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Візуальний образ підприємства як засіб комунікації  
в будівельній галузі та соціальному середовищі

У конкурентному середовищі будівельної галузі ефективність діяльності підприємств значною мірою 
залежить від їх соціально-економічної взаємодії та відповідної комунікаційної політики. Велика увага 
приділяється й питанням формування та управління системою корпоративної ідентичності. 

Мета статті – оприлюднити результати досліджень  особливостей  побудови візуальних образів 
підприємств будівельної галузі, які використовуються в якості знаків для товарів і послуг.  

Для дослідження обрані елементи фірмового стилю (знаки на товари і послуги)  провідних науково-
дослідних та проектно-вишукувальних інститутів будівельної галузі, які мають багаторічну історію, 
розташовані у м. Києві (10). 

Джерельну базу складають офіційні,  наукові, довідкові та рекламні видання; відомості про заснування, 
основні напрямки та результати діяльності інститутів, отримані з відкритих джерел.

Застосовані  такі методи: 
– джерелознавчий;  
– семіотичний та критичний аналіз, контент-аналіз;  
– системний підхід до вивчення об’єктів як складників фірмового стилю підприємств, їх впливу на 

формування усталеного образу в пам’яті цільової аудиторії. 
Встановлено, що обрані елементи фірмового стиля відносяться до знаків комбінованого типу; їх 

лінгвістичні та зображальні складники збігаються за змістом, віддзеркалюють належність до будівельної 
галузі та орієнтовані на інформування про спеціалізацію, наявний досвід та досягнення підприємств.

Скорочені найменування підприємств присутні в усіх знаках; подані з використанням ініціальних (2) та 
складноскорочених абревіатур (8).  

Відповідні позначки привертають увагу до років заснування (2),  зв’язків з регіонами України (1) та 
Києвом (4), стійкого зв’язку з національною спільнотою (1), факту набуття знаком правової охорони (1). 

Виявлено, що врівні з умовними стилізованими та формалізованими зображеннями будівельних об’єктів, 
конструкцій, архітектурних деталей (7) відтворені певні реально-існуючі об’єкти (3). 

Високий рівень деталізації зображень знаків нагадує про об’єкти культурної спадщини, які потребують 
збереженні та охорони (2).  

Простежується тенденція дотримання прийомів і правил виконання та оформлення креслеників 
будівельних об’єктів. 

Окрему увагу приділено знаку для товарів і послуг з високим рівнем деталізації архітектурних елементів, 
складником якого є стилізоване зображення завершення будівлі – висотної домінанти забудови Андріївського 
узвозу в Києві.

Наслідки військового урбіциду 2022–2026 років та величезні обсяги складних робіт із відновлення та 
відбудови країни, до виконання яких залучаються підприємства будівельної галузі, можуть стати точкою 
відліку для диверсифікації діяльності підприємств та випуску нових видів продукції.

Актуалізація систем корпоративної ідентичності в умовах воєнних та повоєнних викликів, зміна 
маркетингових стратегій та засобів візуальної ідентифікації своєї науково-технічної продукції може 
сприяти формуванню інших візуальних образів для  використання у якості знаків для товарів і послуг.

Ключові слова: дизайн графічний, знак на товари і послуги, будівельна галузь, корпоративна ідентичність, 
Київ,  Андріївський узвіз.
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Agieieva Galyna. THE VISUAL IMAGE OF AN ENTERPRISE AS A MEANS OF 
COMMUNICATION IN THE CONSTRUCTION INDUSTRY AND THE SOCIAL ENVIRONMENT

In the competitive environment of the construction industry, the effectiveness of enterprises largely depends on 
their socio-economic interaction and the corresponding communication policy. Considerable attention is also paid 
to the issues of formation and management of the corporate identity system.

The purpose of this article is to present the results of research into the specific features of constructing visual 
images of construction industry enterprises used as trademarks for goods and services.

The elements of corporate identity (trademarks for goods and services) of leading research and design institutes 
of the construction industry with many years of history, located in Kyiv (10), were selected for the study.

The source base consists of official, scientific, reference and promotional publications; information on the 
establishment, main areas, and results of the institutes’ activities obtained from open sources.

The following methods were applied:
– source studies;
– semiotic and critical analysis, content analysis;
– a systemic approach to the study of objects as components of corporate identity, and their influence on the 

formation of a stable image in the memory of the target audience.
It has been established that the selected elements of corporate identity belong to combined-type trademarks; 

their linguistic and figurative components coincide in meaning; they reflect affiliation with the construction industry 
and are oriented toward informing about the enterprises’ specialization, existing experience, and achievements.

The abbreviated names of the institutes are present in all trademarks; they are presented using initial abbreviations 
(2) and compound abbreviated forms (8).

The corresponding designations draw attention to the years of establishment (2); connections with the regions of 
Ukraine (1), Kyiv (4), the national community (1); and the fact that the trademark has acquired legal protection (1).

It has been revealed that, alongside conventional stylized and formalized images of construction objects, 
structures, and architectural details (7), certain real-life objects are reproduced in the trademarks (3).

The high level of detail in the trademark images recalls cultural heritage objects that require preservation and 
protection (2).

A tendency to adhere to the techniques and rules for the execution and design of construction drawings of 
building objects is observed.

Special attention is given to a trademark for goods and services with a high level of detail of architectural 
elements, a component of which is a stylized image of the crowning element of a building – the high-rise dominant 
of the development of Andriivskyi Descent in Kyiv.

The consequences of the military urbicide of 2022–2026 and the enormous volume of complex restoration and 
reconstruction works in which construction industry enterprises are involved may become a starting point for the 
diversification of enterprises’ activities and the production of new types of products.

The updating of corporate identity systems under wartime and post-war challenges, changes in marketing 
strategies, and visual identification tools of scientific and technical products may contribute to the formation of new 
visual images to be used as trademarks for goods and services.

Key words: graphic design, trademarks for goods and services, construction industry, corporate identity, Kyiv, 
Andriivskyi Descent.

Вступ. Військовій урбіцид 2022–2026 років 
і  нагальна потреба у відновленні та відбудові 
країни привертає увагу до діяльності спеці-
алізованих підприємств будівельної галузі, 
які мають багаторічний досвід будівництва, 
ремонту та реконструкції будівель та споруд 
різного призначення. 

Низку науково-дослідних, проектно-
вишукувальних організацій було засно-
вано у період Другої світової війни 
1939–1945 років або по її завершенню 
з метою відбудови країни, яка зазнала зна-
чних втрат під час окупації фашистською 
Німеччиною. 

За їх проектами у повоєнні роки були 
побудовані житлові райони,  мікрора-
йони, комплекси, будівлі, які зазнали част-
кових або повних руйнувань упродовж 
2022–2026 років. 

Історія існування кожного з цих підпри-
ємств наповнена колосальним досвідом про-
ектування різних за призначенням будівель-
них об’єктів – від унітарних до унікальних за 
технологічними, архітектурними, конструк-
тивними, інженерними рішеннями. 

Реалізація останніх: 
–	вплинула на ефективність просто-

рово-планувальної організації території 



14

ISSN 2786-5886 (Print), ISSN 2786-5894 (Online)

України,  формування та збереження міських 
ландшафтів;

–	забезпечила відповідні рівні соціально-
економічного розвитку територій;

–	сприяла створенню відповідного іміджу 
підприємств, залучених до розв’язання міс-
тобудівних завдань,   проектування, науко-
вого супроводу процесів будівництва та екс-
плуатації об’єктів, тощо.

Формуванню усталеного образу цих під-
приємств у пам’яті цільової аудиторії (меш-
канців населених пунктів, замовників, підряд-
них організацій та ін.)  сприяють й елементи 
фірмового стилю, які використовують «...для 
ідентифікації організації (підприємства), її 
діяльності та продукції» [1, с. 11] у якості зна-
ків для товарів і послуг [2, 3].

Мета статті – оприлюднити результати 
досліджень  особливостей  побудови візуаль-
них образів підприємств будівельної галузі, 
які використовуються в якості знаків для 
товарів і послуг.  

Матеріали та метод. Для дослідження 
обрані елементи фірмового стилю (знаки на 
товари і послуги) десяті провідних науково-
дослідних та проектно-вишукувальних інсти-
тутів будівельної галузі, які мають багато-
річну історію, розташовані у м. Києві, а саме:

–	Державне підприємство (далі – ДП) 
Український державний науково-дослідний 
інститут проектування міст «ДІПРОМІСТО» 
імені Ю. М. Білоконя [4];

–	ДП «Проектний інститут «Київський 
Промбудпроект» [5];

–	Акціонерне товариство (далі – АТ) 
«Київпроект» [6];

–	ДП «Державний науково-дослідний 
інститут будівельних конструкцій» [7];

–	ДП «Державний науково-дослідний та 
проектно-вишукувальний інститут «НДІпро-
ектреконструкція» [8];

–	ДП «Український науково-дослідний 
і проектний інститут цивільного будівни-
цтва» (ДП «УКРНДПІЦИВІЛЬБУД»)  [9];

–	Український державний науково-дослід-
ний та проектний інститут «УкрНДІпроек-
треставрація» [10]; 

–	ДП «Науково-дослідний інститут буді-
вельного виробництва імені В. С. Балиць-
кого» [11]; 

–	Приватне акціонерне товариство (далі – 
ПРАТ) «ГІПРОЦИВІЛЬПРОМБУД» [12];

–	Публічне акціонерне товариство (далі – 
ПАТ) «Український зональний науково-
дослідний і проектний інститут по цивіль-
ному будівництву» (КиївЗНДІЕП)  [13].

Більш детальна увага приділена знаку 
на товари і послуги Державного науково-
дослідного та проектно-вишукувального  
інституту «НДІпроектреконструкція», з яким 
автора статті пов’язує багаторічна наукова, 
науково-технічна діяльність  [14–16].

Джерельну базу складають: 
–	офіційні видання – законодавчі та нор-

мативно-правові акти у сфері авторського 
права, архітектури, будівництва, дизайну  
[1, 2, 17]; звід пам’яток історії та культури 
України [18];

–	наукові [3, 14, 16, 19–32],  довідкові [33] 
та рекламні видання [4–13];

–	відомості про заснування, основні 
напрямки та результати діяльності інститу-
тів, отримані з відкритих джерел [4–14]; 

–	архівні матеріали натурних досліджень, 
історико-архівних розвідок, науково-технічна 
продукція інституту «НДІпроектреконструк-
ція» [14–16, 19, 20, 30] тощо. 

Ураховувався вітчизняний та зарубіж-
ний досвід: 

–	розроблення маркетингових стра-
тегій, спрямованих на формування імі-
джу міст, зокрема Києва;  підвищення імі-
джевих позицій територій з послідовним 
використанням у відповідних стратегіях 
брендингу і ребрендингу (Л. Т. Кияк-Редь-
кович [25]; А. Г. Шаповал, О. В. Мазніченко, 
А. М. Осадча [31]); 

–	поширення практики семіотичного ана-
лізу у візуальній соціології та візуальній 
культурології (В. Головей [23]);   

–	систематизації та класифікації ідентифі-
каційної знакової графіки для розкриття мор-
фології логотипа (Л. М. Безсонова [21]);

–	удосконалення стильових катего-
рій у  системі графічного дизайну логоти-
пів (М. С. Гніденко, В. В. Колесніков [22]; 
І. О. Костенко [26] та  ін.);

–	організацій та підприємств будівель-
ної галузі щодо використання стилізова-
них зображень будівель та споруд у якості 
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невід’ємних компонент знаків на товарі 
і послуги [4–13, 33], тощо.

Застосовані такі методи: 
–	джерелознавчий; 
–	семіотичний та  критичний аналіз, 

контент-аналіз; 
–	системний підхід до вивчення об’єктів 

як складників фірмового стилю підприємств, 
їх впливу на формування усталеного образу 
в пам’яті цільової аудиторії. 

Результати. Знак на товари і послуги 
є одним з основних елементів фірмового 
стилю (айдентики). У загальному випадку:

–	він  є позначенням, за яким товари 
і послуги одних осіб відрізняються від одно-
рідних товарів і послуг інших осіб [2, 3];

–	це – «...елемент графічного дизайну, що 
має необхідну і достатню інформацію для 
візуалізації та розуміння призначення матері-
ального об’єкта, ситуації, дії» [1, с.16];

–	це – особливий креалізований «мало-
форматний текст», складники якого пови-
нні  забезпечувати наочність та ефективність 
сприйняття інформації, оказувати емоцій-
ний вплив на споживачів, формувати  рівень 
довіри з їх боку, тощо [25, с. 130].  

У створенні такого «малоформатного 
тексту» бере  участь комплекс різних знако-
вих систем (малюнки, символи, знаки, певні 
поєднання букв, цифр, шрифтів, кольорів або 
їх комбінація), який, у подальшому, викорис-
товується для популяризації товара і послуг.   

  Цілком логічно виникає запитання: які 
саме варіанти «малоформатних текстів»  
використовують підприємства для позна-
чення своєї науково-технічної продукції, її 
ідентифікації у конкурентному середовищі 
будівельної галузі впродовж багатьох років? 

Комплексний аналіз знаків на товари 
і послуги

Усі обрані для аналізу десять знаків є ори-
гінальними, вразливими  та впізнаваними не 
тільки у галузевому середовище, але й серед 
потенціальних замовників  відповідної нау-
ково-технічної продукції, споживачів кінце-
вих результатів її реалізації та ін.   

Знаки на товари і послуги – «малофор-
матні тексти» – мають різні рівні складності, 
підходи до підбору тексту та зображень, їх 

деталізації, засобів подання, тощо [21–23, 25, 
26, 31–33]. 

Можна стверджувати, що усі знаки мають 
паралельний тип кореляції тексту та зобра-
жень, які збігаються за змістом. При цьому 
один із елементів може відіграти визна-
чальну роль у формуванні  усталеного образу 
«малоформатного тексту» [25, с. 130]. 

Доцільно окреслити такі особливості 
окремих знаків:

–	попереджувальне маркування про факт 
набуття правової охорони у вигляді спеціаль-
ного позначення  ®   вміщує тільки один знак 
(«КиївЗНДІЕП»);

–	два підприємства позначками років 
заснування привертають увагу до наявного 
багаторічного досвіду наукової та науково-
технічної діяльності  (1930 – «ДІПРО-
МІСТО», 1945 – «Цивільбуд»);

–	на співпраці з усіма регіонами акцентує 
увагу лише найменування  «УкрНДІпроек-
треставрації», яка спеціалізується на вияв-
ленні та дослідженні об’єктів та пам’яток 
нерухомої культурної спадщини України; 

–	знаки чотирьох підприємств мають 
пряме посилання на зв’язок із столицею 
України, що віддзеркалює специфіку напрям-
ків діяльності, але не виключає її поширення 
до регіональних та державних рівнів.  Назва 
міста  Київ присутня:

а) в комбінації символів та знаків  
«УкрНДІпроектреставрації»;

б) у складі скорочених найменувань під-
приємств «Київський Промбудпроект», «Київ-
ЗНДІЕП», «Київпроект». Знак останнього 
додатково акцентований великою літерою «К»;

–	поєднання жовтого та блакитного кольо-
рів у знаку «НДІБК» сприяє встановленню 
стійкого емоційного зв’язку з національною 
спільнотою.  

Усі «малоформатні тексти» відносяться 
до знаків комбінованого  типу, складниками 
яких є лінгвістичні (літери, слова, цифри, 
представлені у різних комбінаціях) та зобра-
жальні елементи. 

До особливостей саме лінгвістичних 
складників слід віднести наявність  скоро-
чених найменувань підприємств, поданих 
із використанням: 
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–	ініціальних абревіатур (далі – ІА), 
тобто утворених за назвами початкових 
літер найменувань підприємств («НДІБК», 
«НДІБВ»);

–	складноскорочених абревіатур (далі – 
СА), що утворені скороченням словоспо-
лучень та слів, які читаються за назвами 

початкових літер («ДІПРОМІСТО», «Київ-
ський Промбудпроект», «КиївПРОЕКТ», 
«НДІпроектреконструкція», «ЦИВІЛЬБУД», 
«УкрНДІпроектреставрація»,  «ГІПРОци-
вільпромбуд»,  «КиївЗНДІЕП») (таблиця 1).

За способом графічного відображення 
особливостей діяльності цих підприємств 

Таблиця 1
Приклади знаків на товари і послуги науково-дослідних та проєктно-вишукувальних 

інститутів будівельної галузі України 

Знак на товари 
і послуги Рі

к
за

сн
ув

ан
ня

Складники комбінованого знаку
Лінгвістичні Зображальні 

(зміст стилізованого зображення 
/ кількість шрифтів / кількість 

кольорів)Літери / слова Цифри

ДП Український державний науково–дослідний інститут
проектування міст «ДІПРОМІСТО» імені Ю. М. Білоконя [4]

1930
– / скорочене 

найменування 
підприємства (СА)

1930 
Умовне зображення будівельних 

конструкцій або стилізація великої 
літери  «М»  (скорочене позначення 

слова «місто») / 1 / 2
ДП «Проектний інститут «Київський Промбудпроект» [5]

1930
– / скорочене 

найменування 
підприємства (СА)

–
Умовне зображення фрагменту 

архітектурного ордеру (іонічного) /  
1 / 3

АТ «Київпроект» [6]

1937

Стилізована 
велика літера «К», 
(концентрує в собі 
назву міста Києва 
та найменування 

підприємства 
«Київпроект») / 
скорочена назва 
інституту (СА)

–

Фрагмент архітектурного іонічного 
ордеру  (символізує архітектурну та 

містобудівну діяльність) 
у поєднанні з великою літерою «К» / 

2 / 2

ДП «Державний науково–дослідний інститут будівельних конструкцій»
(НДІБК) [7]

1943
– / скорочене 

найменування 
підприємства (СА)

– Узагальнене стилізоване зображення 
будівлі / 1 / 3 

ДП «Державний науково–дослідний та проектно–вишукувальний інститут  
«НДІпроектреконструкція» [8]

1945
– / скорочене 

найменування 
підприємства (СА)

–
Стилізоване зображення завершення 
будівлі з високим рівнем деталізації 

архітектурних елементів / 1 / 2

ДП «Український науково–дослідний і проектний інститут цивільного будівництва»  
(ДП «УКРНДПІЦИВІЛЬБУД») [9]

1945
– / скорочене 

найменування 
підприємства (СА)

1945 
Умовні абриси двох малоповерхових 

будинків / 
1/ 2
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Український державний науково–дослідний та проектний інститут «УкрНДІпроектреставрація» [10]

1946

– / скорочене 
найменування 

підприємства (СА); 
Київ – позначення

 міста 

–
Поєднання зображень частки 

архітектурного  ордеру (іонічного) та 
креслярського інструменту (циркулю); 

високий рівень деталізації / 2 / 2

ДП «Науково–дослідний інститут будівельного виробництва імені В.С.Балицького» (НДІБВ) [11]

1946
– / скорочене 

найменування 
підприємства (ІА)

– Стильове зображення комплексу 
різноповерхових будівель / 1 / 2

ПРАТ «ГІПРОЦИВІЛЬПРОМБУД» [12]

1949

Комбінація великих 
літер «Г», «Ц», «П», 

«Б»  (скорочене 
найменування 
підприємства)  
на гранях кубу  

(ІА)  / скорочене 
найменування 

підприємства  (СА)

–
Умовний тривимірний  

об’єм (куб), грані якого сформовані 
об’ємними фігурами – великими 

літерами «Г», «Ц», «П», «Б» / 2 / 2 

ПАТ «Український зональний науково–дослідний і проектний інститут
по цивільному будівництву» (КиївЗНДІЕП) [13]

1963
– / скорочене 

найменування 
підприємства (СА)

–
Стилізоване перспективне зображення 
багатоповерхової будівлі; спеціальний 

символ ® / 1 /2

Продовження таблиці 1

можна виділити предметно-зображальні 
знаки, що:

–	віддзеркалюють належність до будівель-
ної галузі;

–	відтворюють певні реально-існуючі 
об’єкти (таблиця 1). 

У першому варіанті – це різні за рівнями 
стилізації та формалізації зображення: 

–	складних архітектурних деталей  іоніч-
ного ордеру («Київський Промбудпроект», 
«Київпроект», «УкрНДІпроектреставрація»); 

–	тривимірного об’єкта – куба, грані 
якого сформовані об’ємними фігурами – 
великими літерами «Г», «Ц», «П», «Б»  
(«ГІПРОцивільпромбуд»);

–	креслярського інструменту – циркуля 
(«УкрНДІпроектреставрація»);

–	будівельних об’єктів («ДІПРОМІСТО», 
«НДІБК», «Цивільбуд»). 

