artwork 
by specialist of audiovisual production 
remains as a process of constant search-
ing for the music producer. At this stage, 
are formed the grounds and the prin-
ciples of effective monetization of each 
individual artistic or cultural project, 
as a result of careful monitoring and 
clear vision of the implementation of 
ideas from creators and/or profession-
al art bands into high-quality artwork. 
Next step is to bring into the reality the 
creative ideas and brightly fulϐill them 
into studio soundtrack and concert per-
formance, and into other products and 
services, which are forming the presen-
tation portfolio for ACP. Author points 
out important components for success 
in music production as: the professional 
personality of music producer, the abil-
ities to see emotionally and creatively 
the fate of each audial creation, plac-
ing the personal responsibility for each 
participant of ACP projects, the ϐield of 
cooperation in art/culture/motivation 
(at ϐirst created by producer) between 

team members. The estimate of the ϐirst 
artwork and the special strategy de-
velopment for the work on the project 
play important roles at the ϐirst stage of 
production, on which depend the future 
success of the whole project [8, 229-
234]. In his publication Musical Produc-
tion: Genesis and Transformations the 
scientist mentions that multilayered 
concept of producer is conϐirmed by the 
wide ϐield of his/her business activities: 
he/she is in-demand at many different 
types of art – theater, cinema, music in-
dustry, radio, TV, various artistic promo 
as festivals, competitions, performanc-
es, enterprise, and other events. The 
development of creative and cultural in-
dustries, including the music industry, 
as well as the fast development of mul-
timedia technologies extended the cre-
ative and institutionalizational frames 
of music producer work [9, 216-220]. 
It should be mentioned that nowadays 
in the digital environment with high 
technologies of audio production the 
process does not require many material 
/ physical resources (only if the partic-
ipants of the audial production process 
of ACP products are professionality 
qualiϐied). In the published work called 
The Creative Team of the Music Project 
and its Cooperation with the Producer 
During the Recording in the Studio the 
author presents his own deϐinition for 
“music producer”: music producer is 
the manager of creative team, who has 
clear picture of the ϐinal sounding and 
holds full responsibility for the results 
of work in the audial production studio. 
The producer’s cooperation with team 
members is interactive; it is built up on 
the hierarchy accordingly and based on 
the responsibilities of each project par-
ticipant for his/her part in it. Producer’s 
actions are conducted in order to get 
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successful audio recording of the proj-
ect as from the creative and as well as 
from the commercial sides.

Music producer includes his/her tal-
ent, reputation, funds into phonograph-
ic compositions and the search for a 
signature sound (studio, concert), at-
tempting to form the music style of art-
ists. Music producer is a strategic think-
er in a sound recording ϐield, holding 
ethical responsibility for the formation 
of pop culture for the target audience 
segments, so that’s why we perceive the 
task of preparation of such specialists 
as an urgent need of domestic higher 
education [10, 116-121].

Researching the ϐield of business ac-
tivities and special performances of the 
music producer in the art services mar-
ket, the scientist Yulia Kryzhevych gives 
the following list of producer’s func-
tions: Artist: author names the producer 
the artist of the musical palette. Sound 
producer: all producers know the tech-
nical stuff very well with very rare ex-
ceptions. The main duty of the produc-
er – is to keep the eye and the ear sharp 
as the approach to how the phonocom-
position must sound. Organiser / pro-
vider: Producer has clear understand-
ing about technical speciϐications of the 
project and about creative ways, includ-
ing style, orchestration and high level 
of personal professionality. Producer 
makes studio reservations, manages 
and controls the work of ACP projects’ 
participants. Financial planner: keeps 
ϐinancial documents of the project, rev-
enues and expenses of project business 
(employment of specialists, rental of 
concert equipment and halls, transport, 
logistics, etc.). Inspirer: The producer 
plays the role of a motivator, sometimes 
an ideologist, inspires the musician, 
supports him ppsychologically. The 

producer also works on a team-build-
ing issue, cultivates an atmosphere of 
collaboration between the sound engi-
neer, the composer (if necessary) and 
the musicians, and other participants of 
speciϐic ACP project. Creator: often the 
producer is associated with the unique 
/signature sound of music performer or 
creative team. And also producer works 
only in few selected music styles. Man-
ager: sometimes the producer can bring 
the project from the studio to the target 
audience. Style producer knows its mar-
ket and will help the record to get into 
hands of those who can lead it to the 
commercial success [11]. 

Russian scientist Alexey Dolgin in the 
work Economics of Symbolic Exchange 
by conducting the research of music in-
dustry states that the traditional music 
industry is growing up around the three 
main technological lines: 

- Music creation (composers, musi-
cians, poets, performers are involved in 
this process); 

- Marketing, branding, advertising 
(business areas of promoters, DJs, dance 
clubs and concert stages, TV and radio 
broadcasting, vendors and music distri-
bution system, and related products; 

- Distribution (music which is 
saved on different memory devices dis-
tributed to consumers through retail 
stores, concert venues, branded Inter-
net shopes, etc.) [12, 164-170]. 