У другому варіанті знаки вміщують гра-
фічні зображення, які:

–	асоціюються з образами будівель та 
комплексів, де  розташовані підприємства 

(«НДІБВ», просп. Лобановського, 51 [11]; 
«КиївЗНДІЕП», бул. Лесі Українки, 26, ліве 
крило [13]);

–	нагадують про пам’ятку архітектури 
виняткового  містобудівного значення, до 
розроблення проектної документації на 
реконструкцію якої залучалась «НДІпроек-
треконструкція» [15, 30].

При оформленні всіх «малоформатних 
текстів» простежується стійка тенденція  
дотримання прийомів і правил виконання 
креслеників будівельних об’єктів, зокрема:

–	монохромність кольорової палітри. 
Виключенням є два знаки, де присутні  
три кольори («Київський Промбудпроект», 
«НДІБК»); 

–	перевага була надана шрифтам без 
засічок («ДІПРОМІСТО», «Київський 
промбудпроект», «НДІБК», «НДІпроект- 
реконструкція», «ЦИВІЛЬБУД», «УкрНДІ-
проектреставрація» (скорочена назва), 
«НДІБВ», «ГІПРОцивільпромбуд», 
«КиївЗНДІЕП»); 
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–	шрифти із засічками використані лише  
«Київпроектом» для скороченої назви під-
приємства та «УкрНДІпроектреставра-
цією» – для позначення міста Київ; 

–	скриптовим шрифтом виконана 
одна велика літера «К» у складі знаку 
«Київпроекту»;

–	шрифт із тінями присутній тільки в одно- 
му знаку («Київський Промбудпроект»).

Разом із тим, розробниками «малофор-
матних текстів»  були  обрані такі гарнітури 
символів:

–	звичайна «З» («УкрНДІпроектреставра- 
ція»);

–	жирна «Ж», 
–	курсив «К»,  
–	капітелі «КАП» («ДІПРОМІСТО», 

«Київський промбудпроект», «Київпроект», 
«НДІпроектреконструкція», «УкрНДІпроек-
треставрація» (позначення міста Київ));

та їх комбінацій, зокрема:
а)	Ж+КАП («ГІПРОцивільпромбуд», 

«НДІБК», «Цивільбуд», «НДІБВ»);   
б) Ж+К+КАП («КиївЗНДІЕП»).
Сприяє легкості візуального сприйняття 

«малоформатних текстів» у  цілому роз-
міщення лінгвістичних складників тільки  
по горизонталі («ДІПРОМІСТО», «Київ-
ський промбудпроект», «Київпроект», 
«НДІБК», «УкрНДІпроектреставрація», 
«НДІБВ», «КиївЗНДІЕП»).

Виключенням є три знаки, де обрані інші 
схеми розміщення літер та слів:

–	комбіноване – по горизонталі та верти-
калі («Цивільбуд»);

–	комбіноване – по горизонталі та в аксо- 
нометрії (на гранях куба) («Гіпроцивільпром- 
буд»);

–	криволінійне – по контуру кола, окрес-
люючи графічне зображення («НДІпректре- 
конструкція»). 

Таке поєднання знаків, шрифтів, кольо-
рів та символів дозволило створити оригі-
нальні «малоформатні тексти» з посилан-
ням на конкретні  підприємства будівельної 
галузі,  додати їм естетики та емоціональ-
ного наповнення. 

Саме цими знаками вже багато 
років підприємства позначають свою  

науково-технічну продукцію, яка має 
велику цільову аудиторію в Україні  
та за її межами. 

Особливості стильового вирішення  
знаку  на товари і послуги ДП «НДІпроєкт- 
реконструкція»

Державний науково-дослідний та проєк-
тно-вишукувальний інститут «НДІпроектре-
конструкція» заснований у червні 1945 року 
як проектно-кошторисне бюро при Міськ- 
житлоуправлінні Київської міської Ради 
депутатів трудящих. Має розвинуту регіо-
нальну структуру: головний офіс у Києві, 
понад 20 філіалів в обласних центрах та 
великих містах країни  [14].

Для ідентифікації інституту, його діяль-
ності та науково-технічної продукції у якості 
елементу фірмового стилю обраний оригі-
нальний знак  на товари і послуги (таблиця 1), 
що офіційно зареєстрований у 2003 році [15].

Графічний складник знаку узагальнює наяв-
ний досвід розроблення проектної докумен-
тації для  капітальних ремонтів, реконструк-
ції  об’єктів різного призначення, зокрема 
пам’ятників архітектури та історії [14].  

Серед цих об’єктів – житловий будинок 
(«Замок Річарда – Левове Серце»), побудова-
ний упродовж 1902–1904 років, який займає 
особливе місце в архітектурному середо-
вищі міста, є об’єктом культурної спадщини 
Подільського району Києва [18].

Об’єкт має складну будівельну історію, 
пов’язану:

–	з особливостями  проектування, будів-
ництва та експлуатації будівель на склад-
ному рельєфі й схилах гори Уздихальниці 
(рис.1, а, б);

–	з понад 100-річним періодом експлуа-
тації, неодноразовою зміною власності та, 
як наслідок, зміною функціонального при-
значення (перетворення комерційного житла 
на  комунальне; комунальних (багатокімнат-
них квартир) на готель) [18];

–	з проведенням низці різнопланових 
перепланувань, ремонтів та реконструкцій, 
тощо (рис. 1, в).

Слід додати, що основний обсяг робіт 
із перепланування багатокімнатних квар-
тир колишніх прибуткових будинків  
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Києва припадає на 1960–1980-і роки.  
Саме цей період співпадає з масовим 
вичерпанням ресурсу конструктивними 
елементами та системами цих будинків 
(дерев’яними міжповерховими перекрит-
тями, тримальними системами дахів та 
баштових об’ємів та ін.).

Для відновлення експлуатаційних якостей 
будівель планується проведення комплексних 
заходів. Реконструкція у багатьох випадках 
супроводжується переплануванням внутріш-
нього простору, надбудовою, прибудовою 
додаткових об’ємів, забудовою проїздів до 
подвір’я,  втратою флігелів та господарських 
споруд, ліквідацією пічного опалення, модер-
нізацією систем інженерного забезпечення,  
тощо [19, 20, 27–30].

У «Зводі пам’яток історії та культури Укра-
їни» зафіксовані такі  відомості про прибут-
ковий будинок № 15 на Андріївському узвозі  
та його архітектурно-планувальні ознаки: 

«…В його основу покладено проект жит-
лової споруди Міністерства внутрішніх 
справ у Санкт-Петербурзі академіка архі-
тектури Р. Марфельда (бл. 1899), переробле-
ний відповідно до конкретного місця. 

На подвір’ї садиби по периметру розмі-
щувались також одноповерховий цегляний 
житловий флігель (знесений 1988), однопо-
верхові служби з великою льодовнею у підвалі 
й контрфорсні стіни зі сходами між ними, 

що вели на дах флігеля, до будинку і на гору. 
В будинку були каналізація та пічне опа-
лення, подвір’я і проїзд заасфальтовані. 
Будівельні й оздоблювальні роботи завер-
шені на поч. 1904. В одноповерховій три-
камерній нижній прибудові з вулиці місти-
лися м’ясна й бакалійна лавки «Андріївський 
ринок», перукарня. До 1911 садиба нале-
жала Д. Орлову. Наступними її власниками 
були М. Франк (1911-13), А. Серебренников 
(1913-17), П. Урусов (1917-19). 

П’ятиповерховий, на цокольному напівпо-
версі, цегляний, у плані близький до прямо-
кутника. Перекриття плоскі. 

На кожному поверсі було по кілька квартир 
(в основному три-, п’ятикімнатні); на четвер-
тому поверсі – одна 11-кімнатна квартира. 

Первісне планування повністю змінено. 
Споруда виконана у стилізованих формах 
готики, що імітують середньовічний англій-
ський замок. Асиметричний за об’ємно-
просторовою структурою і такий, що має 
у забудові тристоронній огляд, будинок від-
значається динамізмом розгортання компо-
зиції і виразною рубленою пластикою моде-
льованих у лицьовій цеглі фасадів. 

Відображає неоромантичні тенденції 
періоду пізнього еклектизму, що передували 
модернові. Можливість візуального сприй-
мання будинку з віддалених точок зумовила 
акцентування декором його верхнього поверху 

		             а 				        б 				            в
Рис. 1. Житловий будинок, Андріївський узвіз, 15, м. Київ: 

а, б – до початку будівельних робіт із реконструкції, 1982 р. [29]; 
в – у процесі реконструкції, 1989 р. Фото С. П’ятерикова [24]
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та вінцевої частини, де зосереджено наві-
сні вежки, які фіксують наріжні частини, 
й багаторядні зубчасті пояси, що імітують 
машикулі. Неглибокий еркер на четвертому 
поверсі з великим вікном завершений вишука-
ним ступінчастим шпилем. 

Центром загальної композиції є підвище-
ний баштовий об’єм над вхідним ризалітом 
з пірамідальним завершенням...

... Пам’ятка має виняткове містобу-
дівне значення. Як акцент у забудові вулиці, 
вона входить до загальноміської панорами, 
що відкривається на Верхнє місто з Подолу 
й лівого берега Дніпра...» [18, с. 168].

У 1979 році будівля отримала статус 
пам’ятки архітектури групи В (охор. № 887), 
який дозволяє її використання для куль-
турних або громадських цілей і передачу 
в оренду установам та організаціям [17]. 

Наступного року приймається рішення 
про реконструкцію будівлі з прибудовою 
додаткових об’ємів та переобладнанням 
у готель на 75 місць.   Проектні та будівельні 
роботи проводились з урахуванням ролі та 
місця будівлі у структурі Державного істо-
рико-архітектурного заповідника  «Старо-
давній  Київ», комплексного благоустрою 

Андріївського узвозу до 1500-річчя засну-
вання Києва, перспективного плану забудови 
його окремих ділянок  та ін. (рис. 1, в).

Інститут «НДІпроектреконструкція» впро-
довж 1980–1983 років був залучений до 
обстеження технічного стану будівлі, розро-
блення фор-проєкту реконструкції [30]. 

За результатами обстеження було встанов-
лено, що:

–	комунальне заселення (22 квартири, 
39 родин, 110 осіб)  значно вплинуло на 
початкові архітектурно-планувальні та інже-
нерні рішення,  відповідні комунікаційні 
зв’язки колишньої прибуткової будівлі склад-
ної за формою конфігурації; 

–	будівля   мала незадовільний техніч-
ний стан із втратою первісних техніко-
експлуатаційних показників на рівні 41%  
(рис. 1, а, б); 

–	основні конструкції та системи мали 
фізичне зношування на рівні  30% (фунда-
менти), 40% (стіни, перегородки, перекриття, 
внутрішні санітарно-технічні та електротех-
нічні системи і обладнання),  45% (оздоблю-
вальні роботи), 60% (покрівля). 

Подальша експлуатація була можлива 
лише за умов  проведення ремонтних робіт 

		                а 				          б 			                    в
Рис. 2. Житловий будинок, Андріївський узвіз, 15, м. Київ:

а – фрагмент чолового та бічного фасадів (після реконструкції). Фото Г. М. Агєєвої, 2010 рік;  
б – фрагмент завершення у вигляді чотиригранної піраміди (після реконструкції).  

Фото Г. М. Агєєвої, 2010 рік;  в – стильове зображення  у складі знака на товари і послуги [15]
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із відновлення експлуатаційних якостей кон-
струкцій та систем будівлі.

Фор-проєкт реконструкції передбачав 
збереження архітектурного обліку будівлі, 
зокрема покрівлі; системи зовнішнього водо-
відведення, проїздів до подвір’я та ін. [30]. 

До розроблення комплексної проектної 
документації  були залучені провідні орга-
нізації країни. По завершенню будівельних, 
ремонтно-реставраційних робіт і рекон-
струкції будівля отримала нове функціо-
нальне призначення [18, с. 169] та оновле-
ний облік (рис. 2, а).

Фотофіксація фрагментів завершення 
чолового та бічного фасадів будівлі після 
реконструкції (рис. 2, а, б), результати її 
деталізації та аналізу складників свідчать 
про те, що саме ця частка висотної домінанти 
забудови Андріївського узвозу, її архітек-
турні деталі  (чотиригранна піраміда,  карниз 
із машикулями, покрівля шашкою, флюгер та 
ін.) покладені в основу зображального склад-
ника знаку на товари і послуги ДП «НДІпро-
ектреконструкція» (рис. 2, в) [15].

Висновки
1.	У конкурентному середовищі будівельної 

галузі ефективність діяльності підприємств 
значною мірою залежить від їх соціально-
економічної взаємодії та відповідної комуні-
каційної політики. Велика увага приділяється 
й питанням формування та управління кор-
поративною ідентичністю не тільки у межах 
галузі, але й у соціальному середовище. 

2.	До візуальних складників системи кор-
поративної ідентичності відносяться й такі 
елементи фірмового стилю, які використову-
ють у якості знаків для товарів і послуг.  

3.	За результатами комплексного аналізу  
знаків на товари і послуги десяті провідних 
науково-дослідних та проектно-вишукуваль-
них інститутів будівельної галузі встанов-
лено, що:

–	усі знаки відносяться до знаків комбіно-
ваного тип, у більшості є монохромними (8); 

–	їх лінгвістичні та зображальні склад-
ники збігаються за змістом, віддзеркалю-
ють належність до будівельної галузі та 

орієнтовані на інформування про спеці-
алізацію, наявний досвід та досягнення 
підприємств;

–	поширеною є практика використання 
ініціальних (2) та складноскорочених абре-
віатур (8) найменувань підприємств;  позна-
чення зв’язків із регіонами України (1), Киє-
вом (4), національною спільнотою (1); факту 
набуття знаком правової охорони (1);

–	врівні з умовними стилізованими та 
формалізованими зображеннями будівельних 
об’єктів, конструкцій, архітектурних еле-
ментів (7)  відтворені певні реально-існуючі  
об’єкти (3). Більшість із них подана у спро-
щених графічних формах;

–	високий рівень деталізації зображень 
двох знаків нагадує про  об’єкти культур-
ної спадщини, які потребують збереження та 
охорони. Це – комбінація зображень частки 
архітектурного ордеру (іонічного) та   крес-
лярського інструменту – циркулю («УкрНДІ-
проектреставрація»); стилізоване зображення 
завершення будівлі – висотної домінанти забу-
дови Андріївського узвозу в Києві, пам’ятки 
архітектури  («НДІпректреконструкція»); 

–	разом з тим, простежується тенденція 
дотримання прийомів і правил виконання та 
оформлення креслеників будівельних об’єктів, 
що також слід віднести до специфічних ознак 
фірмового стилю галузевих підприємств;  

–	використані техніки графічного дизайну 
забезпечують максимальну зручність й сприй-
нятті та розуміння поданої інформації. 

4.	Наслідки військового урбіциду 
2022–2026 років та величезні обсяги склад-
них робіт із відновлення та відбудови країни, 
до виконання яких залучаються підприємства 
будівельної галузі, можуть стати й точкою 
відліку для диверсифікації діяльності підпри-
ємств та випуску нових видів продукції.

5.	Актуалізації систем корпоративної іден-
тичності в умовах воєнних та повоєнних 
викликів, зміна маркетингових стратегій та 
засобів візуальної ідентифікації своєї науково-
технічної продукції можуть сприяти форму-
ванню інших візуальних образів для  викорис-
тання у якості знаків для товарів і послуг.   
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Художньо-стилістичний вимір модерну  
як інструмент формування сучасного 
дизайнерського мислення в рисунку

У статті здійснено комплексне дослідження художньо-стилістичного виміру модерну як ефективного 
інструменту формування сучасного дизайнерського мислення в процесі професійної підготовки майбутніх 
фахівців з дизайну засобами навчального рисунка. Модерн розглядається як цілісна художня система, що 
сформувала нові принципи формотворення, декоративної організації площини та пластичної виразності 
зображення на межі ХІХ–ХХ століть. Визначено, що лінеарна пластика, орнаментальна ритміка, 
площинна організація композиції та стилізація природних форм становлять методологічний ресурс 
розвитку образного, композиційного й проєктного мислення студентів.

Метою дослідження є визначення ролі художньо-стилістичних засад модерну у формуванні професійного 
дизайнерського мислення засобами рисунка. Методологія базується на мистецтвознавчому аналізі стилю, 
порівняльному аналізі теоретичних джерел з історії мистецтва та дизайн-освіти, узагальненні наукових 
підходів до проблем формування художнього мислення, а також аналізі навчальної й творчої практики.

У результаті дослідження встановлено, що стилістична система модерну активізує процеси 
композиційного узагальнення форми, розвиває культуру лінії, ритмічну організацію площини та здатність 
до структурного бачення зображення. Показано, що трансформація живописного образу в лінійно-
графічну інтерпретацію сприяє формуванню аналітичного мислення, навичок стилізації та візуального 
моделювання форми. Застосування принципів модерну в освітньому процесі забезпечує синтез академічної 
художньої традиції з сучасними підходами візуального проєктування.

Доведено, що інтеграція художньо-стилістичних засад модерну в систему викладання рисунка розширює 
виражальні можливості графічної мови, формує цілісне художньо-дизайнерське мислення та забезпечує 
спадкоємність мистецьких традицій у сучасному візуальному середовищі.

Ключові слова: модерн, рисунок, художній стиль, дизайнерське мислення, композиція, стилізація форми, 
візуальна мова, дизайн-освіта.

Antonova Yana. ARTISTIC AND STYLISTIC DIMENSION OF ART NOUVEAU AS A TOOL 
FOR FORMING CONTEMPORARY DESIGN THINKING IN DRAWING

The article presents a comprehensive study of the artistic and stylistic dimension of Art Nouveau as an effective 
tool for shaping contemporary design thinking in the professional training of future designers through academic 
drawing. Art Nouveau is considered as an integral artistic system that established new principles of form-making, 
decorative organization of the plane, and plastic expressiveness at the turn of the nineteenth and twentieth centuries. 
It is determined that linear plasticity, ornamental rhythm, planar composition, and stylization of natural forms 
constitute an important methodological resource for the development of figurative, compositional, and project-
oriented thinking in students.

The purpose of the research is to determine the role of the artistic and stylistic principles of Art Nouveau in the 
formation of professional design thinking through drawing. The methodology is based on art historical analysis of 
stylistic features, comparative analysis of theoretical sources on art history and design education, generalization of 
scientific approaches to the formation of artistic thinking, and analysis of educational and creative practice.

The research establishes that the stylistic system of Art Nouveau activates the processes of compositional 
generalization, develops line culture, rhythmic organization of the plane, and the ability for structural visual 
perception. It is shown that the transformation of a painterly image into a linear graphic interpretation contributes 
to analytical thinking, stylization skills, and visual modeling of form. The application of Art Nouveau principles 
in the educational process ensures the synthesis of academic artistic tradition with contemporary visual design 
approaches.
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Вступ. Сучасний розвиток дизайн-освіти 
відбувається в умовах глибокої трансфор-
мації візуальної культури, зумовленої циф-
ровізацією творчих процесів, зміною кому-
нікативних моделей та зростанням ролі 
візуальної інформації в соціальному про-
сторі. У цих умовах особливої актуальності 
набуває проблема формування професійного 
мислення майбутніх дизайнерів, здатних 
поєднувати художню традицію з сучасними 
підходами візуального проєктування. Базо-
вою складовою такого формування залиша-
ється академічний рисунок як універсаль-
ний інструмент розвитку композиційного 
бачення, просторового мислення та пластич-
ного узагальнення форми.

Водночас пошук ефективних художньо-
методологічних засад удосконалення про-
фесійної підготовки дизайнерів актуалізує 
звернення до історико-мистецької спадщини, 
зокрема до стилістичних систем, що сфор-
мували нові принципи організації зобра-
ження та візуальної мови мистецтва. Одним 
із таких явищ є модерн – художній напрям 
кінця ХІХ – початку ХХ століття, у межах 
якого було вироблено цілісну естетичну кон-
цепцію синтезу мистецтв, органічної єдності 
декоративного й функціонального начал та 
новаторських підходів до формотворення.

Художньо-стилістична система модерну 
ґрунтується на лінеарній пластичності, орна-
ментальній ритміці, площинно-декоративній 
організації композиції та стилізації природ-
них форм. Ці засади формують особливий тип 
візуального мислення, у якому лінія виступає 
провідним засобом виразності, а форма підпо-
рядковується ритмічній і декоративній ціліс-
ності зображення. Такий підхід є співзвучним 
сучасним принципам дизайн-мислення, що 
базуються на узагальненні, структурності та 
візуальній лаконічності форми.

Попри значну кількість мистецтвознавчих 
досліджень модерну як історико-художнього 

феномену, його методичний потенціал 
у системі викладання рисунка та формуванні 
дизайнерського мислення залишається недо-
статньо осмисленим. Потребує наукового 
обґрунтування питання інтеграції художньо-
стилістичних принципів модерну в освітній 
процес підготовки дизайнерів.

Актуальність дослідження зумовлена 
необхідністю осмислення художньо-сти-
лістичного виміру модерну як ефективного 
інструменту формування сучасного дизай-
нерського мислення засобами рисунка.

Матеріали та метод. Матеріальну базу 
дослідження становлять наукові праці 
з теорії стилю, історії мистецтва та мето-
дики художньої освіти, присвячені пробле-
матиці модерну, формотворення та розвитку 
дизайнерського мислення, а також зразки 
художньої й навчальної практики з дисци-
пліни «Рисунок». До аналізу залучено твори 
образотворчого мистецтва модерну, що 
репрезентують характерні принципи ліне-
арної пластики, орнаментальної ритміки та 
площинно-декоративної організації компо-
зиції, а також навчальні роботи студентів 
дизайнерських спеціальностей, у яких засто-
совано методи стилістичної трансформації 
форми. Джерельну основу складають мис-
тецтвознавчі дослідження, фахові публікації 
з дизайн-освіти та матеріали творчо-педа-
гогічної практики. Методологічну основу 
становить комплекс загальнонаукових і спе-
ціальних мистецтвознавчих методів. Мис-
тецтвознавчий аналіз застосовано для вияв-
лення художньо-стилістичних особливостей 
модерну та осмислення його формотворчих 
принципів. Порівняльний метод використано 
для зіставлення стилістичних засад модерну 
з сучасними підходами формування дизай-
нерського мислення. Метод теоретичного 
узагальнення забезпечив систематизацію 
наукових підходів до інтерпретації стилю як 
чинника професійної художньої підготовки. 

It is proved that the integration of Art Nouveau artistic and stylistic principles into drawing education expands 
the expressive possibilities of graphic language, forms holistic artistic and design thinking, and ensures continuity 
of artistic traditions within the modern visual environment.

Key words: Art Nouveau, drawing, artistic style, design thinking, composition, form stylization, visual language, 
design education.
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Структурно-композиційний аналіз рисунка 
дозволив визначити закономірності органі-
зації площини, ритмічної побудови та ліне-
арної виразності зображення. Метод аналізу 
навчальної практики сприяв виявленню педа-
гогічного потенціалу стилістики модерну 
у формуванні композиційного бачення, куль-
тури лінії та здатності до стилізації форми.

Результати дослідження. Модерн (Art 
Nouveau) як художній напрям кінця ХІХ – 
початку ХХ століття сформував нову есте-
тичну систему, у межах якої утвердилася 
ідея синтезу мистецтв, художньої цілісності 
та органічної єдності декоративного і функ-
ціонального начал. Відмова від еклектики 
історичних стилів і прагнення до створення 
нової універсальної художньої мови зумо-
вили появу принципово нових підходів до 
формотворення, просторової організації та 
декоративної стилізації образу [10, с. 15–18].

Стилістична система модерну ґрунту-
ється на переосмисленні природних форм 
і їх декоративній інтерпретації. Лінія стає 
провідним засобом виразності, визнача-
ючи ритм, пластику й композиційну струк-
туру твору. Хвилеподібні контури, теку-
чість силуетів і орнаментальна організація 

площини формують цілісний художній про-
стір, у якому кожен елемент підпорядкова-
ний загальному ритму [13, с. 42–47]. Осо-
бливого значення в модерні набуває графічне 
мислення. Рисунок перестає бути допоміж-
ним етапом створення зображення й пере-
творюється на самостійну художню систему. 
Площинність трактування форми, силуетна 
виразність і лінеарна стилізація стають осно-
вою візуальної мови модерну. Такий під-
хід змінює принципи побудови зображення: 
замість світлотіньового моделювання пере-
важає контурна організація форми та декора-
тивне узагальнення деталей [9, с. 612–618]. 
У художній практиці модерну простежується 
синтез образотворчого мистецтва, архітек-
тури та дизайну середовища. Формотворчі 
принципи стилю активно впроваджувалися 
у графіку, плакат, книжкову ілюстрацію та 
декоративно-прикладне мистецтво, що спри-
яло формуванню універсальної художньої 
мови епохи [5, с. 24–31].

Показовим є процес трансформації живо-
писної форми у графічну стилізацію. У живо-
писі композиція вибудовується через колірні 
співвідношення, фактурність мазка та 
тональні градації. У графічній інтерпретації 

Рис. 1. Трансформація живописної форми у графічну  
стилізацію в естетиці модерну: зліва – живописний твір;  

справа – лінійно-декоративна інтерпретація
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відбувається переосмислення образу через 
лінійну організацію площини: колірна бага-
тошаровість замінюється контрастом чорного 
й білого, просторове моделювання – пло-
щинною побудовою, а пластична експресія 
мазка – ритмікою контурів (рис. 1).

У такій трансформації зберігається ком-
позиційна структура твору, проте змінюється 
система виражальних засобів. Силует набу-
ває домінантного значення, а деталі підпо-
рядковуються декоративній цілісності. Орна-
ментальні мотиви та ритмічні повтори ліній 
формують структурну єдність композиції, що 
є характерною ознакою модерну [6, с. 84–92].

Особливе місце в художній системі 
модерну посідає трактування людської 
фігури. Анатомічна точність поступається 
пластичній узагальненості, контури підпо-
рядковуються ритміці композиції, а тілесна 
форма інтегрується в декоративну струк-
туру площини. Такий підхід формує образну 
цілісність і підсилює емоційно-пластичну 
виразність твору (рис. 2) [13, с. 115–121].

У контексті професійної підготовки дизай-
нерів звернення до стилістики модерну набу-
ває методичного значення. Переклад живо-
писного образу у лінійно-графічну систему 

розвиває аналітичне мислення, здатність до 
стилізації та узагальнення форми. Рисунок 
виступає інструментом структурного осмис-
лення композиції, формування ритмічної 
організації площини та розвитку декоратив-
ного бачення [1, с. 6–9; 3, с. 230–233].

Викладання дисципліни «Рисунок» 
у дизайнерській освіті передбачає поєд-
нання академічної школи з формотвор-
чими принципами модерну. Лінеарна 
побудова форми, площинне трактування 
зображення та орнаментальне мислення 
сприяють формуванню професійної куль-
тури візуального мислення й розвитку худож-
ньо-проєктних компетентностей майбут-
ніх дизайнерів [2, с. 34–36]. Модерн постає 
не лише історичним художнім явищем, 
а й актуальним методичним ресурсом. Його 
графічна система дозволяє інтегрувати ака-
демічну основу рисунка з сучасними вимо-
гами візуальної комунікації, формуючи 
цілісне художньо-дизайнерське мислення.

Висновки. У результаті проведеного 
дослідження встановлено, що художньо-
стилістична система модерну є ефективним 
інструментом формування сучасного дизай-
нерського мислення в освітньому процесі 

Рис. 2. Антонова Я. В. Марення. Полотно, олія. 110×160 см. 2017
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рисунка. Визначено, що лінеарна пластика, 
площинно-декоративна організація форми, 
силуетна цілісність та орнаментальне мис-
лення модерну сприяють розвитку компози-
ційного узагальнення, структурного бачення 
зображення та культури лінії.

Доведено, що трансформація живопис-
ної форми у лінійно-графічну інтерпретацію 
активізує аналітичне мислення, формує нави-
чки стилізації та візуального моделювання, 
а також розвиває здатність до цілісного ком-
позиційного осмислення форми й простору. 
Рисунок у цьому контексті виступає не лише 
академічною дисципліною, а й інструментом 
формування художньо-проєктного мислення 
майбутніх дизайнерів.

Обґрунтовано, що інтеграція художньо-
стилістичних принципів модерну в систему 
викладання рисунка забезпечує синтез ака-
демічної художньої традиції з сучасними 
підходами візуальної комунікації. Модерн 
постає актуальним методичним ресур-
сом, що розширює виражальні можливості 

графічної мови та сприяє формуванню ціліс-
ного художньо-дизайнерського мислення.

Наукова новизна дослідження полягає 
в обґрунтуванні методичного потенціалу 
художньо-стилістичної системи модерну як 
цілісного інструменту формування дизай-
нерського мислення засобами академічного 
рисунка; у визначенні закономірностей сти-
лістичної трансформації живописної форми 
в лінійно-графічну модель як педагогічного 
прийому розвитку аналітичного та компо-
зиційного мислення; у конкретизації ролі 
лінеарно-декоративних принципів модерну 
в структурному осмисленні зображення та 
формуванні візуально-проєктної культури 
майбутніх дизайнерів.

Перспективи подальших досліджень поля-
гають у розробленні методик стилістичної 
трансформації форми в навчальних програ-
мах мистецьких і дизайнерських спеціаль-
ностей та інтеграції художньо-стилістич-
них засад модерну із сучасними цифровими 
інструментами візуального проєктування.
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Образ жіночої постаті в садово-парковій скульптурі

В статті досліджено сучасну скульптуру в садово-парковому просторі на прикладі робіт Адріана 
Балога: «Мавка», «Вечір», «Дощ», що характеризує певні періоди творчості майстра. Простежені 
особливості формування власного стилю автора. Надано мистецтвознавчу критику зазначеним творам. 
Висвітлено розвиток і трансформації фігуративної садово-паркової скульптури у зображенні образа 
жінки. Методи дослідження: мистецтвознавчий – охарактеризовано твори з точки зору символізму, 
композиційних і технічних рішень, форми та пластики, поєднання стилістики, запозичення декоративних 
елементів, української міфології та літератури, систематичний – встановлено широкий контекст 
місця робіт скульптора в парковому оснащені, як частини цілісної системи взаємопов'язаних елементів, 
аналітичний – порушено тему комплексного та детального дослідження трьох екземплярів, розподілення їх 
на умовні частини скульптури з метою всебічного аналізу: поєднання художнього стилю й наповнення через 
елементи, символіку, пластику, фактуру матеріалу, стилістичних авторських прийомів, метод синтезу – 
доведено важливість творів у формуванні історії розвитку й трансформації, як частини садово-паркової 
системи, метод контекстуального аналізу – виявлено важливу складову художньо-скульптурних аспектів 
теми образа жінки в синтезі з концептуальними ідеями в творах, а саме канонічних образів класичного 
мистецтва із сучасними композиційним трактуванням через технічну мову образотворчого мистецтва, 
запозичення символізму рослинних елементів. Наукова новизна полягає: у комплексному дослідженні 
робіт Адріана Балога, їх тематичного навантаження й різновиду скульптури, у порушені теми жіночого 
фігуративу в садово-парковій скульптурі, у доведені проблематики відсутності рецензійного аналізу 
образно-пластичних рішень в творах сучасних митців. 

Висновки: Образ жінки в мистецтві займає особливе місце, а в скульптурі є одним із перших. Ця тема 
залишається актуальною на сьогоднішній день і невичерпною для дослідження з точки зору скульптури 
та мистецтвознавства. Майстри запозичують її з історії мистецтва звертаючи увагу на класичні 
форми від античності до трансформованих форм в неомодернізмі. Окреслені тенденції та особливості 
трактування жіночого образу, які були розроблені й сформовані сучасними художниками дозволи нам 
перейти до узагальнення відповідних висновків. Важливо зауважити, що аналіз авторських підходів до 
інтерпретації жіночності надав змогу розширення меж дослідження. Тема нашої статті є підґрунтям для 
подальшого мистецтвознавчого аналізу не тільки у творчості українського скульптора Адріана Балога, а й 
в дослідженні робіт сучасних майстрів, що працюють над скульптурами для оснащення садово-паркового 
простору.

Ключові слова: візуальне мистецтво, скульптура «Мавка», скульптура «Вечір», скульптура «Дощ», 
постать жінки в скульптурі, символізм в скульптурі.

Baloh Adrian, Pylypchuk Viktoriia. THE IMAGE OF A FEMALE FIGURE IN GARDEN AND 
PARK SCULPTURE

The article examines contemporary sculpture within the garden and park environment through the example of 
Adrian Balog’s works «Mavka», «Evening», and «Rain», which represent distinct periods of the artist’s creative 
development. The study traces the formation of the author’s individual style and provides an art-critical analysis 
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Вступ. Тема садово-паркового мистецтва 
не є новою, проте залишається актуальною 
на сьогоднішній день. Цей тип скульптури 
із сучасним розвитком та інтерпретаціями 
відокремив у собі багато нових тем для мис-
тецтвознавчого дослідження. Садово-пар-
кова скульптура як окрема форма візуального 
мистецтва є одним з небагатьох видів плас-
тичного мистецтва, що міцно викорінився 
від початку свого існування до наших часів. 
Незважаючи на багату історію свого роз-
витку та численні трансформації – це один 
з малочислених видів образотворчого мис-
тецтва в якому зберіглися образи, практична 
і концептуальна складова. А тема зображення 
жінки залишається актуальною на сьогодніш-
ній час. І відокремила особливе місце в світо-
вій історії мистецтва, а саме поєднало у собі 
естетичні, символічні та емоційні аспекти 
сприйняття, що в скульптурі виражене через 
пластичні лінії й форми. Жіноча постать 
у формуванні садово-паркової скульптури 
відіграє одну з важливих ролей. Цей образ 
в парковому середовищі виконував не лише 

функції декоративного оздоблення, а й висту-
пав ознакою певних культурних і релігійних 
ознак та міфологічних і алегоричних значень.

У сучасному просторі з впливом сучасних 
наративів скульптурна практика допускає 
у відображені жіночого образу в садово-пар-
ковому середовищі інтеграцію нових смис-
лових й пластичних форм, що є характерним 
показником активного розвитку цього мисте-
цтва. А митці набули можливість для форму-
вання індивідуального скульптурного стилю. 
Це є унікальним та цінним феноменом роз-
витку сучасної скульптури для нового пері-
оду в історії мистецтва.

Постановка проблеми. Попри численну 
кількість досліджень в сфері садово-пар-
кової скульптури питання розвитку даного 
типу є недостатньо висвітленим у науковому 
дискурсі. Особливо це притаманне аналізу 
образно-пластичних рішень в творах сучасних 
авторів, які працюють із традиційними фор-
мами у змістовно-стилістичних композиціях 
садово-паркового наповнення. В науковому 
просторі приділено більшу увагу історичним 

of the selected works. Particular attention is given to the evolution and transformation of figurative garden and park 
sculpture in the representation of the female image. The research methodology includes: an art-historical approach, 
through which the works are analyzed in terms of symbolism, compositional and technical solutions, form and 
plasticity, stylistic synthesis, and the incorporation of decorative elements drawn from Ukrainian mythology and 
literature; a systematic approach – which situates the sculptor’s works within the broader context of park design 
as components of an integrated system of interrelated elements; an analytical method – involving a comprehensive 
and detailed examination of the three sculptures through their division into conditional structural components for 
the purpose of in-depth analysis – considering the interaction of artistic style and content via elements, symbolism, 
plasticity, material texture, and the author’s stylistic techniques; a method of synthesis – which demonstrates the 
significance of these works in shaping the historical development and transformation of garden and park sculpture 
as part of a unified spatial system; and a contextual analysis – which identifies key artistic and sculptural aspects of 
the female image in conjunction with conceptual ideas – specifically, the integration of canonical images of classical 
art with contemporary compositional interpretations expressed through the technical language of visual art, as well 
as the appropriation of symbolic plant motifs. The scientific novelty of the study lies in the comprehensive analysis 
of Adrian Balog’s works, their thematic content and sculptural typology; in addressing the issue of the female 
figurative image in garden and park sculpture; and in highlighting the problem of the lack of critical scholarly 
review concerning figurative and plastic solutions in the works of contemporary artists.

Conclusions. The image of the woman occupies a special place in art and is among the earliest subjects in 
sculpture. This theme remains highly relevant today and continues to offer inexhaustible potential for research from 
both sculptural and art-historical perspectives. Artists draw upon this image from the history of art, engaging with 
classical forms – from antiquity to their transformations within neo-modernist practices. The identified tendencies 
and interpretative approaches to the female image, developed by contemporary artists, enable the formulation of 
generalized conclusions. It is important to note that the analysis of modern authorial approaches to the interpretation 
of femininity has expanded the scope of this research. The topic of this article provides a foundation for further art-
historical inquiry not only into the work of the Ukrainian sculptor Adrian Balog, but also into the broader study of 
contemporary artists engaged in creating sculptures for garden and park environments.

Key words: visual art, «Mavka» sculpture, «Evening» sculpture, «Rain» sculpture, female figure in sculpture, 
symbolism in sculpture.
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зразкам, а творчість сучасних митців залиша-
ється у фрагментарному розгляді.

Проблема полягає у комплексному роз-
гляді сучасної садово-паркової скульптури, 
чим обумовлене порушення теми на прикладі 
творчості Адріана Балога. Що дозволило нам 
глибше обґрунтувати особливості форму-
вання авторського стилю, пластичної мови, 
концепції. Це надало можливість визначити 
місце цих робіт у контексті сучасного мис-
тецького простору. Незважаючи на наявність 
окремих згадок про скульптури цього митця 
на просторі інтернет ресурсів, відсутні сис-
тематичні дослідження з точки зору мисте-
цтвознавчої критики у темі садово-паркової 
пластики, характеристики художного осмис-
лення образу жінки, еволюції розвитку теми 
у творчості автора.

Мета статті полягає: в дослідженні 
сучасної садово-паркової скульптури, її 
концептуального та символічного наван-
таження через зображення образу жінки, 
в огляді творчості на вищезазначену тему 
на прикладі трьох робіт різного періоду, 
в охарактеризуванні творів – «Мавка», 
«Вечір», «Дощ», їх технічного й стилістич-
ного характеру, авторського композиційного 
задуму, поєднання художніх жанрів і стилів, 
рівноваги, пластики, динаміки.

Матеріали дослідження обумовлені 
попередніми нашими науковими працями 
на дотичні теми, що пройшли апроба-
цію у вигляді статей і тез до конференцій. 
«Жінка. Мати. Берегиня», як дослідження 
мистецького та історичного контексту образу 
жіночого зображення [1]. Порушено тему 
символізму, його застосування й проблема-
тику візуального мистецтва ХХІ століття [2]. 
Ілюстративні матеріали у вигляді фото трьох 
скульптур стали важливою базою допоміж-
них візуальних джерел для написання мис-
тецтвознавчого огляду: стилістичних, техніч-
них особливостей, концепції, ідеї вибраного 
мотиву, композиційних рішень, запозичення 
декоративних елементів, звернення до міфо-
логії, літератури тощо. 

Мистецтвознавчі гіпотези були сфор-
мовані шляхом аналізу наступних джерел. 
Чернявська Т. [3] в статті описала місце 

жіночого образу на прикладі проведеного 
культурно-художнього проєкта. Осмис-
лення жіночності: в сучасному візуаль-
ному, в декоративно-прикладному, в декора-
тивна-ужитковому мистецтві, з врахуванням 
авторського бачення, ідеї, концепції, технік, 
історичних нюансів, фольклору, міфів, сим-
волізму, ідентичності, особливості куль-
тури тощо. Дослідження Ягело С. [4] у творі 
Л. Українки «Лісова пісня» надало нам 
змогу простежити трансформацію містич-
ного образу Мавки від канонічного в укра-
їнській міфології до літературного втілення 
письменниці, провести паралель з харак-
тером персонажа в скульптурі «Мавка». 
Стаття Любченко О. [5] надала можливість 
детально вивчити формування, розвиток, 
трансформації садово-паркових комплексів 
і скульптур у їх складі. Культуру античної 
Греції, як одну з найперших, що започатку-
вала садово-парковий ансамбль у дозвіль-
ному контексті. Що було підкріплено доказо-
вими цитатами з вчення античних філософів 
та їх згадками про сади та оснащення, що 
можна трактувати як осмислене започатку-
вання садово-паркового простору. Кузьмі-
нова Г. [6] окреслила проблематику й спе-
цифіку сучасних паркових творів в міському 
середовищі, а Гаркуша В., Симонов С. [7] 
у своїх матеріалах науково-практичної кон-
ференції визначили синтез пластичного 
мистецтва у взаємодії з оснащенням місь-
кого середовища дотичною скульптурою.