The area of responsibilities of pro-
ducer include all of above mentioned 
professional activities. Scientist Olena 
Melenevska characterizes the powers 
and functional responsibilities of the 
producer in various art industries and 
within this study identiϐies the follow-
ing types of production activities: 

- Executive producer is a person 
who coordinates the ϐinancial activities, 



210

Spheres of Culture

+

+
controls the technological process of 
production. Executive producer in prac-
tice is as managerial producer, com-
pared to the director at the ϐilming set; 

- Creative producer – develops the 
idea, script, deals with creative matters;

- Line producer is a key manager 
that is responsible for particular pro-
duction line, and often performs the ϐi-
nancial control; 

- Associated producer – works in 
the project on a separate part, makes a 
small contribution, can act as a consul-
tant or an assistant; 

- Operations producer – usually 
works in big projects with an impressive 
budget, is responsible for all project ele-
ments and must ensure that production 
tasks are assigned and completed in a 
timely and efϐicient manner. 

- Co-producer – has creative part of 
work, often works with actors, artists, 
and other creative coworkers on the 
project; 

- Segment producer – works in talk-
shows, ducumentary ϐilms, responsibile 
for “hystory” (project hystory or few 
project hystories);

- Session producer organizes inter-
views, prepares and/or controls behind 
the scenes texts, works with editors on 
big projects; 

- Producer of special projects – 
qualiϐied organiser of sport, entertain-
ing, medical and other industry-speciϐic 
projects, often is a professional in a par-
ticular ϐield; 

- Independent producer – owner of 
studio or company, which creates and 
produces audiovisual product for his 
or her own personal projects [13, 145-
147].

In the Ukrainian reality, sometimes 
a music producer combines all of these 
duties in the process of working on ACP 

project. Domestic market of show-busi-
ness often creates the need for the com-
bination of production activities in the 
work of a music producer, ϐlexibility, 
knowledge of the media market, key in-
dustry ϐigures and special requirements 
of content or service distribution ac-
cording to the type of activity of a par-
ticular instition or a project.

Thus, the producer of audial pro-
duction (music producer) is a type of 
professional, focused on the creation of 
ACP products, who is fully responsible 
for the quality and result of recording, is 
engaged in development management 
and monetization of art projects within 
audial production, so the ϐinal success 
depends on his or her professionalism. 
In his or her work music producer uses 
the following professional abilities such 
as managerial (management, adminis-
tration, motivation, control, distribu-
tion of products, etc.), creative (artistic, 
ideological, inspiring functions), artistic 
and technological (understanding of 
the technological speciϐications of audio 
production, the needs of logistics for 
touring activities) etc.

The producer should be able to op-
erate with digital distribution tools 
of audio-visual products, which were 
produced during the implementation 
of art and cultural projects, including 
audial products and services from ACP 
projects. The application of information 
analytics can signiϐicantly increase the 
efϐiciency of the music producer’s work 
in the aspects of creation and distribu-
tion of goods in the creative and cultur-
al industries, and audiovisual products 
in particular. Thus, digital tools should 
become an important part of the busi-
ness management in the branches of 
cultural and creative industry, because 
the traditional business model drasti-
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cally changes due to the digital world’s 
transformation. There are still a lot of 
opportunities for research in this ϐield: 
study of methods of a music producer 
work with concert groups, special re-
quirements for creation and develop-
ment management of APC projects in 
Ukraine and abroad, and distribution of 
art products, models and forms of orga-
nization of production centers.

Conclusions: Musical production of 
cultural and creative products is the 
managerial system of actions in regards 
to creation and distribution of ACP prod-
ucts of particular performers. Music 
producer performs casting for projects 
to form a troop, signs agreements / con-
tracts with artistic talents (group or art-
ist), and with performers, sound produc-
er, editors, production group of people 
to perform a series of works in order to 
organize the rehearsal process, audiovi-
sual production, stage production and 
other ACP processes. Duties and respon-
sibilities of music producer include (but 
are not limited to): project management, 
products distribution, responsibility for 
ϐinancial, artistic, cultural and other re-
sults from ACP projects (music indus-
try). In the market space of cultural and 
creative industries in Ukraine, the pro-
fession of a music producer is deϐined 
by the organization of processes relat-
ed to project implementation of art and 
cultural production. Often the position 
of audial producer is simular to a syner-
gistical mix of duties and responsibilities 
of manager, event planner and admin-
istrator for different kinds of creative 
projects, casting-manager in the ϐield of 
artist’s casting and practical work with 
artists, director and also active player of 
production art and technology group. 

It is common when the music pro-
ducer is the performer, composer, sound 

producer or a harmonist / orchestrator 
in a work of artists, and also is the di-
rector of departments of audio- and 
video editing and operations during the 
art product creation (that is, audio and 
video content, art performances and 
technical support of these performanc-
es, and concert programs). In regards to 
management and coordination of tours 
and concerts business activities of ACP 
projects – also manages / leads the lo-
gistics, management of production (cre-
ative, artistic and technological, organi-
zational) group, performing the duties 
of a line producer. 