Результати дослідження. Тему жіночого 
тіла у статті було досліджено через образи 
в садово-парковій скульптурі Адріана Балога 
на прикладі трьох творчих робіт, що були 
створені в різній період творчості майстра. 
Основна концептуальна складова компози-
цій полягає в єднанні людини з природою 
та інтеграції творів у її простір, що підкрі-
плені – символізмом, легендами, міфами та 
класичною літературою. Ці твори є унікаль-
ними у поєднані рис: античності, реалізму, 
модерну, соцреалізму, світської скульптури. 
А. Балог переважно працює з твердим матері-
алом, а саме з каменю майстерно зображуючи 
композиційний задум і демонструючи висо-
кий рівень знань пластичної анатомії людини.
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Робота «Мавка» була створена у проміжку 
між 2004 та 2025 роком з вапняку в рамках 
скульптурного симпозіуму «Витоки». Ідея 
симпозіуму включала в себе, що українські 
скульптори мають висловили у своєму лірич-
ному баченні: українську культуру, історію 
та міфологію. Ця композиція є одною з два-
надцяти фігур садово-паркового ансамблю. 
Авторський задум полягав у тому, що це 
самостійний твір не зважаючи на його при-
таманність до тематичної групи. За основу 
образа скульптор взяв героїню з літера-
турного твору Л. Українки «Лісова пісня» 
Мавку. Через, що відобразив жіночій образ 
в українській міфології. «У неї великі очі, що 
грають різними кольорами, довгі коси і зоря-
ний вінок на голові, вразлива і добра душа. 
Мавка виступає втіленням невмирущої сила 
природи та безсмертної краси» [4, с. 109]. 
Що відповідає загальній тематиці творів 
майстра про єднання людини з природою. 
Відмінність цієї скульптури – це поєднання 
динаміки і статики. Сам твір є статичною 
композицією, але її пластичні риси додають 
динамічності, а саме хвилясте волосся, що 
плавно переходить хвилями в гілки, а гілки 
в стовбур верби. Зауважимо, що волосся 
виступає головною символічною ознакою 
твору. Зважаючи на деталі в українській 
міфології, саме довге волосся притаманне 
містичним жіночим персонажам: мавкам, 
русалкам, відьмам тощо. З давнини ця риса 
у пращурів вважалася характерним маркером 
жіночої сили, вона вказувала не тільки на 
красу дівчини, а і на її здоров’я та родючість. 
Цей елемент є одним з головних центрів 
композиції. Історично склалося «У відобра-
женні жіночого образу завжди було поєд-
нано багатогранність характеру: професію, 
діяльність, соціальний статус, духовність та 
ін.» [1, с. 25]. У фігурі майстер відокремив 
декілька відмінних рис української жінки – 
лагідність, таємничість, самопожертву. Саме 
в такому русі художньої мови автор передав 
дійство перетворення персонажу на дерево 
у неоміфологічній драмі-феєрії.

В композиції «Мавка» (рис. 1) було 
поєднано грецьке мистецтво та мистецтво 
модерну. Жіноча постать відображає у собі 

форму античного посуду, нагадуючи амфо-
ріск та канонічне зображення грецької жіно-
чої фігури – широкі стегна, мініатюрні груди 
й розвинений плечовий пояс. Хвиляста тка-
нина на стегнах символізує перехід у стовбур 
дерева; загальна пластика зображення скла-
док тканини, як у Венери Мілоської. Риси 
обличчя: прямий високий ніс, мендалевидні 
очі та архаїчна посмішка – є також характер-
ною відмінністю. Оздоблення рослинними та 
хвилястими динамічними деталями вказує на 
притаманність до наративів модерна. Узагаль-
нення пластичної форми, витягнутий фігура-
тив утворює скульптурну вертикаль. Художня 
ідея зав’язана на руках піднятих до гори 
у дугоподібному контурі, завдяки цьому ком-
позиція набула замкнутої пластичної форми, 
що підсилило динаміку руху, створило від-
чуття внутрішньої гармонії й завершеності 
зібраного образу. Фігура є декоративна-сим-
волічним трактуванням форми, що уособлює 
в собі алегорію гармонії людини з приро-
дою, природного початку та її невід’ємної 
складової. Ця інтерпретація дотична саме 
до садово-паркової скульптури, як доповне-
ння середовища, де скульптура взаємодіє зі 
світлом і простором, та доповнює ландшафт. 
Важливо зауважити, поєднання автором фак-
тур у даному творі не тільки утворює рельєф, 
а передає матеріальність: шкіри, волосся, тка-
нини, кори дерева, пластику гілок. Це сприяє 
цілісності зібраного образу, виразності силу-
ету, грі фактурних форм (рис. 1).

Наступний твір «Вечір» є протилежним 
концептуальним задумом філософського 
світогляду А. Балога до «Мавки». Жіночий 
образ є частиною двох фігурної компози-
ції. Робота відображає ідею чоловічого та 
жіночого початку через алегорію назв кож-
ної скульптури – «Ранок» і «Вечір». «Ранок» 
символізує початок дня й нового сонячного 
циклу, а «Вечір» – другорядний символ, що 
плине і завершує день; відображення ресурсу 
енергії життя, як жінка. В основу лягла 
ідеї народження – сходу та продовження – 
заходу сонця. Ми можемо провести паралель 
з біблейською історією про створення пер-
ших людей Адама та Єви. Де Єва була ство-
рена з ребра Адама, як його продовження 
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та доповнення. Протилежність чоловікові 
в жіночому образі, повноцінна особистість. 
Це було відображено в двох динамічних 
постатях, які можуть бути самостійними одно 
фігурними творами і комплексними, що допо-
внюють одна одну та утворюють єдине ціле. 

Садово-паркова скульптура була створена 
з граніту в 2011 році в селі Віта-Поштова. 
Жіноча фігура «Вечір» є яскравим при-
кладом динамічної композиції та концепції 
скульптурної побудови руху. Майстер у творі 
поєднав: монументальність і спрощення 
деталей – риси соцреалізму, декоративні 
пластичні й рослинні елементи – є ознаками 
модерну, алегорію образу, людську емоцію, 
динаміку руху, реалізм, фактурні комбіна-
ції деталей – нариси світської скульптури. 
Важливо зауважили, що саме в цьому творі 
можна простежити спадок пострадянських 
класичних студії, що міцно пов’язані з робо-
тою в твердому матеріалі – граніт. І. Мако-
гон, В. Бородай, В. Чепелик заклали укра-
їнську художню школу, це сформувало з їх 
учнів видатних сучасних майстрів, що продо-
вжують скульптурні традиції. Це ми можемо 
бачити на цьому прикладі.

Фігура виконала естетичну функ-
цію в садово-парковому просторі. 
Робота поєднала реалістичну основу 

з декоративно-символічною інтеграцією, що 
є характерним для сучасної садово-парко-
вої скульптури. Жіноча постать як застиглий 
образ у момент початку підняття і подачі 
тіла в перед характеризує активну дина-
міку композиційного руху. Це було підкрі-
плено позою напівприсідання з зігнаною 
ногою в колінному суглобі, де корпус тіла 
нахилено у перед, піднята рука задає направ-
лення, а волосся горизонтально спрямоване 
назад створило ефект вітру, що надало від-
чуття імпульсу в моменті. Варто зазначити, 
стилістичний авторський задум – фігура як 
частина постаменту та волосся у спростова-
ній формі є частиною скелі, це підкріплює 
враження руху у глядача. Рослинні елементи 
стали символом узагальнення з навколиш-
нім середовищем садово-паркового устрою. 
Технічні оберти художної мови – комбінація 
фактури, декоративна інтеграція надала різ-
номаніття до символічних асоціацій із при-
родою, рухом, трансформацією. А. Балог 
надав можливість власного трактування жіно-
чого образу в скульптурі ототожнюючи його 
з природою. «Образ жінки на протязі сто-
літь був збагачений глибокою багатовимір-
ною символікою в українському мистецтві. 
<…> Цей образ є один з найперших та най-
старіших в історії мистецтва, а в україн-
ській культурі є центральним місцем у твор-
чості. Його можна трактувати і як фізичний, 
і як символічний образ. Це джерело життя, 
тепла, любові, духовності, національної 
сили, майбутнього» [3, с. 174]. В композиції 
«Вечір» – це сукупність перерахованого, що 
на сам перед є зображенням жіночої енер-
гії за допомогою пластичних форм у скуль-
птурі. «Надати своєрідного характеру сюжету 
в художній композиції з використанням кано-
нічності символів, спираючись на психоло-
гію людського світогляду та на філософські 
вчення» [2, с. 38], є одною з головних ознак не 
тільки зрілої майстерності автора, а і показни-
ком вдалого втілення композиційного задуму. 
Що ми простежили у цьому творі (іл. 2). 

Скульптура «Дощ» 2017 року була ство-
рена з граніту в селі Нижнє Солотвино, 
і є продовженням стилістичного формування 
в роботах автора, закріпленням власного 

Рис. 1. А. Балог «Мавка». 2004–2005. Вапняк
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художнього почерку. Це статична одно 
фігурна композиція, що збагачена склад-
ною пластикою, формою, рельєфом. Постать 
виконана в академічному стилі з додаванням 
авторської стилізації волосся. Фігуру зобра-
жено в позі складного гвинта. Волосся виріз-
няється глибоким рельєфом, яке цілісно згру-
поване та утворює нарис хмарини – головне 
символічне навантаження теми «Дощ». Май-
стер звернувся до такого художнього при-
йому як типізація образу. З одного боку ідея 
жіночого образу – це споглядання та перед-
чуття дощу, як природного явища, а саме 
моменту насування хмарини, з іншого – ото-
тожнення з небесною силою, що її поси-
лає на землю. В фігурі жінки ми можемо 
побачити відгалуження до міфології – язич-
ництва – слов’янську богиню Додолу, яка 
була володаркою небесної вологи, чи дав-
ньогрецьку богиню Діону, що пов’язували 
з дощем. Постамент на якому сидить 
постать вказує на тему єднання з природою. 
Ця композиція – приклад врівноваженості 
й замкнення форми в скульптурі: камінь – 
нижній масив є основою стійкої опори, кор-
пус тіла, піднята рука та розвіяне волосся – 
пластична активність та ритмічний акцент. 
З врахуванням плавних переходів рельєфу 
тіла, наявності дрібної деталізації, відсут-
ність надмірного перерахування анатомічних 

особливостей, висування активної форми 
волосся твір є цілісним та зібраним (іл. 3). 
«<…> коли художник володіє своєрідним 
образним баченням, то в результаті скуль-
птури виходять досить оригінальними, сво-
єрідними і в конкретному навколишньому 
середовищі виглядають доречно» [6, с. 128]. 
«Дощ» – це не лише естетичний концепт, 
а об’єкт узагальненого враження гармонії, 
зображення фізичного тіла природної сти-
хії. Головною складовою цієї скульптури 
стала наявність концептуального складу 
та основної ідеї, що мала бути зрозуміла 
не тільки мистецькому колу, а й простому 
глядачеві. «Для скульптури стають суттє-
вими також «інші» виміри, що вкорінені 
не у фізичному, а в емоційному та інте-
лектуальному середовищах» [7, с. 284]. 
Виразність силуету й фактурні особливості 
матеріалу підкреслили ознаку яскраво вира-
женого психологізму, характеру компози-
ції, що є цінною ознакою в даному при-
кладі сучасної садово-паркової скульптури. 

Рис. 3. А. Балог «Дощ». 2017. Граніт

Висновки. В результаті нашого дослі-
дження ми змогли сформувати наступні твер-
дження стосовно наданого аналізу скуль-
птурних творів Адріана Балога. За основу 
було обрано три роботи майстра, що надали 
можливість простежити етапи розвитку 

Рис. 2. А. Балог «Вєчір». 2011. Граніт
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та визначити авторський стиль. Розібрали 
вплив художньої школи певного періоду. 
Композиції 2004–2005 року притаманно від-
дання переваги майстром до відображення 
класичних канонів жіночого тіла в анти-
чному мистецтві з поєднанням відповідної 
тематики в українській міфології. В творі 
2011 року – шана традиціям пострадянської 
школи та спроба: до трансформації скуль-
птурних форм, до збагачення символізмом, 
до декоративної деталізації, до ідеї динаміки 
руху. У 2017 році – встановлення власного 
стилю, запозичення складної пози жіночого 
фігуративу, типізація абстрактного образа, 
принципи моделювання жіночого тіла.

Загалом скульптури А. Балога репрезен-
тують: узагальнений жіночий образ, реа-
лістичну основу з декоративно-символіч-
ною інтерпретацією, цілісну композицію, 
виразну силуетність, активне комбінування 
фактур вирішене у межах сучасної садово-
паркової скульптури. Важливо зауважити, 
що еволюція творчості митця відбувалася 
за допомогою синтезу класичних тради-
цій і стилістичних пошуків – це зумовлює 

характерні риси авторської манери за якими 
ми можемо ідентифікувати авторство тво-
рів. Окрему увагу заслуговує вибір про-
сторового оточення, здатність візуального 
втілення теми для доречної інтеграції скуль-
птурного об’єкта, яке підсилює комуніка-
тивну й естетичну функцію. 

Таким чином, садово-паркова скульптура 
як один з первинних типів скульптури продо-
вжує своє практичне існування, поширилась 
в оснащенні паркового простору і набула 
своєї розповсюдженості серед сучасних 
митців. Отримані результати підтверджу-
ють актуальність дослідження теми у роз-
витку української скульптури. Стаття може 
бути використана для подальших наукових 
праць у сфері мистецтвознавчого та худож-
нього розгляду, з точки зору: продовження 
висвітлення теми творів Адріана Балога, 
аналізу дотичних робіт, сучасної садово-
паркової скульптури, організації паркового 
середовища, практики мистецьких тенденцій 
в роботі над пластикою в твердих матеріа-
лах, втілення вибраних мотивів й концепцій 
в професійних і профільних закладах освіти.

Література:
1. Балог, А., Чернявська, Т., Пилипчук, В. Концепт «Жінка. Мати. Берегиня» в історичному та мистецькому 

контексті. Український мистецтвознавчий дискурс. 2025. Вип. № 3 (2025). С. 24–32. doi.org/10.32782/
uad.2025.3.3

2. Балог А., Пилипчук В. Проблематика символізму в сучасному візуальному мистецтві початку 
ХХІ століття. Шляхи розвитку науки в умовах сучасної кризи : матеріали наук.-практ. конф., м. Ріга, 22–23 
груд. 2023 р. Одеса : Видавництво «Молодий вчений», 2023. С. 37–38. doi.org/10.30525/978-9934-26-379-8-10

3. Чернявська Т. Мистецьке осмислення на прикладі проєкту 2025 року «Жінка. Мати. Берегиня». Актуальні 
питання гуманітарних наук. 2025. Вип. № 87 (2025). Том 3. С. 173–179. doi.org/10.24919/2308-4863/87-3-25

4. Ягело С. Трансформація фольклорного образу мавки у драмі-феєрії Лесі Українки «Лісова пісня». 
Ідеологиня національної аристократії (на пошану 150-річчя від дня народження Лесі Українки) : матеріали 
наук.-практ. конф., м. Львів, 25–26 лют. 2021 р. Львів : Видавництво «Друкарня Львівського національного 
медичного університету імені Данила Галицького», 2021. С. 108–113. 

5. Любченко О. Садово-паркова культура античної Греції у контексті дозвіллєвих трансформацій. Вісник 
Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв. 2018. Вип. № 2 (2018). С. 113–117. 

6. Кузьмінова Г. Сучасна паркова скульптура в міському середовищі. Проблеми розвитку міського 
середовища. 2012. Вип. № 7 (2012). С. 127–132.

7. Гаркуша В., Симонов С. Мотивуючі скульптури як предмет міського середовища. VI Міжнародна 
науково-практична конференція Таврійського національного університету імені В. І. Вернадського  
до 107-ї річниці від дня заснування університету : матеріали наук.-практ. конф., м. Київ–Львів–Торунь, 
16 жов. 2025 р. Одеса : Видавництво «Азіатика», 2025. С. 282–288. doi.org/10.36059/978-966-397-570-2-77



38

ISSN 2786-5886 (Print), ISSN 2786-5894 (Online)

References:
1. Baloh, A., & Cherniavska, T., & Pylypchuk, V. (2025). Kontsept «Zhinka. Maty. Berehynia» v istorychnomu 

ta mystetskomu konteksti. [The concept of «Woman. Mother. Protectress» in the historical and artistic context]. 
Ukrainskyi mystetstvoznavchyi dyskurs – Ukrainian art history discourse, (3), 24–32. DOI : doi.org/10.32782/
uad.2025.3.3 [in Ukrainian].

2. Baloh, A., & Pylypchuk, V. (2023). Problematyka symvolizmu v suchasnomu vizualnomu mystetstvi pochatku 
21stolittia [The issue of symbolism in contemporary visual art of the early 21stcentury]. Shliakhy rozvytku nauky v 
umovakh suchasnoi kryzy – Ways to Develop Science in the Current Crisis Conditions, (pp. 37–38). [in Ukrainian].

3. Cherniavska, T. (2025). Mystetske osmyslennia na prykladi proiektu 2025 roku «Zhinka. Maty. Berehynia» 
[Artistic interpretation through the lens of the 2025 project «Woman. Mother. Guardian»]. Aktualni pytannia 
humanitarnykh nauk – Current issues in the humanities, (87), (T. 3), 173–179. DOI : doi.org/10.24919/2308-4863/87-3-
25 [in Ukrainian].

4. Iahelo, S. (2021). Transformatsiia folklornoho obrazu mavky u drami-feierii Lesi Ukrainky «Lisova pisnia» 
[Transformation of the folk image of the mavka in Lesya Ukrainka's drama extravaganza «Forest Song»]. Ideologist 
of the national aristocracy (in the honor of the 150th anniversary of the birth of Lesya Ukrainka) – Ideologist of 
the national aristocracy (in the honor of the 150th anniversary of the birth of Lesya Ukrainka), (pp. 108-113). 
[in Ukrainian].

5. Liubchenko, O. (2018). Sadovo-parkova kultura antychnoi Hretsii u konteksti dozvillievykh transformatsii 
[The garden and park culture of ancient Greece in the context of the leisure transformations]. Visnyk Natsionalnoi 
akademii kerivnykh kadriv kultury i mystetstv – Bulletin of the National Academy of Culture and Arts Management. 
(2), 113–117. [in Ukrainian].

6. Kuzminova, H. (2012). Suchasna parkova skulptura v miskomu seredovyshchi [Modern park sculpture in an 
urban environment]. Problemy rozvytku miskoho seredovyshcha – Problems of urban development. (7), 127–132. 
[in Ukrainian].

7. Harkusha, V., & Symonov, S. (2025). Motyvuiuchi skulptury yak predmet miskoho seredovyshcha [Motivating 
sculptures as an urban environment object]. VI Mizhnarodna naukovo-praktychna konferentsiia Tavriiskoho 
natsionalnoho universytetu imeni V. I. Vernadskoho do 107-i richnytsi vid dnia zasnuvannia universytetu – 
VI  International Scientific and Practical Conference of the V. I. Vernadsky Tavrichesky National University dedicated 
to the 107th anniversary of the founding of the university, (pp. 282–288). [in Ukrainian].