In digital world the music produc-
er is responsible for the quality of art 
and cultural product on all stages of 
creation, promotion, advertising cam-
paigns in social media, is responsible for 
rotation of compositions, performances 
and display of videograms on Internet 
channels, social and broadcasting chan-
nels of communication, mass media. 
He or she performs full support of art 
projects as a concert manager, and must 
widely apply the tools and channels of 
digital management, analytics and dis-
tribution, during the digital transforma-
tion time.

Fast development of national 
show-business industry in the audio-
visual production proceeds in conse-
quences of development of institution-
al principles of management in Ukraine 
and rapid technology development, 
and music market refocusing to the do-
mestic production in recent years. The 
expansion of digital markets and po-
tential possibilities of digital technol-
ogy rises a need for concentration on 
features of digital products distribution 
for ACP projects related to music pro-
duction ϐield, management of audiovi-
sual product. 
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As for the market development 

of creative and cultural industries in 
Ukraine, all of the followings lead to the 
music industry development, nation-
al art / show-business of audiovisual 
production even in pandemic environ-
ment: the prudent government’s policy 
in the ϐield of quotas for the content in 
Ukrainian language on radio stations, 
and active public position, the activities 
of highly professional managers and 
art-and-technology staff, journalists 
on national telecommunication sourc-
es – national and regional TV Ukrainian 
channels and radio stations.

The governmental support of the cul-
ture in the ϐield of music development 
and other types of audiovisual art led 
to the development of opportunities of 
audiovisual production, proper quality 
of audiovisual products, TV and movie 
production. 

In return, the increase in the cooper-
ation within the domestic art and cul-
tural space of Ukraine is conditioned 
by the policy of formation of creative 
and artistic regional cultural and cre-
ative clusters, institutional changes at 
the level of public administration in the 
ϐield of culture and arts, as well as ed-
ucation in the ϐield of culture and arts. 
To conclude, the music production as a 
part of cultural and creative industries, 
as well as effective ways of products 
monetization of art and culture proj-
ects, still remain as matters of topical 
interest nowadays.
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В умовах трансофрмації медіяга-
лузі під впливом диджиталізації і 
динамічних змін у професійних ви-
могах ринку праці до журналістів, 
появи необмежених можливостей 
для здобуття знань в інтернет-про-
сторі виразною стає тенденція до 
перегляду традиційних форм здо-
буття журналістської освіти, зо-
крема і до її деакадемізації. Серед 
медіяпрактиків постають питання 
відповідності компетенцій випус-
кника факультетів журналістики 
фаховим очікуванням. У наукових 
колах точаться дискусії про шляхи 
усунення суперечности, представ-
леної опозицією теорія / практика. 

Дискусія про зміст, форми, органі-
заційні й компетентнісні моделі 
є ґлобальною, адже умови функ-
ціонування медіягалузі, а відтак і 
динаміка змін у компетентнісних 
вимогах до журналістів є транскор-
донною. 

Варто зазначити, що вона сто-
сується усього соціогуманітарного 
сеґменту освіти. Як слушно зазна-
чає польська дослідниця Бернадет-
та Січ, «якщо технічні, природничі, 
економічні та навіть мистецькі й 
ІТ-університети вже передбачають 
значний розвиток практичної сто-
рони у навчанні й дослідженнях, 
гуманітарні університети і досі спи-
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раються переважно на розвиток те-
оретичної думки» [6].

У нашій розвідці ми системати-
зуємо досвід розв’язання ключових 
дилем журналістської освіти, пред-
ставивши її мейнстримні моделі у 
західних країнах, і визначимо потен-
ціял їх застосування в українському 
освітньому просторі. Ми звертаємо-
ся до моделей як до дослідницьких 
інструментів, що дозволяють репре-
зентувати пріоритети журналіст-
ської освіти в діяпазоні від практи-
ко- до академічноцентрованої та 
вказати на інші її концептуальні на-
голоси.

Відзначимо також, що реґулю-
вання журналістської освіти здійс-
нюється на трьох рівнях – макро-
рівні (держава впливає на характер 
і зміст освіти, зокрема, через відпо-
відні стандарти), мезорівні (універ-
ситет взаємодіє із ринком праці у ко-
риґуванні компетентнісної моделі 
освіти), мікрорівні (студенти співп-
рацюють із роботодавцями і здобу-
вають конкретні інструментальні 
навички). Цей тривимірний вплив 
на зміст та форми академічної під-
готовки журналістів спричиняє ан-
тагонізм між соціяльними очікуван-
нями держави, компетентнісними 
вимогами галузі і персональними 
пріоритетами майбутнього журна-
ліста, що потребує усебічного дослі-
дження й належної оцінки.

Метою нашого дослідження є 
систематизація моделей журналіст-
ської освіти у розрізі її різної спря-
мованості – від практичної до ака-
демічної і виявлення потенціялу їх 
використання в українському освіт-
ньому просторі. 

Джерельну базу дослідження мо-
делей журналістської освіти склада-

ють роботи західних авторів К. Ан-
дерсона, Б. Брандестеттер, К. Бро-
нштейна, Ф. Валенсія-Форрестер, 
Д. Гіллмора, К. Імса, К. Кейтса, 
Б. Кріча, Н. Леманна, Р. Лєшьнічака, 
К. Майєра, Е. Мендельсона, Е. Но-
вак, Б. Фатена, К. Р. Фіцпатрика, які 
проблематизують форму і зміст під-
готовки журналістів, характер вза-
ємодії освітнього простору і профе-
сійного середовища, медіягалузі і 
державних інституцій. 

Останнім часом пожвавилося ви-
вчення компетентнісних особливос-
тей та форм підготовки журналістів 
в Україні, що спостерігаємо, зокре-
ма, в розвідках Н. Габор, В. Іванова, 
С. Квіта, Л. Мар’їної, Б. Носової, В. Рі-
зуна, Н. Шеремети. 

Журналістська освіта змінюєть-
ся разом зі зміною медій. За слова-
ми Б. Брандестеттер, вона стає все 
більш міждисциплінарною, мульти-
медійною та технічною [3]. Як слуш-
но зазначає К. Майєр, про ідентич-
ність журналістського фаху жваво 
дискутують уже сорок років, запро-
поновані курси стають усе більш 
диференційованими, а студентів го-
тують не лише за допомогою прак-
тичних занять, а й шляхом наукової 
рефлексії [14]. 

Сучасні теорії освіти пріоритезу-
ють практичну спрямованість нав-
чання журналістів, наголошують на 
необхідності моделювання профе-
сійного простору, де б відбувалося 
занурення студентів у процес ство-
рення медіяпродукту. 

Дослідники К. Імс та К. Кейтс, зо-
крема, пропонують термін «спіль-
нота практики»: до неї відносяться 
всі ті, хто формує компетенції і про-
фесійні якості майбутнього фахівця 
[8]. А навчання визначають як со-
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ціяльний процес у межах культур-
но визначеної спільноти практики. 
Взаємодія новачків із практикую-
чими експертами відбувається як 
ініціяція до професійного середови-
ща. При цьому відпрацьовуються не 
лише вміння і навички, а й алгорит-
ми професійної поведінки, а також 
професійне мовлення, типове для 
певного робочого місця.

Більшість моделей журналіст-
ської освіти у західних країнах ма-
ють спільні компетентнісні наго-
лоси. Значна увага приділяється 
технологічним навичкам, обумов-
леним вимогами диджиталізації, та 
соціяльній функціональності жур-
наліста, його вмінню працювати 
автономно і відповідально. Такий 
наголос обумовлено суперечністю 
між професійними вимогами медія-
галузі, що прагне до технологізації 
та монетизації контенту, і баченням 
непересічної ролі медій у вихован-
ні й просвітництві суспільства, що 
притаманно освітньому кластеру. 

Практична складова у моделях 
журналістської освіти набуває ва-
ріятивних форм залежно від рівня 
інклюзії. Вона модифікується від 
створення навчальних медіялабора-
торій при університетах до безпосе-
редньої участи студентів-журналіс-
тів у роботі медіяорганізацій. Роз-
глянемо детальніше, як вирішується 
питання інтеґрації форм підготовки 
журналістів у реальне професійне 
середовище.

Американська дослідниця Ф. Ва-
ленсія-Форрестер описує три при-
таманні американському освітньо-
му простору моделі журналістської 
освіти у форматі WIL (інтеґрова-
ного навчання під керівництвом 
університету). Модель Flipped WIL 

є гібридною моделлю навчального 
госпіталю / підприємництва. Вона 
реалізується на базі університет-
ського мультимедійного відділу но-
вин і передбачає, що всі без винятку 
студенти-журналісти охоплені про-
цесом виробництва медіяконтенту 
на різних платформах. Flipped WIL 
моделює автентичний робочий про-
стір, у якому відпрацьовуються не-
обхідні компетенції та навички [17]. 

Модель інтеґрується у навчальну 
програму. Студенти взаємодіють із 
представниками медіягалузі, зокре-
ма і через канали постачання гото-
вого контенту. Здійснюється акаде-
мічне і практичне наставництво. 

Важливий наголос робиться 
на формуванні професійної іден-
тичности, зокрема і через етичну 
орієнтацію майбутніх журналістів. 
Їм пропонується вступити до спілки 
Media Entertainment Arts Alliance і до-
тримуватися її етичного кодексу. Пе-
редбачається, що завдяки розвитку 
професійної ідентифікації студенти 
мислять, реаґують і поводяться як 
справжні журналісти. 

Модель Event WIL створено на ос-
нові моделі Flipped WIL шляхом роз-
ширення концепції залучення меді-
ягалузі до навчальної лабораторії. У 
гібридних редакціях співпрацюють 
викладачі, професійні журналісти і 
студенти, які разом створюють ме-
діяконтент.