Дата першого надходження статті до видання: 25.03.2026
Дата прийняття статті до друку після рецензування: 22.04.2026
Дата публікації (оприлюднення) статті: 30.04.2026

Стаття поширюється на 
умовах ліцензії відкритого 
доступу (CC BY 4.0)



39

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

© Біскулова С. О., 2026

УДК 739(55):7.025:543.42:620.18
DOI https://doi.org/10.32782/uad.2026.2.4

Біскулова Світлана Олександрівна,
кандидатка хімічних наук,
доцентка кафедри мистецтвознавчої експертизи
Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв,
провідна наукова співробітниця
Бюро науково-технічної експертизи «АРТ-ЛАБ»
ORCID ІD: 0000-0003-3437-6113
sabiskulova@gmail.com

ІЧ-спектроскопія з Фур’є-перетворенням  
у дослідженні художнього металу Ірану:  

аналітичні можливості методу

Метою дослідження є встановлення аналітичних можливостей інфрачервоної спектроскопії з Фур’є-
перетворенням (FTIR) у вивченні художнього металу як складової декоративно-ужиткового мистецтва. 
Особливу увагу зосереджено на ідентифікації поверхневих шарів металевих виробів, які містять важливу 
інформацію про технологію виготовлення, особливості декорування та подальшу історію побутування 
пам’яток. Об’єктом дослідження стали вироби іранської торевтики XIII–XIV ст. з колекції Національного 
музею мистецтв імені Богдана та Варвари Ханенків. Предметом дослідження є використання 
аналітичного методу FTIR спектроскопії для ідентифікації як неорганічних продуктів корозії, так і 
органічного чорного матеріалу інкрустації. Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні 
синтезу, аналізу, узагальнення, індукції та дедукції як теоретичних методів пізнання разом з використанням 
мультианалітичного підходу, що поєднує інфрачервону спектроскопію з Фур’є-перетворенням, оптичну 
мікроскопію та рентгенофлуоресцентний аналіз (РФА). Використання мікроскопії дозволило визначити 
морфологічні особливості поверхні, тоді як РФА забезпечив встановлення елементного складу металевих 
сплавів. У результаті дослідження методом FTIR спектроскопії встановлено, що корозійні шари латунних 
виробів представлені складними сумішами карбонатів, сульфатів та оксидів міді, зокрема малахітом і 
азуритом, що підтверджується характерними смугами поглинання в інфрачервоних спектрах. Виявлено 
відсутність хлоридної корозії, що свідчить про сприятливі умови зберігання музейних предметів. Окрему увагу 
приділено дослідженню чорних інкрустаційних матеріалів, які ідентифіковано як органічні бітумно-смоляні 
композиції з мінеральними домішками, зокрема кальцитом і каоліном. Наукова новизна дослідження полягає 
у можливості застосуванні методу FTIR спектроскопії для аналізу поверхневих шарів виробів художнього 
металу з музейної колекції, що раніше не було системно реалізовано в українській мистецтвознавчій 
та технологічній практиці. Доведено, що FTIR спектроскопія є ефективним інструментом для аналізу 
багатокомпонентної структури поверхневих шарів художнього металу, дозволяючи отримати цінну 
інформацію про технології виготовлення та матеріальний склад виробів. Отримані результати мають 
важливе значення для атрибуції пам’яток, реконструкції традицій середньовічної металообробки та 
розробки науково обґрунтованих підходів до їх консервації та реставрації.

Ключові слова: інфрачервона спектроскопія з Фур’є-перетворенням, оптична мікроскопія, 
металопластика, декоративне мистецтво, мистецька спадщина. 

Biskulova Svitlana. FTIR SPECTROSCOPY IN THE STUDY OF ARTISTIC METAL OF 
IRAN: ANALYTICAL CAPABILITIES OF THE METHOD

The aim of this study is to determine the analytical capabilities of Fourier transform infrared spectroscopy (FTIR) 
in the study of artistic metalwork as a component of decorative and applied arts. Particular attention is focused 
on identifying the surface layers of metal artefacts, which contain important information about manufacturing 
techniques, decorative features and the subsequent history of the artefacts’ use. The objects of study are Iranian 
toreutic artefacts from the 13th–14th centuries from the collection of the Bohdan and Varvara Khanenko National 
Museum of Arts. The subject of the study is the use of the analytical method of FTIR spectroscopy to identify both 
inorganic corrosion products and organic black inlay material. The research methodology is based on the application 
of synthesis, analysis, generalisation, induction and deduction as theoretical methods of cognition, combined with 
a multi-analytical approach that integrates Fourier transform infrared spectroscopy, optical microscopy and X-ray 
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Вступ. Художній метал становить важ-
ливу складову декоративно-ужиткового мис-
тецтва та охоплює широкий спектр виробів 
із металів і металевих сплавів, створених 
із застосуванням різноманітних технологій 
художньої обробки – карбування, гравію-
вання, інкрустації, чорніння, золочення та 
інших. Подібні об’єкти мають складну мате-
ріальну структуру, оскільки поряд із метале-
вою основою вони часто містять декоративні 
покриття, інкрустаційні матеріали та поверх-
неві корозійні утворення, що формуються 
у процесі експлуатації та тривалого збері-
гання. Технологічні дослідження цих ком-
понентів має важливе значення для рекон-
струкції технологій виготовлення, атрибуції 
та збереження пам’яток художнього металу. 
Традиційні мистецтвознавчі та техноло-
гічні дослідження металевих виробів пере-
важно зосереджуються на аналізі металевої 
основи та художньо-стилістичних особли-
востей предметів. Водночас значна частина 
інформації про технологію виготовлення та 
подальшу історію побутування виробу міс-
титься у поверхневих шарах – продуктах 
корозії, декоративних покриттях та органіч-
них матеріалах інкрустації. Ідентифікація 
таких компонентів потребує застосування 
сучасних інструментальних методів аналізу, 
серед них особливе місце посідає інфрачер-
вона спектроскопія з Фур’є-перетворенням 
(FTIR), яка дозволяє визначати склад орга-
нічних матеріалів та неорганічних сполук 
на поверхні металопластики. В англомов-
ній літературі використання методу FTIR 

спектроскопії для дослідження художнього 
металу дають уявлення про можливості 
методу щодо вирішення конкретних задач 
у межах дослідницьких проєктів та відо-
бражено в роботах П. Креддока (P. Craddok) 
[1], Е.  Атіла, В. Ч ейза і П.  Джетта (E.  Atil, 
W.  T.  Chase & P.  Jett.) [2], М.  Понтінга 
(M.  Ponting) [3], Р.  Ворда (R.  Ward) [4], 
Д.  Скотта (D.  Scott) [5; 6], А.  Г.  Карідаса 
(A.  G.  Karydas) [7], С.  Ла  Ніс (S.  La  iece) 
[8; 9; 10], Е.  Кателлі (E.  Catelli) [11], 
Дж.  Ді  Карло (G.  Di  Carlo) [12], А.  Стоха 
(A. Stoch) [13], С. Хуррама (S. Khurram) [14]. 

У працях українських науковців можли-
вості і результати використання технологіч-
них досліджень металопластики, зокрема 
методу FTIR спектроскопії, висвітлено недо-
статньо [15; 16], що обумовлює необхідність 
в глибшому вивченні цієї теми.

Метою даної роботи є оцінка аналітич-
них можливостей інфрачервоної спектро-
скопії у дослідженні художнього металу, для 
ідентифікації корозійних сполук і органіч-
них матеріалів інкрустації. У представле-
ній роботі використано комплексний підхід, 
що поєднує FTIR спектроскопію та мікро-
скопічний аналіз з урахуванням отриманих 
раніше даних про склад металевого сплаву 
музейних предметів методом рентгенофлуо-
ресцентного аналізу (РФА) [16; 15]. Застосу-
вання цих методів дозволяє отримати більш 
повну інформацію про матеріальний склад 
і технологічні особливості виробів худож-
нього металу, зокрема пам’яток іранської 
торевтики, які відзначаються високим рівнем 

fluorescence analysis (XRF). The use of microscopy enabled the determination of the morphological features of the 
surface, whilst XRF allowed the elemental composition of the metal alloys to be established. As a result of the FTIR 
spectroscopy analysis, it was established that the corrosion layers on the brass artefacts consist of complex mixtures 
of carbonates, sulphates and copper oxides, in particular malachite and azurite, as confirmed by characteristic 
absorption bands in the infrared spectra. The absence of chloride corrosion was detected, indicating favourable 
storage conditions for the museum objects. Particular attention was paid to the study of black inlay materials, which 
were identified as organic bitumen-resin compositions with mineral impurities, notably calcite and kaolin. The 
scientific novelty of the study lies in the possibility of applying the FTIR spectroscopy method to analyse the surface 
layers of artistic metalwork from the museum collection, which had not previously been systematically implemented 
in Ukrainian art history and technological practice. It has been demonstrated that FTIR spectroscopy is an effective 
tool for analysing the multi-component structure of the surface layers of artistic metalwork, providing valuable 
information on the manufacturing techniques and material composition of the artefacts. The results obtained are of 
great significance for the attribution of artefacts, the reconstruction of medieval metalworking traditions, and the 
development of scientifically sound approaches to their conservation and restoration.

Key words: Fourier transform infrared spectroscopy, microscopy, metalwork, applied art, cultural heritage.
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обробки металу та складністю декоративних 
технологій. Для таких предметів характерне 
поєднання різних прийомів оздоблення (гра-
віювання, карбування та інкрустації металом 
або органічними матеріалами), що створює 
багатошарову структуру поверхні виробу. 
Вивчення технологічних особливостей цих 
пам’яток має важливе значення для розу-
міння традицій середньовічного металургій-
ного ремесла Ірану, а також для їх атрибуції 
та збереження. У цьому контексті застосу-
вання одного з сучасних аналітичних мето-
дів, зокрема інфрачервоної спектроскопії 
з Фур’є-перетворенням, дозволяє ідентифі-
кувати матеріали інкрустації та корозійні 
продукти і відкриває нові можливості вико-
ристання методу для збереження предметів 
мистецтва у музеях України.

Матеріали та методи. Предметом дослі-
дження обрано вироби художнього металу ‒ 
іранської торевтики періоду XIII–XIV  ст. 
з колекції Національного музею мистецтв 
імені Богдана та Варвари Ханенків (в подаль-
шому Музей Ханенків). Основним аналі-
тичним методом для дослідження поверх-
невих корозійних шарів металопластики та 
інкрустації чорним органічним матеріалом 
обраний метод FTIR спектроскопії. Здій-
снене дослідження проб природних патин 
і чорного органічного матеріалу інкрус-
тацій з використанням FTIR спектроме-
тра Vertex  70 (Bruker, Німеччина), осна-
щеного приставкою порушеного повного 
внутрішнього відбиття з алмазним вікном 
(attenuated total reflectance-fourier transform 
infrared spectroscopy, ATR-FTIR). Реєстрація 
та обробка спектрів здійснювалася за допо-
могою програмного забезпечення OPUS  6.5. 
Вимірювання здійснювалося в діапазоні 
довжини хвиль 400–4500  см-1 з точністю 
0,5 см-1 за роздільної здатності 4 см‑1.

Для уточнення місць відбору проб для про-
ведення аналізу поверхня художнього металу 
вивчена методом мікроскопії з використанням 
стереоскопічного мікроскопу МБС-10 з мож-
ливістю збільшення зображення до 100  разів 
та цифрової мікроскопії за допомогою USB-
мікроскопу Sigeta Expert 5.0Mpx зі збільшен-
ням зображення від 19-ти до 300 разів.

Елементний склад мідних сплавів, інкрус-
тацій золотом і сріблом встановлено мето-
дом рентгенофлуоресцентного спектраль-
ного аналізу (РФА, X-ray fluorescence (XRF) 
analysis) на приладі ElvaX-ART (Elvatech 
Ltd., Україна), обладнаному SSD-детектором 
та анодною рентгенівською трубкою (W) 
за напруги генератора 35,0  кВ та струмі 
50  мкА; використання, можливості та обме-
ження методу при дослідженні художнього 
металу (іранської торевтики) обговорено 
в роботі [16], основні підходи щодо дослі-
дження викладені у статті [15]. Спектри 
обробляли автоматично за допомогою про-
грамного забезпечення ElvaX  2.9. Аналіз 
ІЧ-спектрів природних патин проводився 
з використанням порівняльно-аналітич-
ного методу зі спектрами штучних патин, 
отриманих в лабораторних умовах, резуль-
тати яких обговорені в статті Дж.  Ді  Карло 
(G. Di Carlo) [12].

Результати. Метод оптичної мікроскопії 
є неруйнівним методом вивчення художнього 
металу з мідних сплавів. Аналіз поверхні 
об’єктів з використанням стереоскопічного 
бінокулярного та цифрового мікроскопів 
[17, с.  25–28] дозволяє відрізнити оригіналь-
ний об’єкт від імітації давніх технологій 
(литво, кування, карбування), встановити тех-
ніки декорування поверхні (різьблення, граві-
ювання, таушування, філігрань), оздоблення 
кольоровими металами, нанесення покриття 
[2, с.  38‒39, 16, с.  16–17; 4, c.  240], а також 
для дослідження складу корозійних шарів. 

На макрофотографіях (іл.  1-3, а, б, в) 
представлено фрагменти поверхні виробів 
з художнього металу коричневого і зеле-
ного або синьо-зеленого кольорів природ-
ної патини мідних сполук трьох предметів 
з колекції музею Ханенків (Інв. №№ 153 БВ, 
156 БВ, 159 БВ, за вхідними даними музею). 

За допомогою мікроскопічного методу 
відмічено на окремих ділянках внутрішньої 
поверхні предметів наявність природної 
патини коричневого і синьо-зеленого кольору 
(іл.  1–3, а), імовірно, основного карбонату 
міді [18, c. 104]. Наявніcть природної патини 
виконує захисну функцію, запобігаючи 
подальшій корозії металевого сплаву.
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Відомо [12], що природна патина утво-
рюється в результаті тривалого впливу на 
поверхню міді кисню, вологи, вуглекислого 
газу, сірчаних і хлоридних сполук, через 
що з часом формується щільний захисний 
шар, до складу якого входять: по-перше, 
оксиди міді, по-друге, основні карбонати 
міді (Cu2CO3(OH)2) – у чистому повітрі; 

сульфати – у промислових районах із наяв-
ністю сірчистих газів; хлориди – у морських 
і прибережних зонах. Предмети іранської 
металопластики з Музею Ханенків збері-
галися довгий час в умовах музею з контр-
ольованою температурою і вологістю, тому 
мають на поверхні мінімальну кількість 
вкраплень патини (знайдена на внутрішній 

  

  

                        а 			           б 		                                  в
Іл. 1. Макрофотографії фрагментів чаші зі знаками зодіаку (Інв. № 153 БВ) 

(збільшення х 50): а – чорна, зелена та коричнева патина на внутрішній поверхні; 
б – різьблення, коричнева патина і чорний органічний матеріал; в – чорний 

органічний матеріал та сріблення зі втратами на зовнішній поверхні.  
Фото: О. Андріанова, БНТЕ «АРТ-ЛАБ»

                        а 			            б 		                               в
Іл. 2. Макрофотографії фрагментів тазу для вмивання (Інв. № 156 БВ) 

(збільшення х 50): а – зелена, чорна та коричнева патина;  
б, в – коричнева патина і чорний органічний матеріал на зовнішній поверхні.  

Фото: О. Андріанова, БНТЕ «АРТ-ЛАБ»

                        а 			            б 		                               в
Іл. 3. Макрофотографії фрагментів чаші (для вина) зі знаками Зодіаку 

(Інв. № 159 БВ) (збільшення х 50): а – зелена та коричнева патина на внутрішній 
поверхні; б, в – чорний органічний матеріал, в – сріблення зі втратами  

на зовнішній поверхні. Фото: О. Андріанова, БНТЕ «АРТ-ЛАБ»
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поверхні чаш і тазу для омовіння в результаті 
побутування, іл. 1–3, а).

Метод ІЧ-спектроскопії з Фур’є-
перетворенням застосовується при дослі-
дженні творів мистецтва з металів та сплавів 
обмежено і використовується переважно для 
встановлення природи патин (природні або 
штучні) та продуктів корозії у поверхневому 
шарі виробу [19, c.  1511; 11; 12; 13], вияв-
лення декоративних покриттів органічної 
природи (лаки, зокрема шелак [20] і смола 
уруші [21, с.  251] та захисних покриттів, 
нанесених при консервації предметів мис-
тецтва [17, с. 44; 11; 22, c. 185–188]. У низці 
сучасних наукових публікацій наведені мож-
ливості використання методу ATR-FTIR 
спектроскопії для встановлення складу орга-
нічних матеріалів, використаних при декору-
ванні іранської металопластики [16, с. 23–24; 
2, с.  40; 11]. У роботі [15] обговорено деякі 
обмеження методу, серед яких необхідність 
відбору проб для аналізу (під мікроскопом), 
можлива наявність поверхневих забруд-
нень внаслідок побутування або покриттів, 
нанесених при проведенні реставраційно-
консерваційних заходів, та використання 
бібліотек ІЧ-спектрів еталонних сполук. 
Перевагою методу є його можливості як екс-
прес-вивчення об’єкту дослідження.

Проби патин синьо-зеленого або зеленого, 
коричневого або червоно-коричневого кольо-
рів відібрані з восьми предметів для дослі-
дження методом ATR-FTIR спектроскопії. 
Cклад латуни предметів з Музею Ханнеків 
варіювався в діапазоні Cu  70–75%,  Zn  18–
24%,  Pb  0.6–1%,  Sn ≈0.5%,  Ni,  Fe ≈0.1%. 
Мідно-цинкові (Cu-Zn) сплави з незначними 
добавками свинцю (Pb) та олова (Sn) широко 
використовувалися в середньовічної іран-
ської металообробці. Поверхневі шари коро-
зії на цих предметах зазвичай складаються 
зі складних сумішей карбонатів, сульфатів 
та оксидів міді, які можна ефективно іден-
тифікувати за допомогою ІЧ-спектроскопії 
з перетворенням Фур'є [12].

У спектрах корозійних шарів мідних 
сплавів присутні характерні смуги погли-
нання в області 1500–1400  см⁻¹, які відпові-
дають валентним коливанням карбонат-іонів 

і свідчать про присутність карбонатних міне-
ралів міді, таких як малахіт (Cu2CO3(OH)2) 
або азурит (Cu3(CO3)2(OH)2). В ІЧ-спектрі 
спостерігаються смуги 1590, 1420, 875, 750, 
722  см⁻¹ для малахіту, які спричинені анти-
симетричними валентними коливаннями 
карбоксильної групи CO3

2- [23]. Для азуриту 
характерні смуги поглинання 1490–1420, 
950, 460 см⁻¹. 

У FTIR спектрі зеленої патини смуги 
в діапазоні 1100–1000  см⁻¹ пов’язані з коли-
ваннями сульфат-іонів і можуть вказувати 
на формування таких корозійних продуктів, 
як брошантит (Cu4SO4(OH)6) або антлерит 
(Cu3SO4(OH)4): наявність смуг поглинання 
в області 1100–1000 (декілька смуг), 990, 
620 см⁻¹ свідчить про можливість утворення 
сульфатних сполук при корозії латунних 
сплавів. На першій стадії корозії спостері-
гається утворення оксидів міді (червоного 
куприту Cu2O і домішки чорного тенориту 
CuO) [22], що підтверджується наявністю 
смуг в області 600–520, 420 см-1 в ІЧ-спектрі.

При дослідженні художнього металу 
з Музею Ханенків не відмічено наявності 
хлоридної корозії, яка зазвичай проявля-
ється під впливом морської води та повітря: 
в ІЧ-спектрі не спостерігаються характерні 
смуги гідроксихлоридів міді (атакаміт, пара-
такаміт), які супроводжуються широкими 
смугами валентних коливань O–H у діапа-
зоні близько 3400 см⁻¹, також атакаміт зазви-
чай легко ідентифікується за наявністю 
інфрачервоних піків приблизно при 950 та 
890 см−1 [12, с. 123].

Крім того, для латунних сплавів можливе 
формування продуктів корозії цинку (вміст 
цинку в досліджених латунних предметах 
складає близько 20%), зокрема гідрозинкіту 
або оксиду цинку, які проявляються у спек-
трах смугами карбонатних коливань та Zn–O 
зв’язків у низькочастотній області спектра 
(у нашому випадку спостерігається сильне 
поглинання від 500 см-1).

У деяких випадках FTIR спектроско-
пія також дозволяє виявити органічні речо-
вини на поверхні історичних металів, вклю-
чаючи воски, масла або бітумні покриття. 
Такі матеріали можуть утворювати металеві 
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карбоксилати (metal soaps) у результаті 
реакції органічних кислот з поверхнею мід-
них сплавів [22, c.  185; 24, c.  7-9]. Можна 
припустити, що карбоксилати міді і цинку 
(Zn(RCOO)2 і Cu(RCOO)2) можуть утворю-
ватися на поверхні латуні, про що свідчить 
наявність інтенсивних смуг поглинання 1590, 
1542, 1468–1420 см-1. 

Підсумовуючи, можна підкреслити, що 
дослідження корозійних шарів на поверхні 
виробів з латуні за допомогою методу ATR-
FTIR спектроскопії є одним з найефективні-
ших методів встановлення продуктів корозії 
та в подальшому ця інформація може бути 
використана при консерваційно-реставрацій-
них заходах музейних експонатів.

При дослідженні предметів ісламської 
торевтики XIII-XIV  ст. з колекції Музею 
Ханенків було досліджено методом ATR-
FTIR чорні органічні сполуки декоративного 
оздоблення іранської торевтики. Встанов-
лено (на прикладі трьох вивчених предметів 
(Інв. №№ 153 БВ, 156 БВ, 159 БВ) [16]), що 
в якості матеріалу для чорніння використано 
органічний вуглеводневий матеріал ‒ бітум 
із смолою, який має у своєму складі поєд-
нання органічної і неорганічної складових. 
Відомо [2, c. 40; 8, с. 38], що чорний органіч-
ний матеріал інкрустації описується як бітум, 
дьоготь або смола. 