Модель Event WIL передбачає 
взаємодію студентів та представ-
ників медіягалузі при висвітленні 
реальних подій, що мають значну 
резонансність. Як приклад таких 
івентів Ф. Валенсія-Форрестер на-
водить саміт лідерів G20 в Брісбені, 
щорічні музичні фестивалі Blues on 
Broadbeach на Золотому узбережжі 
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та Ігри Співдружности у 2018 році 
[17].

Event WIL ґрунтується на ідеях 
Бьорка та Йонансона, які пробле-
матизують дихотомії, притаманні 
дискурсам про навчання, ‒ теорія/
практика, університет/галузь, і зна-
ходять для підходу WIL так зване 
«третє місце, що є інтеґративним» 
за своєю природою. 

Модель Purpose WIL має найбіль-
ший рівень залучености медіягалузі 
та окремих суспільних спільнот у на-
вчальний процес. Вона націлена на 
створення медіяпроєктів соціяльно 
орієнтованої журналістики. Кожен 
проєкт є ініціятивою, яка об’єднує 
студентів, викладачів, професійних 
журналістів та представників соці-
яльно чутливих груп. Інтеґрація у 
певну спільноту передбачає висо-
кий рівень зануренння майбутніх 
журналістів у її культуру, цінності, 
традиції і вимагає численних кон-
сультацій із представниками даного 
ком’юніті. Модель розвиває медія-
підхід, заснований на сильних сто-
ронах, що передбачає коригування 
репрезентацій соціяльно чутливих 
груп у мас-медіях – від дискурсів 
травми і відчаю до співчуття та спі-
вучасти. Автентичність сприйняття 
є ключовим параметром у роботі з 
марґінальними групами: журналіс-
ти-початківці взаємодіють із ними 
так, аби ці спільноти були почуті, й 
утворюють у медіяпросторі лакуни, 
де ці голоси можуть повноцінно зву-
чати. 

Означена модель корелює із гро-
мадянською, адвокаційною, право-
захисною журналістикою. Ці напря-
ми поєднуються під парасольковим 
терміном «журналістика співуча-
сти». 

В Україні така модель реалізу-
ється Академією з прав людини для 
журналістів та журналісток, органі-
зованою Інститутом журналістики 
Київського національного універ-
ситету імені Тараса Шевченка при 
сприянні Програми розвитку ООН 
в Україні. Академія зорієнтована на 
викладачів факультетів та катедр 
журналістики, які протягом стажу-
вання набувають необхідну суму 
знань, навичок, компетенцій для 
впровадження означеної моделі в 
освітньому процесі [1].

Як засвідчив досвід Академії, тео-
ретичні та практичні засади журна-
лістики, яка ґрунтується на правах 
людини, можуть бути імплементо-
вані майже у кожну дисципліну ци-
клу професійної підготовки журна-
лістів. При цьому варто рухатися у 
напрямку поступового поглиблення 
знань та компетенцій, відпрацюван-
ня необхідних навичок у роботі з ін-
формацією на всіх етапах професій-
ного технологічного циклу. 

Обов’язковими при цьому мають 
стати підходи, які виявили свою 
ефективність під час роботи Акаде-
мії. Йдеться, насамперед, про екс-
пертне навчання. Воно передбачає, 
що майбутні журналісти мають зу-
стрічатися з експертами у певній 
соціяльній проблематиці, отриму-
вати інформацію з перших рук, на-
лагоджувати контакти вже під час 
навчального процесу. Це ґарантує 
постійні зв’язки із представниками 
правозахисних організацій, право-
охоронних органів та інших áкторів 
експертного середовища. 

По-друге, має застосовуватися 
інклюзивний підхід, що найкраще 
виражається гаслом: «Нічого про 
нас без нас». Він націлений на на-
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дання можливости майбутнім жур-
налістам спілкуватися із представ-
никами соціяльно уразливих груп 
та категорій. Це сприяє відмові від 
хибних стереотипних уявлень і фор-
муванню власних оцінок на засадах 
безпосередньо отриманого досвіду 
спілкування.

По-третє, для опанування тема-
тикою прав людини студентами 
важливо застосовувати дослідниць-
кий інструментарій. Зокрема, кон-
тент-моніторинґ медіядискурсу доз-
волить унаочнити проблему пору-
шення прав людини у мас-медіях. Із 
одного боку, студенти зможуть орі-
єнтуватися у проблематиці чутли-
вих груп, а з іншого, навчаться іден-
тифікувати дискримінаційні проя-
ви, мову ворожнечі, патоґенні еле-
менти у текстах ЗМК. 

Усі ці напрями загалом сприяти-
муть реалізації компетентнісного 
підходу, який не лише інтеґрує знан-
ня, навички і вміння, але й містить 
мотиваційну, соціяльну, поведінко-
ву та етичну складові. Цілком оче-
видно, що вони напрацьовуються 
не лише у коґнітивному процесі 
набуття знань, а виховуються се-
редовищем підготовки майбутніх 
журналістів. Зокрема, безпосередні 
контакти з представниками вразли-
вих груп, наприклад, допомога не-
повносправним, сприятимуть появі 
відповідних мотиваційних наста-
нов, чутливому ставленню до пору-
шення прав людини. 

Надзвичайно важливо, щоб прак-
тика не була замкненою усередині 
університетських «острівків». На-
впаки, майбутні журналісти мають 
заповнювати лакуни, утворювані 
традиційними медія, які перебува-
ють у кризовому стані. Для україн-

ського медіяпростору це тверджен-
ня найбільш справедливе у розрізі 
локальних та гіперлокальних медій. 
Брак реґіонального контенту може 
бути усунуто за допомогою медій-
ного продукту, що виробляють у 
навчальних лабораторіях майбут-
ні журналісти. Власне, таку місію 
реалізують школи журналістики 
при університетах, що функціону-
ють відповідно до моделі teaching 
hospital, розробленою деканом Ви-
щої школи журналістики Колумбій-
ського університету Ніколасом Ле-
манном [11].

Відомий американський пись-
менник і оглядач в галузі медіятех-
нологій Ден Гіллмор, розмірковую-
чи над новою моделлю журналіст-
ської освіти, віддає перевагу трен-
довій у США моделі teaching hospital 
і водночас наголошує на ряді профе-
сійних компетенцій, які ґрунтують-
ся на знаннях і які варто опанувати 
майбутнім журналістам у зв’язку 
з викликами ХХІ ст. [10]. Серед них 
Д. Гіллмор слушно називає розумін-
ня основ статистики. Для медій, які 
мають справу з явищами масових 
видів, вочевидь, необхідно презен-
тувати широкому загалу частотні, 
повторювані, резонансні факти. На-
томість мас-медії часто висвітлю-
ють рідкісні феномени, викривлю-
ючи тим самим медіякартину світу. 

Ще одна важлива компетенція, 
заґрунтована на знаннях, – це розу-
міння бізнес-концепцій, що допомо-
же майбутнім журналістам призви-
чаїтися до культури стартапів, опа-
нувати механізми промоції (реклям-
ні, ПР-комунікації, взаємодія з фо-
ловерами у соцмережах тощо). Без-
умовно, не кожен журналіст матиме 
можливість створити своє медіяпід-
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приємство. Однак вони працювати-
муть серед фахівців, які створюва-
тимуть бізнес-моделі завтрашнього 
дня, тож озброєність відповідними 
знаннями не буде зайвою. Таким чи-
ном, Д. Гіллмор поєднує академічні 
можливості журналістської освіти 
із практично-прикладними, опікую-
чись не лише питаннями добробуту 
медіяорганізацій, а й їх соціяльної 
відповідальности перед суспіль-
ством. 

Як зазначають К. Бронштейн і 
К. Р. Фіцпатрик, нові навчальні про-
грами з журналістики мають підго-
тувати студентів до революції медій 
у ХХІ столітті. Це означає, що серед 
пріоритетів таких програм має бути 
розвиток знань та навичок, необхід-
них для управління динамічними 
галузями, а також мислення лідерів, 
орієнтованих на іновації [4]. 

Б. Кріч та Е. Мендельсон нази-
вають технологію єдиним визна-
чальним фактором майбутнього 
журналістики, який впливає і на 
журналістську освіту, і на структу-
ру новинної роботи, що обумовлено 
диджиталізацією галузі [7].

Дослідники Е. Мачадо та Т. Тей-
шейра проблематизують відсут-
ність взаємодії між університетами 
та медіягалуззю і пропонують за-
провадити гібридні моделі навчан-
ня, що «включають міждисциплі-
нарні прикладні дослідницькі про-
єкти, спрямовані на розробку нових 
форматів, графічних мов, технік, 
процесів і прототипів платформ для 
виробництва контенту» [13].

Практичні наголоси у підготовці 
журналістів спостерігаємо також у 
польських університетах. Зокрема, 
польська дослідниця Бернадетта 
Ціх у своїй розвідці презентує про-

єкт Стажування студентів журна-
лістики та соціяльних комунікацій 
(Staże dla Studentów Dziennikarstwa i 
Komunikacji Społecznej), який перед-
бачав практичне відпрацювання 
знань і навичок, набутих під час нав-
чання в університеті. Серед здобут-
ків стажування у проєкті студенти 
назвали знайомство із професійним 
робочим середовищем, інтерес до 
нових тем, про які вони дізналися у 
конкретного роботодавця, розвиток 
мови для практичного використан-
ня (стажування за кордоном), збіль-
шення мережі контактів, працев-
лаштування, сумісне з навчанням 
[6]. Варто зазначити, що цей підхід 
корелює із моделлю Flipped WIL. Як 
слушно резюмує Б. Ціх, «відпові-
дальність за майбутнє молодих лю-
дей підсилює необхідність узгодити 
ідентичність університетів як цен-
трів розвитку думки з практичною 
освітою» [6].