Здійснені у Британському музеї Р. Вордом 
і С.  Ла  Ніс дослідження показали [4], що, 
бітум, або асфальт, є темним залишком сирої 
нафти, яка має адгезивні та водонепроникні 
властивості, тому може використовуватися 
як чорний матеріал для декору художнього 
металу у країнах Ближнього Сходу, зокрема 
Ірану (Фарс) [25]. Смола або дьоготь, отри-
мані в результаті дистиляції м'яких дерев-
них смол, чорні, як бітуми, і використовува-
лися як взаємозамінні з бітумом для багатьох 
цілей у цих країнах. Отримані науковцями 
В. Ч ейзом і П.  Джеттом результати дослі-
джень предметів з художнього металу Ірану 
свідчать про те [2, с.  8], що в ісламському 
Середньовіччі використовувався ряд чорних 
органічних матеріалів, часто у поєднанні 
з різними неорганічними наповнювачами для 
ґрунтів, такими як кварц і кальцит [2, с. 40]. 

Автори Р. Ворд та ін. припустили [4, c. 241], 
що гаряча та рідка чорна інкрустація була 
нанесена на ґрунт у заглиблення рисунку 
з нерівною поверхнею для забезпечення зче-
плення (іл. 1–3, б, в ). 

Показано, що із дев’яти кованих предме-
тів торевтики XIII-XIV  ст. з Музею Ханен-
ків в п’яти пробах чорного матеріалу виро-
бів виявлено бітум зі смолою, в інших 
4-х предметах мікроскопічно і за допомогою 
ATR-FTIR встановлено наявність воску (зі 
смолою), імовірно, використаних задля кон-
сервації поверхні від корозії під час рестав-
раційних заходів. Слід відмітити, що Р. Ворд 
[4, с.  241] спостерігали м'яку чорну воскову 
інкрустацію на предметах з колекції Британ-
ського музею, якою пізніше заповнювали 
пази, в яких колись була срібна інкруста-
ція. Втрати срібної або золотої інкрустації 
та заповнення чорним матеріалом відміча-
лося в даному дослідженні і представлено на 
макрофотографіях (іл. 1, в; іл. 2, в), але оста-
точних даних про заповнення восковою мас-
тикою втрат срібної інкрустації немає. 

Для встановлення складу бітуму з пред-
метів Музею Ханенків відібрано проби для 
аналізу (під мікроскопом). Проведений 
порівняльний аналіз FTIR спектрів чор-
ного органічного матеріалу з FTIR спек-
тром стандартного бітуму із бази Infrared & 
Raman Users Group (IRUG) [26]. Характерні 
піки в ІЧ-спектрах, віднесення їх до певних 
коливань груп, а також інтерпретація пред-
ставлено в таблиці  1. Аналіз смуг погли-
нання музейних зразків №№ 153 ВБ, 156 ВБ, 
159 ВБ дає нам підставу вважати, що матері-
алом інкрустації при декоруванні предметів 
торевтики з колекції Музею Ханенків є бітум 
зі смолою. Також у FTIR спектрі чорного 
матеріалу виявлено домішки мінеральних 
сполук, зокрема кальциту (карбонат кальцію) 
і каоліну (алюмосилікат) (табл.  1), імовірно, 
у складі ґрунту, нанесеному на поверхню 
гравірованого виробу для кращого зчеплення 
бітуму з поверхнею металу. Слід відзна-
чити, що дослідження [4, c.  242] за допомо-
гою газової хроматографії-мас-спектрометрії 
(ГХ-МС) чорної інкрустації зразків іслам-
ських металевих виробів з Британського 



45

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

музею показали складний характер інкруста-
цій. Так, перська скринька XIV ст. з колекції 
музею має сліди обох органічнихматеріалів, 
як бітуму, так і хвойної смоли, що збігається 
з проведеними дослідженнями трьох експо-
натів з Музею Ханенків. 

При проведенні досліджень предметів 
з колекції Музею Ханенків методом FTIR 
спектроскопії виявлено смуги поглинання 
чорного органічного матеріалу, які відпові-
дають вуглеводним сполукам і смолі (IRUG 
бітум) та неорганічним сполукам ‒ карбо-
нату кальцію/кальциту та алюмосилікату/
каоліну (порівняння з еталонами з влас-
ної бази БНТЕ «АРТ-ЛАБ») (табл.  1). Так, 
ІЧ-спектр бітуму характеризується набором 
смуг поглинання, що відповідають коли-
ванням функціональних груп, типових для 
складної суміші вуглеводневих та киснев-
місних компонентів. У високохвильовій 
області спектра при 2957–2852  см⁻¹ фіксу-
ються інтенсивні смуги валентних коливань 
C–H аліфатичних груп CH2 і CH3, що свід-
чить про значну частку насичених вуглевод-
невих ланцюгів у структурі бітуму і смоли. 
У середній області спектра спостерігаються 

смуги при 1735–1695  см⁻¹, які відповіда-
ють валентним коливанням карбонільних 
груп C=O (кетонів, карбонових кислот, есте-
рів), що характерно для окиснених компо-
нентів бітуму і смоли. Широке поглинання 
середньої інтенсивності при 1650–1600  см⁻¹ 
пов’язано з валентними коливаннями C=C 
ароматичних структур, характерних для смо-
листих та асфальтенових фракцій. В області 
1586–1455  см⁻¹ проявляються скелетні 
коливання ароматичних кілець і деформа-
ційні коливання аліфатичних груп CH2 та 
CH3 бітуму і смолистих фракцій. Смуга при 
1377  см⁻¹ відповідає деформаційним коли-
ванням метильних груп. В області спек-
тра 1164–1032  см⁻¹ спостерігаються смуги 
валентних коливань полярних зв’язків C–O 
та можливих S=O груп, що можуть бути 
пов’язані з наявністю ефірних, естерних або 
сульфоксидних структур бітуму (табл. 1).

Смуги 1417  інт.  широка, 874  ср.  інт., 
716  см⁻¹ відповідають валентним коливан-
ням карбонільної групи ν(CO3

2⁻), які при-
таманні кальциту як мінеральній домішці 
бітуму і відсутні в еталоні бітуму IRUG 
(табл.  1). Наявність низки смуг поглинання 

Таблиця  1
 Характерні смуги FTIR спектроскопії бітуму з художнього металу Музею Ханенків  

у порівнянні зі стандартним бітумом (IRUG)
Тип смуги 

поглинання
Бітум, предмети 

музею (см⁻¹)
IRUG бітум, еталон 

(см⁻¹)
Віднесення 
коливань Інтерпретація

Аліфатичні C–H 2957 м. інт., 2920, 
2852

2951 пл., 2922, 2870, 
2855 ν(C–H) CH2, CH3

Вуглеводневі ланцюги 
аліфатичних фракцій 

бітуму та смоли

Карбонільні C=O 1735 ср. інт., 
1723 пл., 1716, 1695

1734 пл., 1716 пл., 
1698 пл. ν(C=O)

Окислені органічні 
групи, смоли, частково 

бітум

Ароматичні C=C 1651, 1645, 1622, 
1615

1648 м. інт., 
1600 широка ν(C=C)

Ароматичні скелетні 
коливання смоли/

асфальтенів

Скелетні  
та деформаційні 

CH2/CH3

1586, 1558, 1540, 
1462, 1455, 1377

1578 пл., 1560 пл., 
1542 м. інт., 

1506 м. інт., 1455 інт., 
1374, 1364 пл.

δ(CH2, CH3)
Деформації 

аліфатичних та 
ароматичних структур

Валентні груп C–O / 
S=O / естери 1164, 728 пл. 1168 пл., 1032 пл. ν(C–O), ν(S=O)

Полярні групи 
бітуму та смоли, 
підтвердження 

органічного 
походження

Карбонат кальцію 
(CaCO3/ крейда)

1417 інт. широка, 
874 ср. інт., 716 – ν(CO3

2⁻) Мінеральний 
наповнювач мастики

Алюмосилікати/ 
каолін

1015 інт. широка, 
600 ср. інт., 522, 
460–427, 427 інт.

– Si–O, Al–O
Білий наповнювач, 

стабілізатор мастики, 
додає щільність і колір
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(1015 інт. широка, 600 ср.  інт., 522, 460–427, 
427  інт.  см⁻¹) пов’язана з коливаннями груп 
Si‑O, Al–O у складі алюмосилікату/каоліну 
як білого наповнювача, стабілізатора мас-
тики, який додає щільність і колір (відсутній 
в стандартному бітумі IRUG, табл. 1).

Таким чином, аналіз ІЧ-спектрів чор-
ного інкрустаційного матеріалу досліджу-
ваних іранських металевих виробів з Музею 
Ханенків дозволив встановити склад з орга-
нічної бітумної матриці зі смолою та міне-
ральними добавками. Порівняльний аналіз 
з технічними дослідженнями ісламського 
металу в Британському музеї [4; 8] показав, 
що чорні інкрустації у латунних виробах 
складаються з органічних мастик природ-
ного бітуму, модифікованому рослинними 
смолами, що можуть містити мінеральні 
домішки та наповнювачі. Археологічні 
зразки зазвичай являють собою суміші доіс-
торичного бітуму (менше 30% як найпоши-
реніший склад) з мінеральними додатками 
(глина, пісок, карбонат, зола, випалена цегла 
тощо) [25, c.  39], які додаються для ґрунту-
вання поверхні пазів різблення, створення 
темного контрастного фону, стабілізації 
інкрустацій і регулювання технологічних 
властивостей мастики та відповідають тех-
нологічним практикам, наявним в метало-
обробці країн ісламу.

Слід додати, що більш поглиблене дослі-
дження складу чорного матеріалу інкруста-
ції на поверхні художнього металу потре-
бує проведення додаткового аналізу сполук 
за допомогою сучасних аналітичних мето-
дів [27], які можуть надати інформацію про 
походження матеріалів для створення худож-
нього металу.

Наукова новизна даного дослідження 
полягає у можливості застосуванні методу 
ATR-FTIR спектроскопії для аналізу поверх-
невих шарів виробів художнього металу 
з колекції Музею Ханенків, що раніше не 
було системно реалізовано в українській 
мистецтвознавчій та технологічній практиці. 
Вперше здійснено ідентифікацію корозійних 
продуктів мідно-цинкових сплавів пам’яток 
іранської торевтики XIII–XIV ст. за допомо-
гою FTIR аналізу; встановлено склад чорних 

інкрустаційних матеріалів як бітумно-смоля-
них композицій із мінеральними наповню-
вачами; доведено ефективність поєднання 
FTIR спектроскопії з дослідженнями мето-
дами мікроскопії та РФА для комплексного 
вивчення багатошарової структури худож-
нього металу. Результати розширюють мето-
дологічну базу технологічних досліджень 
декоративно-ужиткового мистецтва та від-
кривають перспективи впровадження FTIR 
аналізу в практику музейної атрибуції й рес-
таврації в Україні.

Висновки. У результаті дослідження вста-
новлено, що інфрачервона спектроскопія 
з Фур’є-перетворенням є ефективним ана-
літичним методом для вивчення поверхне-
вих шарів художнього металу. Використання 
методу ATR-FTIR дозволило ідентифікувати 
основні продукти корозії мідно-цинкових 
сплавів, зокрема карбонати (малахіт, азурит), 
сульфати та оксиди міді, а також підтвердити 
відсутність хлоридної корозії у досліджених 
музейних предметах. Встановлено, що чорні 
інкрустаційні матеріали виробів іранської 
торевтики XIII–XIV  ст. представлені склад-
ними органо-мінеральними композиціями на 
основі бітуму та смоли з домішками кальциту 
й каоліну, що відповідає технологічним тра-
диціям ісламської металообробки. Доведено 
доцільність поєднання FTIR спектроскопії 
з методами оптичної мікроскопії та рентге-
нофлуоресцентного аналізу для отримання 
комплексної інформації про матеріальний 
склад і технологічні особливості пам’яток 
художнього металу. Перспективи подальших 
досліджень полягають у розширенні вибірки 
об’єктів, застосуванні додаткових аналітич-
них методів для уточнення походження орга-
нічних матеріалів, а також у впровадженні 
отриманих результатів у практику рестав-
рації та збереження культурної спадщини.

Подяка. Авторка публікації висловлює 
вдячність за співпрацю та участь у дослі-
дженні директорці Бюро науково-технічної 
експертизи «АРТ-ЛАБ» Олені Андріано-
вій, кандидатці хімічних наук, та заступниці 
директора з публічних програм і комунікації, 
дослідниці мистецтва ісламу Музею Ханен-
ків Ганні Рудик.
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Кафедра образотворчого та декоративно-

прикладного мистецтва ЧНУ імені Богдана 
Хмельницького як мистецька школа:  

традиції та персоналії
 
У статті представлено результати комплексного дослідження кафедри образотворчого та декоративно-

прикладного мистецтва Черкаського національного університету імені Богдана Хмельницького як цілісної 
мистецько-педагогічної школи. Визначено, що її становлення зумовлене сукупністю історико-культурних 
та інституційних чинників, які сприяли формуванню самобутнього художньо-освітнього середовища. 
Виявлено, що кафедра функціонує не лише як структурний підрозділ закладу вищої освіти, а як осередок 
формування, збереження та трансляції художнього мислення, де поєднуються освітня, творчо-практична 
та культуротворча функції.

З’ясовано, що провідну роль у розвитку кафедри відіграє педагогічний колектив, який забезпечує 
спадкоємність академічних і національних мистецьких традицій, формує професійну ідентичність 
здобувачів освіти та сприяє передачі художнього досвіду. Узагальнено та систематизовано основні підходи 
до організації освітнього процесу, серед яких історико-культурний, системний, порівняльно-аналітичний 
та персонологічний, що дозволяють розглядати кафедру як цілісну мистецько-педагогічну систему.

Акцентовано увагу на поєднанні академічної художньої підготовки з сучасними освітніми практиками 
та міждисциплінарними підходами, що забезпечує оновлення змісту мистецької освіти та інтеграцію 
регіональних мистецьких традицій у сучасний культурно-освітній простір. Окреслено значення 
регіонального культурного контексту як важливого чинника формування унікальної мистецької школи та 
її ідентичності.

Визначено, що кафедра виступає динамічним середовищем розвитку мистецької освіти, у межах якого 
забезпечується безперервність художньої традиції, її адаптація до сучасних соціокультурних викликів та 
інтеграція в актуальні освітні процеси. Доведено, що комплексне осмислення діяльності кафедри сприяє 
глибшому розумінню механізмів функціонування мистецько-педагогічних шкіл і визначає перспективи їх 
подальшого розвитку.

Ключові слова: мистецька школа, кафедра образотворчого та декоративно-прикладного мистецтва, 
художня традиція, регіональна культура, мистецька ідентичність.
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 Bondar Ivan, Afonin Viktor, Oleksenko Viktor. DEPARTMENT OF FINE  
AND DECORATIVE ARTS OF BOHDAN KHMELNYTSKY NATIONAL UNIVERSITY  
OF CHERKASY AS AN ART SCHOOL: TRADITIONS AND PERSONALITIES

 The article presents the results of a comprehensive study of the Department of Fine and Decorative Arts of 
Bohdan Khmelnytsky National University of Cherkasy as an integral artistic and pedagogical school. It is determined 
that its formation has been conditioned by a set of historical, cultural, and institutional factors that contributed to 
the development of a distinctive artistic and educational environment. It has been established that the department 
functions not only as a structural unit of a higher education institution, but also as a center for the formation, 
preservation, and transmission of artistic thinking, where educational, creative-practical, and cultural functions 
are combined.

It is clarified that the leading role in the development of the department is played by its teaching staff, which 
ensures the continuity of academic and national artistic traditions, shapes the professional identity of students, and 
facilitates the transfer of artistic experience. The main approaches to organizing the educational process have been 
generalized and systematized, including historical-cultural, systemic, comparative-analytical, and personological 
approaches, which allow the department to be considered as a holistic artistic and pedagogical system.

Attention is focused on the combination of academic artistic training with modern educational practices and 
interdisciplinary approaches, which ensures the renewal of the content of art education and the integration of 
regional artistic traditions into the contemporary cultural and educational space. The importance of the regional 
cultural context as a key factor in shaping a unique artistic school and its identity is outlined.

It is determined that the department acts as a dynamic environment for the development of art education, within 
which the continuity of artistic tradition is ensured, its adaptation to modern socio-cultural challenges, and its 
integration into current educational processes. It is proved that a comprehensive understanding of the department’s 
activities contributes to a deeper comprehension of the mechanisms of functioning of artistic and pedagogical 
schools and determines the prospects for their further development.

Key words: art school, Department of Fine and Decorative Arts, artistic tradition, regional culture, artistic 
identity.

 

Вступ. В умовах інтеграції української 
освіти до європейського культурно-освіт-
нього простору особливої ваги набуває збе-
реження національних мистецьких традицій 
та їхнє творче осмислення у навчальному 
процесі. У цьому контексті уваги потребують 
осередки інноваційних педагогічних підходів 
та творчих шкіл, що впливають на розвиток 
національної художньої освіти.

Кафедра образотворчого та декоративно-
прикладного мистецтва Черкаського націо-
нального університету імені Богдана Хмель-
ницького виступає осередком акумуляції 
художнього досвіду, творчих методик і педа-
гогічних практик, що передаються від поко-
ління до покоління через діяльність про-
відних викладачів-митців. Саме персоналії 
визначають індивідуальність мистецької 
школи, формують її стиль, концептуальні 
засади та художню спрямованість. Водночас 
в наукових дослідженнях недостатньо висвіт-
лено питання комплексного аналізу кафедри 
як цілісного феномену мистецької школи, 
де поєднуються історичні традиції, освітні 
методики та творчі здобутки педагогів.

Проблема полягає у необхідності теоре-
тичного обґрунтування та систематизації 
досвіду кафедри образотворчого мистецтва 
як мистецької школи, визначення її традицій, 
методів навчання й виховання, а також ролі 
ключових персоналій у формуванні профе-
сійної підготовки студентів.

Матеріали та методи. Дослідження істо-
рії кафедри розпочав заслужений діяч мис-
тецтв України В. Клименко, який працював на 
кафедрі з моменту її заснування (2002–2015). 
Він розглядав діяльність освітніх мистецьких 
осередків у контексті розвитку української 
національної школи образотворчого мисте-
цтва [8]. У ювілейному альбомі (2002–2017) 
дослідник Ф. Гонца впорядкував інформа-
цію про кафедру, її історію та викладацький 
склад, окреслив стратегію розвитку, а також 
представив бренд кафедри ARTKA, авто-
ром якого є, зокрема як розробник одноймен-
ного сайту [14]. Окремі аспекти діяльності 
кафедри висвітлено у працях В.Олексенка 
[14], І. Бондара [1; 13], Л. Полудень [10–12], 
Ф. Гонци [12], Т. Касьян [4–7], Д. Соколенко 
[7], О. Пушонкової [13], В. Афоніна [13] та 
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ін. Історик та культуролог Г. Голиш у книзі 
«Покликані високим і вічним» (співавт.: 
Л. Голиш) розмістив статті, присвячені твор-
чості відомих в Україні та поза її межами 
художників-викладачів кафедри Віктора Олек-
сенка, Івана Фізера, Віктора Клименка, Тетяни 
Касьян, Івана Бондаря [2, с. 122–137]. У книзі 
«На перетині доль і подій: вибрана публіцис-
тика 2020–2025» автор розкриває особливості 
життєвого і творчого шляху Віктора Афо-
ніна, Олександра Костогриза, Віктора Олек-
сенка, Тетяни Касьян [3, с. 176–197]. Вод-
ночас, попри наявність окремих публікацій 
і досліджень, які висвітлюють різні аспекти 
діяльності кафедри та творчість її виклада-
чів, на сьогодні відсутнє цілісне, системне 
наукове дослідження, що комплексно охо-
плювало б історію становлення, етапи розви-
тку, освітню та мистецьку діяльність кафедри.

Метою статті є комплексне осмислення 
діяльності кафедри образотворчого та деко-
ративно-прикладного мистецтва як мистець-
кої школи, виявлення історико-культурних 
передумов її становлення, визначення спе-
цифіки педагогічних стратегій та окреслення 
ролі персоналій у формуванні кафедрального 
художньо-освітнього середовища й регіо-
нального культурного простору.