Польський дослідник Рафал 
Лєшьнічак пропонує інтеґративну 
модель підготовки журналістів, у 
підґрунтя якої покладено інформа-
цієтворчу компетенцію. Ключовою 
вимогою до журналіста стає пра-
вильне й продуктивне з точки зору 
сприйняття широким загалом опе-
рування фактами. Журналістський 
дискурс при цьому складають нови-
ни, не лише правильно відредагова-
ні з технічної і стилістичної точки 
зору, а й цінні з позиції інтерпретації 
фактів [12]. 

Важливе завдання для майбут-
нього журналісти, зазначає Рафал 
Лєшьнічак, «навчитися писати тек-
сти для преси за певними шаблона-
ми та правилами. Не недооцінюючи 
важливість придбання цієї навички 
журналістами, варто пам’ятати, що 
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“технічно” добре написаний текст 
може не передавати жодної інфор-
мації читачеві» [12].

Французький дослідник Бен Фа-
тен обстоює у журналістській освіті 
підхід, ґрунтований на правах лю-
дини. Він уважає, що такий підхід 
передбачає переосмислення місії 
університетів у підготовці майбут-
ніх журналістів. У процесі навчання 
викладачі мають сфокусувати набу-
ті студентами знання на різноманіт-
них проблемах і питаннях, що вини-
кають у сучасному суспільстві [9]

Студенти вчаться опановувати 
типові труднощі, з якими стикають-
ся професійні журналісти у певних 
ситуаціях, пов’язаних із порушення-
ми прав людини. 

Представлений Б. Л. Фатеном під-
хід позиціонує журналістську освіту 
як полідисциплінарну, а не техноло-
гічно-прикладну. Дослідник уважає, 
що «майбутні журналісти повинні 
бути готовими зробити життєво 
важливий внесок у цей світ як ана-
літики та фахівці з інформації» [9]. 
Масова авдиторія потребує розумін-
ня того, що відбувається. Щоб забез-
печити цю потребу, журналісти по-
винні володіти навичками аналізу 
та синтезу, нести «дух осягнення», 
аби вийти за межі механічного зби-
рання фактів. 

Водночас Б. Л. Фатен вказує на 
конфронтацію між роботодавцями 
та університетами, адже власники 
медій не зацікавлені у виконанні 
журналістами соціяльної ролі. Не-
зважаючи на прийняту у Франції 
практику універсального визнання 
професією інституцій, які надають 
журналістську освіту, нині в країні 
спостерігається виразна її реґіона-
лізація. Водночас із явищем деа-

кадемізації журналістської освіти 
дослідники (Ів Чупін) також вка-
зують на явище дисциплінаризації 
практичних навичок, перетворення 
сукупности практичних знань на на-
вчальну дисципліну [5]. 

Представлений французьким уче-
ним підхід також корелює із позиці-
єю згадуваної вище Академії з прав 
людини для журналістів та жур-
налісток, що передбачає послідов-
ність: експертні знання – навички – 
професійні якості – компетенції. 

Німецька журналістська освіта 
ґрунтується на клясичній компе-
тентнісній моделі З. Вайшенберґа, 
яка є основою для оптимізації на-
вчального процесу унаслідок обго-
ворень компетенцій між освітяна-
ми та стейкголдерами. Відповідно 
до викликів часу модель постійно 
доповнюється. Так у 2000-х роках 
до неї додали навички етичної по-
ведінки, інструментальні навички, 
драматургічну компетенцію та про-
фесійну автономію і соціялізацію. 
Варто зазначити, що для німецької 
системи підготовки журналістів 
важливо розрізняти базові (первин-
ні) і фахові (вторинні) компетенції. 
Перші є підґрунтям для формування 
других, що передбачає відповідну 
послідовність у навчальних планах.

Німецька дослідниця Ева Новак, 
яка вивчає динаміку компетентніс-
ної моделі журналістської освіти, 
вказує на істотні трансформації ін-
ституціональних підходів до підго-
товки журналістів: сьогодні вона 
переважно зосереджена в сеґменті 
Fachschule (вищих навчальних за-
кладів Німеччини, що зорієнтовані 
на прикладні науки), а не клясичних 
університетів. Дослідниця проти-
ставляє концепти «Журналізм» та 
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«Журналістика», які відображають 
опозицію «журналістики як ремес-
ла» і «журналістики, основаної на 
знаннях» [15]. 

Значну увагу у німецькій системі 
журналістської освіти приділяють 
партисипативній журналістиці – се-
ґменту, де в певний спосіб поєдну-
ються аматорський та професійний 
контент. Майбутніх журналістів 
вчать відповідально і критично ста-
витися до якости, достовірности, 
соціяльної значущости онлайнового 
контенту, що залучається до роботи. 

Впровадження аматорських ін-
формаційних продуктів до клясич-
ного медіясектору є актуальним і 
для української медіягалузі. Відтак 
важливим є і формування відповід-
них компетенцій у журналістів-про-
фесіоналів, які за умов відсутности 
інституціоналізованого гейткіпера 
мусять критично ставитися до ви-
користання непрофесійного кон-
тенту. З активізацією соціяльних 
мереж, появою громадської аматор-
ської журналістики, зосередженої 
у ком’юніті, де відбувається спіль-
не створення контенту, майбутнім 
журналістам потрібно мати навички 
комунікацій із активними корис-
тувачами соцмереж, що дозволить 
залучати їх до колаборативного ви-
робництва контенту. Особливо за-
требуваним такий досвід може бути 
в сеґменті локальних та гіперло-
кальних медій, де наявний певний 
дефіцит новин. 