Результати. Митці Черкаського краю 
протягом століть збагачували духовну куль-
туру українського народу своїми унікаль-
ними творчими здобутками, формуючи 
самобутній мистецький простір регіону. 
Черкащина, яку справедливо називають 
духовним центром України, подарувала 
світові геніального поета й художника 
Тараса Шевченко. Його творчість стала не 
лише символом національної ідентичності, 
а й потужним поштовхом до розвитку про-
фесійного українського образотворчого 
мистецтва. Художня спадщина митця, про-
низана ідеями національної самобутності, 
гуманізму та глибокого осмислення реаль-
ності, стала основою для формування мис-
тецького світогляду наступних поколінь.

Саме на Тарасовій землі впродовж три-
валого часу визрівала потреба у створенні 
осередку фахової мистецької освіти, здат-
ного не лише забезпечити підготовку про-
фесійних художників, а й стати середовищем 

формування художнього світогляду творчої 
молоді. Багато представників інтелігенції, 
педагогів і митців Черкаського регіону пле-
кали ідею відкриття мистецької вищої школи 
або принаймні профільного факультету, який 
відкрив би доступ до системної художньої 
освіти, заснованої на поєднанні класичних та 
національних мистецьких традицій.

Історія розвитку образотворчого мисте-
цтва в Черкаському національному універ-
ситеті імені Б. Хмельницького сягає своїм 
корінням тих часів, коли вперше в Україні, 
у 1984 році, відкрито спеціальність «Хімія та 
обслуговуюча праця». Відтак, важливу роль 
у становленні художньо-мистецької освіти 
в Черкаському національному університеті 
імені Богдана Хмельницького відіграла між-
дисциплінарна ініціатива. Завідувач кафе-
дри органічної хімії, професор Володимир 
Матвійович Найдан разом із колегами хіміч-
ного факультету створив матеріальну базу та 
організував навчальний процес підготовки 
майбутніх учителів трудового навчання, 
який передбачав, зокрема, вивчення основ 
образотворчого та декоративно-прикладного 
мистецтва. Саме в цьому середовищі закла-
далися перші передумови для формування 
художньо-освітнього напряму, що згодом 
набув системного й самостійного характеру.

Поряд з цим, у 1999 році, було відкрито 
спеціальність «Практична психологія та 
образотворче мистецтво». Подальший розви-
ток художньої освіти був пов’язаний із впро-
вадженням інноваційних технологій наступ-
ності неперервної мистецької освіти. 

У 2000 році на базі університету було 
створено навчально-науково-виробничий 
комплекс «Перспектива», який у різні роки 
тісно співпрацював із художньою школою-
студією «Глорія», спеціалізованою школою 
№ 20 м. Черкас із поглибленим вивченням 
мистецьких дисциплін, гімназією-інтернатом 
гуманітарно-естетичного профілю с. Шев-
ченкове Звенигородського району, Черкась-
ким вищим художнім професійно-технічним 
училищем № 20, Черкаським державним 
бізнес-коледжем (спеціальність «Дизайн»), 
дитячою художньою школою імені Данила 
Нарбута, Черкаською дитячою школою мис-
тецтв та іншими освітніми установами.
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Створення цього комплексу сприяло фор-
муванню цілісної моделі художньої освіти, 
у межах якої забезпечувалася послідовна під-
готовка майбутніх фахівців – від початкової 
ланки до вищої школи.

Завдяки послідовній і наполегливій діяль-
ності ректора університету, професора Ана-
толія Івановича Кузьмінського, а також про-
ректорів – професорки Людмили Ісаківни 
Прокопенко та Валентини Дмитрівни Артюх, 
у 2002 році було розпочато підготовку про-
фесійних художників, спеціалістів з декора-
тивного оздоблення інтер’єру та спеціалістів 
з художньо-комп’ютерної графіки.

Кафедру образотворчого та декора-
тивно-прикладного мистецтва було ство-
рено 15 квітня 2002 року у межах хімічного 
факультету. Першою завідувачкою кафедри 
стала художниця, кандидатка педагогічних 
наук  Мелінда Іванівна Стась. Освітній про-
цес від початку ґрунтувався на засадах кла-
сичної академічної школи у поєднанні з наці-
ональними мистецькими традиціями, що 
забезпечувало комплексний і цілісний підхід 
до формування фахових компетентностей 
майбутніх митців. Отже, підготовка фахівців 
з образотворчого мистецтва з 2002 року здій-
снювалась на мистецькому відділенні хіміч-
ного факультету (декан – доцент Н. Є. Кар-
ловська), яке очолювала М. І. Стась.

Важливим етапом інституційного розви-
тку стало входження кафедри у 2008 році до 
складу Навчально-наукового інституту педа-
гогічної освіти, соціальної роботи і мисте-
цтва. З 2010 року завідувачем кафедри була 
доцент Тетяна Костянтинівна Касьян. 

Структурні трансформації супроводжу-
валися не лише організаційними змінами, 
а й поступовим формуванням власної мис-
тецько-педагогічної традиції. Кожен з завідува-
чів привносив нові ідеї та шляхи їх реалізації. 

З серпня 2020 року по жовтень 2020 завід-
увачем кафедри  був народний художник 
України, професор Іван Васильович Фізер. 

У 2020–2024 роках кафедру очолювала 
кандидатка педагогічних наук, доцентка 
Лілія Іванівна Полудень. Виконувала 
обов’язки завідувача у 2024–2025 Олеся Пав-
лівна Кравчук. 

З першого року заснування кафедри на 
ній працює архітектор, картограф та відо-
мий краєзнавець Федір Анатолійович Гонца, 
який досліджує сучасні тенденції мистецької 
освіти та завдяки якому на кафедрі утворився 
плідний діалог між традицією і інноваціями.

Важливою складовою розвитку художньої 
освіти на кафедрі ОДПМ стало налагодження 
технологій наступності неперервної освіти 
мистецького профілю. З цією метою було 
укладено договори про навчально-наукову 
співпрацю, до яких увійшли Львівська наці-
ональна академія мистецтв, Полтавська полі-
техніка імені Юрія Кондратюка, Черкаський 
державний технологічний університет, Уман-
ський державний педагогічний університет 
імені Павла Тичини, Черкаський державний 
фаховий бізнес-коледж, Черкаський художньо-
технічний коледж, Канівське училище куль-
тури і мистецтв, Черкаська обласна організа-
ція Національної спілки художників України, 
Комунальна установа «Обласний художній 
музей» Черкаської обласної ради, Комуналь-
ний заклад «Черкаський обласний краєзнавчий 
музей» ЧОР, Черкаська обласна універсальна 
наукова бібліотека імені Тараса Шевченка, 
Комунальний заклад «Обласна бібліотека для 
юнацтва імені Василя Симоненка» Черкаської 
обласної ради, художня школа імені Д. Нар-
бута, художня студія «Глорія» та інші заклади 
та інституції. Така взаємодія створює цілісну 
систему підготовки майбутніх фахівців, 
у межах якої кафедра виступає не лише освіт-
ньою інституцією, а й активним мистецьким 
середовищем, що забезпечує передачу профе-
сійного досвіду, традицій і художнього мис-
лення від покоління до покоління.

Сьогодні кафедра образотворчого та деко-
ративно-прикладного мистецтва постає як 
осередок підготовки фахівців широкого про-
філю. Випускники спеціальності «Образот-
ворче мистецтво» успішно реалізують себе 
у видавництвах, рекламних агенціях, сер-
вісних бюро, поліграфічних підприємствах 
і центрах, архітектурно-проєктних бюро, 
будівельних підприємствах, дизайн-студіях, 
а також у закладах вищої освіти. Така багато-
векторність професійної діяльності свідчить 
про сформовану систему фахової підготовки. 
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Важливу роль у становленні та розви-
тку кафедри відігравали митці, педагоги та 
фахівці різних мистецьких напрямів, чия 
творча і педагогічна діяльність формувала її 
професійне обличчя. У різні роки на кафе-
дрі працювали відомі художники (а дехто 
з них працює й донині): Віктор Іванович 
Клименко, Іван Іванович Бондар, Віктор 
Андрійович Олексенко, Артур Вікторович 
Дуненко, Іван Васильович Фізер, Марія Іва-
нівна Фізер, Олександр Петрович Костогриз, 
Віктор Михайлович Співак, Тетяна Кос-
тянтинівна Касьян, Лев Альбертович Недо-
сєко, Віталій Борисович Дахівник, Наталія 
Борисівна Середа, Наталія Іванівна Олійник, 
Іван Іванович Фізер, Лілія Іванівна Полу-
день, Анастасія Олександрівна Линовицька, 
Наталія Володимирівна Комашко, Наталія 
Юріївна Юріна-Вернидуб, Неоніла Петрівна 
Недосєко, Дарія Андріївна Соколенко, Олеся 
Павлівна Кравчук, Ілона Петрівна Хован, 
Ігор Юрійович Чернов, Оксана Андріївна 
Куліш, Марьяна Юріївна Мошкарінець, 
Аріна Олександрівна Бойко та інші представ-
ники художньої спільноти Черкащини.

До освітнього процесу активно долучи-
лися архітектори та фахівці суміжних галузей, 
зокрема Федір Анатолійович Гонца, Анато-
лій Дмитрович Петренко, Сергій Анатолійо-
вич Фадєєв, Василь Іванович Дмитренко, що 
сприяло розширенню професійного спектра 
підготовки студентів та інтеграції архітектур-
ного і художнього мислення. Вагомий внесок 
у розвиток кафедри зробили також викладачі 
інших мистецьких і гуманітарних дисциплін – 
Людмила Станіславівна Фірсова, Альона Іго-
рівна Вишнікіна та інші фахівці.

Випускниками кафедри є низка талано-
витих митців і мисткинь, серед яких Віктор 
Снісаренко, Максим Гладько, Володимир 
Сінусік, Костянтин Мелах, Іван Манзенко, 
Мар’яна Мошкаринець, Євген Якшин, Ната-
лія Чугай, Михайло Проценко, Юлія Скорик, 
Андрій Мороз, Дарія Соколенко, Ася Козіна, 
Севастяна Федоренко, Дарія Лада, Ольга 
Курська, Тетяна Скоромна та ін. Сьогодні 
вони активно працюють у сфері мистецтва, 
утверджуючи власні творчі практики й вод-
ночас продовжуючи та розвиваючи традиції 
кафедри поза її межами.

Окремо слід відзначити митців і педагогів, 
які у різні роки долучалися до навчального 
процесу, читаючи окремі курси та проводячи 
практичні заняття, серед яких Ніна Михай-
лівна Клименко, Тамара Федорівна Гордова, 
Ярослав Охримович Кравченко, Микола 
Олександрович Пічкур, Михайло Леонідович 
Опалєв та інші.

Зоя Захарівна Костогриз багато років 
була навчальним майстром, а також увійшла 
в оргкомітет освітніх заходів кафедр та кон-
ференції «Традиції та новітні технології 
у розвитку мистецтва». Їхня участь спри-
яла формуванню багатогранного мистецько-
педагогічного середовища, у межах якого 
поєднувалися різні художні традиції, профе-
сійні досвіди та авторські методичні підходи.

Нині кафедру очолює кандидат філософ-
ських наук, вчений секретар Черкаського 
обласного художнього музею, член Націо-
нальної спілки художників Оксана Анатолі-
ївна Пушонкова. Свій творчо-професійний 
досвід передають студентам народний худож-
ник України, професор Іван Іванович Бон-
дар; заслужені художники України, доценти, 
Віктор Андрійович Олексенко, Віктор Андрі-
йович Афонін; кандидатка педагогічних наук 
Тамара Степанівна Хребто; члени національ-
ної спілки художників: Неоніла Петрівна 
Недосєко, Леся Павлівна Кравчук, Іван Іва-
нович Фізер; архітектори, старші викладачі: 
Федір Анатолійович Гонца, Олександр Петро-
вич Костогриз (2007); дизайнер Владислав 
Юрійович Тимошенко; викладачі: Руслана 
Олександрівна Бачуріна, Людмила Петрівна 
Шуршина; навчальний майстер кафедри: 
Наталія Іванівна Олійник, методисти Анна 
Сергіївна Кравчук, Аріна Юріївна Машкова.

Записи 2004 року, що окреслюють пріори-
тети діяльності кафедри, на перший погляд 
мають суто програмний характер: удоско-
налення змісту освіти, впровадження ступе-
невої підготовки, модернізація навчальних 
планів, інтеграція комп’ютерних технологій. 
Проте за цими формулюваннями просту-
пає значно глибший процес – пошук нової 
моделі мистецької освіти, здатної поєднати 
академічну традицію з вимогами сучасності. 
Концепт мистецького осередку висвітлено 
у Ювілейному альбомі кафедри 2002–2017: 
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«викладачі кафедри передають не тільки свої 
знання, а й свій життєвий досвід оригіналь-
ній, талановитій молоді, яка несе далі вогонь 
натхнення й створює світ кращим» [14, с.5]. 

На порозі нового Ювілею історія кафе-
дри образотворчого та декоративно-приклад-
ного мистецтва – це не лише послідовність 
реформ, навчальних планів і організаційних 
рішень. Це історія формування середовища, 
у якому художнє мислення стає способом 
існування, способом бачення і способом діа-
логу зі світом. Як зазначено у новітніх дослі-
дженнях діяльності кафедри в умовах війни, 
«створення екологічного простору куль-
турної пам’яті є програмним стратегічним 
завданням діяльності кафедри образотвор-
чого та декоративно-прикладного мистецтва 
Черкаського національного університету 
імені Богдана Хмельницького»[13].

Кафедра формувалася в період активних 
освітніх трансформацій, коли ступенева сис-
тема (бакалавр, спеціаліст, магістр) ставала 
інструментом мобільності та відкритості. 
Однак у мистецькому вимірі ця система набула 
іншого змісту – вона відобразила природну 
логіку становлення художника: від опану-
вання ремесла до формування власної творчої 
позиції. Таким чином, освітня структура стала 
відображенням внутрішнього шляху митця.

Особливо показовим є прагнення кафедри 
поєднати професійну підготовку з гуманітар-
ним фундаментом. Підвищення ролі куль-
турологічних знань засвідчує усвідомлення 
того, що мистецтво не існує ізольовано від 
світоглядного контексту. Художник фор-
мується не лише через практичні завдання 
з рисунку чи композиції, а через здатність 
мислити історично, екологічно, відпові-
дально. У цьому виявляється гуманістичний 
характер кафедральної традиції.

Водночас впровадження комп’ютерних та 
інформаційних технологій у навчальний про-
цес не означає відмови від класичної школи. 
Навпаки, воно розширює інструментарій 
художника, відкриває нові форми сучасної 
візуальної мови. Сучасність не витісняє тра-
дицію – вона вступає з нею в діалог. Саме 
в такому діалозі й народжується жива школа. 
Кафедра виступає не лише транслятором 

знань, а простором відповідальності й сво-
боди, де студент поступово переходить від 
наслідування до авторства.

Таким чином, стратегічні кроки початку 
2000-х років заклали підвалини кафедри як 
мистецької школи в сучасному розумінні.  
Вона постає не стільки інституцією з визна-
ченою структурою, скільки середовищем, 
у якому через взаємодію поколінь, через прак-
тику майстерні, через поєднання традиції та 
інновації відбувається безперервна передача 
художнього мислення. І саме в цій передачі – її 
головна цінність і тривалість у часі.

Отже, педагогічний колектив кафедри 
образотворчого та декоративно-прикладного 
мистецтва сформувався як спільнота фахівців 
різних мистецьких напрямів, яких об’єднує 
спільна мета на поєднання академічної школи 
з сучасними творчими практиками. Викла-
дачі кафедри активно поєднують навчально- 
методичну роботу з власною художньою 
діяльністю, науковими дослідженнями, 
виставковою та проєктною активністю, що 
забезпечує живий зв’язок між освітнім проце-
сом і актуальним мистецьким контекстом.

Важливою складовою концепту кафе-
дри є поєднання академічної мистецької 
школи з практико-орієнтованою підготов-
кою. Навчальний процес спирається на роз-
винену систему спеціалізованих майстерень 
рисунку, живопису, кераміки, монументаль-
ного та декоративно-прикладного мистецтва, 
що забезпечує цілісне професійне станов-
лення студента. Водночас підкреслюється 
необхідність подальшого зміцнення матері-
ально-технічної бази як умови стабільного 
розвитку мистецької освіти. 

Під час війни викладачі кафедри активно 
поєднують професійну мистецьку діяльність 
із волонтерством, спрямовуючи свої знання 
й навички на підтримку суспільства. Вони 
реалізують арттерапевтичні, інклюзивні та 
соціально орієнтовані проєкти, працюють із 
дітьми, військовими та вразливими групами, 
створюють візуальний контент і практичні 
рішення для потреб армії. Їхня діяльність 
сприяє емоційній стабілізації, формуванню 
простору підтримки та осмисленню досвіду 
війни через мистецтво [13].
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Висновки. Проведене дослідження засвід-
чило, що кафедра образотворчого та деко-
ративно-прикладного мистецтва упродовж 
свого розвитку сформувалася як цілісна мис-
тецько-педагогічна школа, функціонування 
якої виходить за межі формальної освітньої 
структури. Її становлення відбувалося у вза-
ємодії регіональних культурних традицій, 
університетських освітніх трансформацій та 
особистісного внеску викладачів-митців, що 
забезпечило формування стійкого художньо-
освітнього середовища.

Встановлено, що визначальною рисою 
кафедри є органічне поєднання академічної 
художньої підготовки з гуманітарним світо-
глядним фундаментом і сучасними мистець-
кими практиками. Така інтегративна модель 
сприяє не лише формуванню професійних 
компетентностей студентів, а й становленню 
їхньої творчої індивідуальності, критичного 
мислення та культурної відповідальності.

Доведено, що ключову роль у збереженні 
та розвитку кафедральної традиції відіграє 
педагогічний колектив, чия творча, наукова 
й методична діяльність забезпечує безпе-
рервність передачі художнього досвіду між 
поколіннями. Саме персонологічний вимір 
дозволяє розглядати кафедру як живу мис-
тецьку школу, де поєднуються індивідуальні 
авторські практики та колективна освітня 
стратегія.

Отже, кафедра образотворчого та декора-
тивно-прикладного мистецтва постає як важ-
ливий мистецько-освітній центр регіону, що 
забезпечує спадкоємність художньої традиції 
та інтеграцію національної мистецької спад-
щини у сучасний культурний простір. Пер-
спективи подальших досліджень пов’язані 
з поглибленим аналізом індивідуальних 
педагогічних методик викладачів, а також із 
вивченням впливу цифрових технологій на 
трансформацію художньої освіти.
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Коли форма грає роль: дадаїстичні маріонетки  
Софі Тойбер-Арп у виставі «Король-олень»

Мета статті – ознайомити мистецтвознавче середовище з маріонетками Софі Тойбер-Арп, створеними 
для вистави «Король-олень» (König Hirsch) та здійснити їх художній аналіз у контексті дадаїстської 
естетики і театральної практики авангарду.

Художниця увійшла в історію як одна з основоположниць абстрактного геометричного мистецтва в 
Європі минулого століття. Маючи громадянство Німеччини, Швейцарії та Франції, вона зробила значний 
внесок у розвиток мистецтва на континенті та відіграла визначальну роль у формуванні швейцарського 
мистецтва.

С. Тойбер-Арп вважається однією з найінноваційніших та найоригінальніших художниць авангарду 
ХХ-го століття – піонеркою як дадаїзму, так і конструктивізму. Вона органічно поєднувала дадаїзм і 
геометричну абстракцію, образотворче мистецтво й утилітарні предмети, знаходячи несподівані зв’язки 
між, здавалося б, непоєднуваними явищами. 

Художниця не визнавала меж між "високим" і "прикладним" мистецтвом і сміливо це демонструвала. 
Її відкритість до різних засобів вираження стала викликом традиційним уявленням про те, що вважати 
справжньою творчістю, а що – ремеслом. Головне для неї було інше: мистецтво має бути живим і 
дотичним до повсякденного життя. 

С. Тойбер-Арп не вкладалася в жодні рамки. Вона була художницею, скульпторкою, архітекторкою, 
перформеркою, хореографкою, викладачкою, письменницею – і при цьому ще встигала проєктувати 
текстиль, сценічні декорації та інтер’єри. Не тому, що не могла обрати щось одне, а тому, що для неї все 
це було частиною єдиного творчого світу. 

Як творець маріонеток до п’єси «Король олень», вона здійснила радикальний розрив із традицією 
лялькового театру: жодна з її фігур не була мініатюрною копією людини. Художниця перенесла елементи 
свого текстильного мистецтва – квадрат, коло і трикутник – у тривимірні форми, що стали тілами 
ляльок. 