Актуальною компетенцією для 
німецьких журналістів наразі стає 
і професійна соціялізація, яка пода-
ється як чинник підтримки свободи 
преси та плюралізму [15]. Як зазна-
чає Ева Новак, саме ця компетенція 
стає основою для прийняття жур-

налістом повсякденних рішень: яку 
тему обрати, як її розкрити – одно-
бічно чи багатоаспектно, фактоло-
гічно чи аналітично. Це те мінімаль-
не коло питань, на які журналіст 
мусить відповісти попри цілу низку 
обмежень і зобов’язань – аудитор-
них, політичних, економічних. Його 
професійна ідентифікація та усві-
домлення соціяльної ролі обумов-
люють вибір теми і спосіб розкриття 
її та актуалізації для аудиторії [16].

К. В. Андерсон проблематизує 
журналістику як «професійний про-
єкт» не лише через сьогоднішню 
кризу медіягалузі. Він пов’язує за-
непад професії із відсутністю ста-
лого стрижневого масиву знань, на 
яких має ґрунтуватися професія. 
Варіятивність вимог і послідовно-
сті навчання на багатьох програмах 
із журналістики дослідник уважає 
ключовою загрозою журналістській 
професії, яка не має стабільного й 
універсального самовизначення. 

«Деякі школи наголошують на ана-
літичних підходах, ‒ пише К. В. Ан-
дерсон, ‒ інші – на вивченні кон-
кретних випадків, треті повністю 
зорієнтовані на навчання навичкам. 
Четверті зосереджені на викладанні 
історії, етики та законів журналісти-
ки в їх широкому контексті» [2].

Варіятивність концепцій журна-
лістської освіти кореспондується і 
з варіятивністю фахових вимог на 
ринку праці: журналістська компе-
тенція майже завжди визначається 
на робочому місці. А через відсут-
ність чітких професійних кордонів у 
журналістиці її представники завж-
ди поступаються своїм «конкурен-
там» ‒ керівникам зі зв’язків з гро-
мадськістю, фахівцям із комунікацій 
передвиборних кампаній, позаштат-
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ним письменникам, блоґерам – і у 
цілепокладанні, і в управлінні кому-
нікаційним процесом. 

Брак стрижня професії змушує 
журналістів опановувати марґіналь-
ні царини. 

Ще однією проблемною зоною 
журналістської професії дослідник 
уважає відсутність належного само-
позиціонування, позаяк концепції 
журналістської освіти подають жур-
налістику не як професійну галузь, 
що ґрунтується на експертних знан-
нях, а як ремесло. Такий ідентифіка-
ційний підхід неґативно впливає на 
формування професійних якостей 
майбутніх журналістів, визначає 
їхню саморефлексію. 

Таким чином, журналістська осві-
та потребує балансу між теорією та 
практикою, науковою та фаховою 
рефлексією, що може бути зреалізо-
вано шляхом впровадження гібрид-
них або інтеґративних форм нав-
чання. Продуктивність у підготовці 
журналістів в Україні і країнах Ев-
ропи виявив підхід, заґрунтований 
на правах людини, що передбачає 
інклюзивність освітніх технологій, 
експертне навчання і компетент-
нісний підхід. Він дозволяє досягти 
партисипативности у журналіст-
ських практиках, зорієнтувати май-
бутніх журналістів на виконання 
правозахисних функцій у суспіль-
стві, налаштувати їх на людиноцен-
тричність у професійній діяльності. 
Перспективним є також формуван-
ня інформацієтворчої компетенції, 
яка відсуває на другий план техно-
логічність журналістської професії, 
що останнім часом надмірно пріо-
ритезується і медіядослідниками, і 
представниками профільної галузі.

Наголос на ній дозволить май-
бутнім журналістам зреалізувати 
свою соціяльну місію зі створення 
інформаційних продуктів та грамот-
ного управління ними. 

Дилема, яка також потребує вста-
новлення балансу, ‒ соціяльна місія 
журналістики / економічне про-
цвітання медіяорганізацій. Вираз-
ною є і тенденція до технологізації 
журналістської освіти, що виражає 
прагнення університетів підготува-
ти майбутніх журналістів до рево-
люційних змін у медіясистемі ХХІ ст.

Неґативний вплив на систему 
підготовки журналістів чинять такі 
проблемні аспекти: відсутність чіт-
кого самопозиціювання журналіс-
тів, тяжіння до суміжних комуні-
каційних професій, варіятивність 
фахових вимог у кожній конкретній 
медіяорганізації. Усе це змушує пе-
реглянути не лише підходи до жур-
налістської освіти, а й до самови-
значення медіягалузі, яка потребує 
більш чітких і конкретних ідентифі-
каційних орієнтирів. 
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