Нелюдська зовнішність коментувала нелюдськість мілітаризму й імперіалізму, а абсурдність форм 
відображала абсурдність тогочасної європейської культури. Водночас деякі глядачі вбачали в них містичну 
істину, вважаючи, що їхній дизайн керується «духовним центром».

Маріонетки для  «Короля-оленя», разом із реквізитом, що зберігся, потрапили до колекції Музею 
декоративно-прикладного мистецтва (Kunstgewerbemuseum), нині – Музей дизайну Цюриха (Museum für 
Gestaltung Zürich) ще в жовтні 1919 року. 

Означені Маріонетки регулярно експонуються у найвідоміших музеях світу, від Базеля, Лондона, Парижа 
та Мадрида до Осло, Вашингтона і Нью-Йорка, де незмінно привертають захоплену увагу публіки. 

Персональні виставки творчості С. Тойбер-Арп лише примножили її славу й ще більше розпалили інтерес 
до створених нею ляльок.

Водночас захоплюватися ними й вивчати їх можна як у контексті авангардного мистецтва, так і руху 
дада – адже її роботи, що порвали з усіма традиціями жанру, увібрали у себе досвід образотворчого й 
прикладного мистецтва та виразного танцю.

Ключові слова: Софі Тойбер-Арп, авангард, дадаїзм, сценографія, маріонетки, образотворче мистецтво, 
декоративне мистецтво, стиль, сценічний дизайн.
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Bondar Oleksii. WHEN FORM MATTERS: SOPHIE TOIBER-ARP’S DADAIST 
MARIONETTES IN THE PLAY «KING STAG»

The purpose of this article is to introduce the art community to Sophie Taeuber-Arp’s marionettes, created for 
the play «King Stag» («König Hirsch»), and to conduct an artistic analysis of them within the context of Dadaist 
aesthetics and avant-garde theatrical practice.

The artist went down in history as one of the pioneers of abstract geometric art in Europe of the last century. A 
citizen of Germany, Switzerland, and France, she made a significant contribution to the development of art on the 
continent and played a pivotal role in shaping Swiss art.

S. Toiber-Arp is considered one of the most innovative and original avant-garde artists of the 20th century—a 
pioneer of both Dadaism and Constructivism. She organically combined Dadaism and geometric abstraction, fine 
art and utilitarian objects, finding unexpected connections between seemingly incompatible phenomena. 

The artist did not recognize the boundaries between “high” and “applied” art and boldly demonstrated this. 
Her openness to various means of expression challenged traditional notions of what constitutes true creativity and 
what is merely craftsmanship. What mattered most to her was something else: art must be alive and relevant to 
everyday life. 

S. Toiber-Arp did not fit into any framework. She was a painter, sculptor, architect, performer, choreographer, 
teacher, and writer—and still found time to design textiles, stage sets, and interiors. Not because she couldn’t 
choose just one thing, but because for her, all of this was part of a single creative world. 

As the creator of the marionettes for the play «King Stag» she made a radical break with the tradition of puppet 
theater: none of her figures were miniature copies of humans. The artist transferred elements of her textile art—the 
square, circle, and triangle—into three-dimensional forms that became the bodies of the puppets. 

Their inhuman appearance commented on the inhumanity of militarism and imperialism, while the absurdity 
of their forms reflected the absurdity of contemporary European culture. At the same time, some viewers saw a 
mystical truth in them, believing that their design was guided by a “spiritual center.”

The marionettes for «King Stag», along with the surviving props, entered the collection of the Museum of 
Decorative Arts (Kunstgewerbemuseum), now the Museum of Design Zurich (Museum für Gestaltung Zürich), as 
early as October 1919. 

These marionettes are regularly exhibited in the world’s most famous museums, from Basel, London, Paris, and 
Madrid to Oslo, Washington, and New York, where they invariably attract the public’s enthusiastic attention. 

Solo exhibitions of S. Toiber-Arp’s work have only added to her fame and further fueled interest in the puppets 
she created.

At the same time, they can be admired and studied both in the context of avant-garde art and the Dada movement—
after all, her works, which broke with all the traditions of the genre, incorporated the experience of fine and applied 
arts as well as expressive dance.

Key words: Sophie Taeuber-Arp, avant-garde, Dadaism, scenography, marionettes, fine art, decorative art, 
style, stage design.

Актуальність дослідження зумовлено, 
передусім, відсутністю у  вітчизняному  мис-
тецтвознавстві висвітлення творчості Софі 
Тойбер-Арп  як театрального сценографа.

Наприклад, М. Гринишина у статті 
«Виразний танець» як форма апробації анти-
театральної програми цюрихського дада-
їзму» розглядає творчість С. Тойбер-Арп 
у контексті сценічних експериментів «Кабаре 
Вольтер» і «Галереї Дада», чия творчість 
вписана у ширший контекст дадаїстського 
пошуку «іншої сценічної реальності»  
[1, с. 125–131].

Проте, сценографія С. Тойбер-Арп та 
її маріонетки до вистави «Король-олень» 
досі лишалися поза увагою вітчизняних 
дослідників. 

Ця робота вперше розглядає їх як само-
стійний мистецький об’єкт і вписує у шир-
ший контекст дадаїстського театрального 
авангарду та історії лялькового мистецтва.

Матеріали  та  метод. Дослідження поєд-
нує історичний, культурний та мистецтвоз-
навчий аналіз. Основний об’єкт – маріонетки 
Софі Тойбер-Арп до вистави «Король олень» 
1918 року. 

Значна увага приділена іконографії пер-
сонажів – досліджено візуальні образи 
маріонеток, їхні пластичні та формальні 
характеристики.

Окремо розглянуто існування маріоне-
ток поза театральною сценою – як само-
стійних мистецьких об’єктів, що ставали 
частиною художнього дискурсу авангарду 
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незалежно від свого первісного театрального 
призначення.

Важливим складником дослідження стала 
співпраця з музеєм, де зберігаються оригі-
нальні маріонетки: фахівці установи надали 
інформацію на запит автора та сприяли 
в опрацюванні архівних фотографій і доку-
ментів із фондової колекції.

Виклад  основного  матеріалу  дослі-
дження. До моменту створення маріоне-
ток для вистави «Король-олень» у 1918 році 
С. Тойбер-Арп пройшла справді унікальний 
шлях – роки невпинного навчання в різних 
школах і країнах, освоєння найрізноманіт-
ніших технік і дисциплін: від текстилю та 
вишивки до скульптури, танцю і хореографії. 

Вона не зупинялася на одному напрямі, 
а вбирала все, що її оточувало, формуючи 
власну мову митця. Саме цей багатий і різ-
ноплановий досвід став тим  підґрунтям, на 
якій виросли її маріонетки. А саме твори, що 
поєднали в собі пластику, геометрію, дада-
їстський дух і глибоке розуміння форми.

Софі здобувала освіту в Санкт-Галлені 
(Швейцарія), вивчаючи дизайн текстилю 
та вишивку, а згодом продовжила навчання 
в Мюнхені та Гамбурзі (Німеччина). З почат-
ком Першої світової війни вона повернулася 
на батьківщину, де брала уроки виразного 
танцю у хореографа Рудольфа фон Лабана та 
танцівниці Мері Віґман, а згодом, вступила 
до Швейцарської школи майстрів.

З 1916 року Софі викладала текстиль 
у Цюрихській школі прикладного мистецтва 
(Kunstgewerbeschule Zürich), де працювала 
до 1929 року. У ці роки вона створювала 
колажі, акварелі, текстильні роботи та гобе-
лени, що з часом закріпило за нею місце 
одного з перших представників конструкти-
вістського мистецтва. Саме тоді художниця 
познайомилася з цюрихськими дадаїстами 
[2, с. 85–97], де людей об’єднували спільні 
цінності та прагнення використовувати 
«провокацію, щоб шокувати суспільство до 
самоусвідомлення» [3]. 

Рух Дада був войовничо антивоєнним, 
засуджував націоналістичні та матеріаліс-
тичні цінності й відкидав традиційні стилі 
й форми вираження у мистецтві.

Навіть у перші роки руху Дада С.Тойбер-
Арп вже створювала роботи, що включали 
геометричні та кубістсько-конструктивіст-
ські абстракції – у межах стилістики, яка 
з часом стала поширеною серед її сучасників. 

Однак, як зазначається у рецензії на 
ретроспективну виставку її робіт, «на від-
міну від інших постатей Дада, творчість 
С. Тойбер-Арп часто описують у термінах 
радісної енергії, а не нігілізму» [4]. 

Художниця також виступала на дада-вечо-
рах у «Кабаре Вольтер» (Cabaret Voltaire) 
і «Галері-Дада» (Galerie Dada) та ставила 
власні хореографічні твори. Навчання екс-
пресіоністичному танцю справило на 
С. Тойбер-Арп настільки глибокий вплив, що 
відлунювало в її абстрактній естетиці впро-
довж усього творчого життя.

Ґюго Балль (1886–1927) – німецький пись-
менник, поет і один із засновників дада-
їзму, який заснував «Кабаре Вольтер» і був 
очевидцем її виступів, – описував її танець 
у «Галері-Дада» 1917 року так: «Кожен жест 
упорядкований у сотні частин, гострий, лег-
кий, загострений» [5, с.407].

Пізніше Ганс Арп зазначив, що те, що 
Ґ. Балль писав про танець Софі Тойбер-Арп, 
можна повторити і стосовно маріонеток, які 
вона створила у той час [6].

Беззаперечно, найоригінальнішим вне-
ском С. Тойбер-Арп у рух Дада стали її 
маріонетки – зокрема ті, які вона створила 
для дадаїстської адаптації комедії «Король-
олень». Авангардні фігури відображають 
чуттєвість художниці до простору та ритму: 
найімовірніше, їхній задум був натхнений її 
досвідом танцівниці. Усі вони – танцівники, 
що відчувають напругу та інтенсивність 
своєї епохи.

Передувало тому те, що з нагоди масштаб-
ної виставки швейцарського модерністського 
об’єднання Веркбунд (Werkbund) – яке 
заклало основу для нині Цюрихський уні-
верситет мистецтв, в останнє літо Першої 
світової війни, з 18 травня по 15 вересня 
1918 року, було представлено дев’ять п’єс. 
Щойно заснований Швейцарський театр 
маріонеток показав старі й нові вистави, 
а також оперу та балет.
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Ініціатором створення театру став Аль-
фред Альтер – директор Цюрихської школи 
мистецтв і ремесел та один із засновників 
Веркбунду. Він захоплювався ляльковим теа-
тром як платформою для мистецьких експе-
риментів і особисто залучив різних худож-
ників до підготовки вистав. Драматургу Рене 
Мораксу та режисеру Вернеру Вольфу було 
доручено створити сучасну адаптацію казко-
вої commedia dell’arte Карло Гоцці «Король-
олень» («Il re cervo», 1762), а художниці Софі 
Тойбер – виготовити маріонеток для вистави.

Р. Моракс і В. Вольф перетворили п’єсу 
в дотепну дада-пародію на психоаналіз 
Зіґмунда Фройда і Карла Ґустава Юнґа – адже 
суперечка між двома мислителями щодо при-
роди лібідо, яка спалахнула 1913 року, на той 
час жваво обговорювалася в Цюриху. 

Варто згадати також про те, що 1899 роцу 
З. Фройд розробив ідею підсвідомого 
та важливості снів. Його надихнув твір 
Е.Т.А. Гофмана «Пісочна людина» – опові-
дання, в котрому Олімпія, рухлива й гово-
ряща дерев’яна лялька, сприймається голо-
вним героєм як жива жінка. Також, у центрі 
тодішньої концепції сучасності були дві 
ключові ідеї: прагнення позбутися зайвого 
й створити «тотальний витвір мистецтва» 
(«Gesamtkunstwerk»), а також осмислення 
складних стосунків між людиною та маши-
ною на порозі нового століття.

Сама художниця дізналася про психоана-
ліз завдяки своїй сестрі Ериці Шлегель, яка 
проходила його у Карла Юнга і була членом 
Цюрихського психологічного клубу. 

Неможливо точно визначити, наскільки 
пересічна публіка в Цюриху 1918 року 
була обізнана з тим, чим насправді займа-
лися суперники-психоаналітики З. Фройд 
і К. Юнг. Можливо, глядач просто знахо-
див цих персонажів вистави кумедними і не 
більше. Це був перший подібний спектакль, 
що поєднав Дада і психоаналіз. 

«Король-олень» – п’єса, написана 1762 ро- 
ку італійським драматургом і поборником 
commedia dell’arte Карло Гоцці (1720–1806). 
Її сюжет розгортається навколо кохання та 
змов при дворі короля Дерамо. У пошуках 
нареченої Дерамо стає жертвою інтриг свого 

супротивника Тартальї і на деякий час пере-
творюється на оленя. Особливість цього 
твору полягає у тому, як Гоцці поєднав суто 
італійську традицію, засновану на імпрові-
зації, пантомімі, клоунаді та грубуватій мові, 
з казковими персонажами. 

Художниця здійснила радикальний роз-
рив із традицією лялькового театру, ство-
ривши маріонеток, жодна з яких не була 
мініатюрною копією людини. Натомість 
усі вони ґрунтувалися на конструктивіст-
ській естетиці: невеликі виточені дерев’яні 
скульптури, складені виключно з геометрич-
них форм – циліндрів, конусів, куль і кубів. 
З’єднані металевими петлями-суглобами, 
ці елементи набували майже необмеженої 
рухливості, однак уся конструкція свідомо 
залишалася на виду – без жодної спроби при-
ховати механіку. Відкидаючи натуралізм, 
художниця створила ансамбль стилістично 
цілісних абстрактних фігур, що порушували 
всі усталені канони жанру.

Металеві вушка, що з’єднують деталі, 
залишені відкритими навмисно – щоб ляльки 
виглядали як машини. Нитки прикріплені 
до рук, а не до суглобів, тому рухи виходять 
уривчастими, смикаючими. Створені напри-
кінці Першої світової війни, маріонетки 
відображали антивоєнні настрої дадаїстів: 
машиноподібна конструкція і гра на нитках 
символізували, як війна дегуманізує та пере-
творює людей на механізми.

Таке рішення було принциповим. У кла-
сичній традиції ляльки мали виглядати яко-
мога реалістичніше, а нитки керування – 
бути непомітними. С. Тойбер-Арп навмисно 
вчинила навпаки: відкрита механіка надавала 
маріонеткам характерного ривкуватого руху, 
перетворюючи їх радше на роботів, ніж на 
живих істот.

Геометричні форми – квадрат, коло і три-
кутник – художниця перенесла безпосеред-
ньо зі своєї текстильної практики, втіливши 
їх у тривимірних тілах ляльок. 

Обличчя було розмальовано в стилі оке-
анійських масок, деякі фігури вдягнені 
у рюшовий тюль або прикрашені пір’ям, 
а декорації оздоблені абстрактними сітчас-
тими візерунками. Тіло й одяг утворювали 
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єдине скульптурне ціле, а використання тек-
стилю зводилося до символічних деталей 
Вузька смужка парчі, наприклад, слугувала 
відзнакою персонажів сановників.

На дизайн маріонеток художниці також 
вплинули педагогічна робота з текстиль-
ного дизайну, власна мистецька практика та 
досвід виразного танцю в школі Рудольфа 
фон Лабана. З базових геометричних форм 
С. Тойбер-Арп розробила примхливий склад 
персонажів, що разюче вирізнявся на тлі 
фігур колег, переважно побудованих на люд-
ських пропорціях.

Для вистави С. Тойбер-Арп розробила 
детальні виробничі креслення, щоб фігури 
можна було виготовити швидко. На ескі-
зах суглоби були зображені як відкриті крі-
плення, також були присутні й інші еле-
менти, від яких згодом відмовилися.

Позаяк терміни реалізації проєкту були 
стислими, маріонетки для вистави не вирізь-
блювались, а виточувалися на токарному вер-
статі. Карл Фішер (1888–1987), скульптор 
і викладач різьблення по дереву в Цюрих-
ській школі декоративно-прикладного мисте-
цтва а, також, співзасновник Швейцарського 
театру маріонеток, не маючи необхідних 
навичок токарної роботи, доручив виконання 
стороннім майстрам. Латунні елементи 
також виготовлялися на замовлення. 

Коли деталі були готові, К. Фішер зібрав 
їх воєдино, тоді як сама С. Тойбер-Арп роз-
писала фігури і додала текстиль. Матеріа-
лами слугували олійна та металева фарба, 
тканина, латунні пластини й інша фурнітура.

Є припущення, що С. Тойбер-Арп із 
самого початку передбачала обмежену 
роль ляльководів і використовувала тілес-
ність фігур як засіб виразності. Маріонетки 
«Короля оленя» є першими на той час ляль-
ками, яких створила С. Тойбер-Арп, а тому, 
цілком можливо, що вона не могла повністю 
врахувати роль і потреби ляльководів. 

К. Фішер пізніше згадував, як важко 
ними було керувати. Також, за словами 
Бруно Міколя, французького дослідника та 
фахівця у галузі лялькарства, пов’язаного 
із Міжнародним інститутом маріонетки 
(Institut International de la Marionnette),  

навіть було додано додаткові нитки для 
більшої зручності [7]. 

У 1918 року маріонетками керували сту-
денти Школи декоративно-прикладного 
мистецтва Цюриха (Kunstgewerbeschule 
Zürich), які, найімовірніше, не мали досвіду 
в лялькарстві й не могли повною мірою 
розкрити потенціал складної та незвич-
ної конструкції. Це підтверджується теа-
тральною програмою виставки Швейцар-
ського  еркбунду 1918 року, де згадуються 
учениці Тойбер-Арп – Фріда Аяссе та Ерна  
Дуттвайлер, а також студенти Анні Лаубе 
й Марта Сіґріст [8].

Далі – про персонажів та їхній задум. 
Всього було створено 17 маріонеток. 

У  програмці до вистави «Король олень» 
1918 року [9] перелічено 12 персонажей: 
Доктор Комплекс (Dr. Kompleх), Фройдоа-
налітик (Freudanalyticus), Дерамо, король 
Серендіпо (Deramo, König don Serendipo), 
Тарталья, міністр (Tartaglia, Minister), Пан-
толоне, міністр (Pantalon, Minister), Кла-
рісса, донька Тарталья (Clarissa, Tochter 
des Tartaglia), Анжела, донька Панталоне 
(Angela, Tochter des Pantalon), Леандро, син 
Панталоне (Leander, Sohn des Pantalon), 
Брігелла, виночерпій короля (Brighella, 
des Königs Mundschenk), Смеральдіна, 
його сестра (Smeraldina, seine Schwester), 
Труффальдіно, пташник (Truffaldino, der 
Vogelfänger), Варта (Wachen).

Решта п’ять маріонеток це: Папуга 
(Papagei), Ведмідь (Bär), Олень (Hirsch), 
Олень (Hirsch), Статуя (Statue).

Як вже було зазначено вище, в адаптова-
ній п’єсі з’являються два нових ключових 
персонажі – чарівник Фройданалітікус, що 
уособлював З. Фройда, та Доктор Комплекс, 
який втілював К. Юнґа. Жартівливі імена цих 
героїв відображають дотепний погляд твор-
ців вистави на найвідомішу психоаналітичну 
концепцію того часу.

Фройданалітікус (Рис. 1) – висока рожева 
фігура з яйцеподібною головою у капелюсі, 
увінчаній латунним плюмажем. Його чорні 
бакенбарди переходять у цапину борідку, 
а очі й губи пофарбовані в сині відтінки. 
Подовжений тулуб і короткі ноги під ним 
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роблять фігуру незграбною, а ходу – схожою 
на балансування. Опуклі диски між «хреб-
цями» посилюють відчуття нестійкості. Най-
виразніша деталь – надзвичайно довгі руки, 
якими персонаж невпинно жестикулює.

Доктор Комплекс (Рис. 3), навпаки, повна 
протилежність учителеві. Невисока жовто-
червона фігура з круглою чорною головою. 
Вузькі плечі, короткі кремезні ноги й куці 
руки із загостреними кінчиками – усе це 
робить його схожим на кабінетного вченого, 
а не людину дії. Головний убір із латунною 
китицею – єдина деталь, що нагадує про 
зв’язок з учителем.

Папуга (Рис. 4)  – alter ego Фройданалі-
тікуса. Це єдина фігура ансамблю, пофар-
бована у біле і червоне, що одразу виділяє 
його серед інших. Ніжно-блакитні лапки 
надають йому декоративного вигляду. Голова 
вільно обертається в усіх напрямках, а на 

хвості – лише одна металева пір’їна, як стри-
мана відсилка до пишної прикраси Фройда-
налітікуса, що підкреслює: перед нами той 
самий персонаж, лише в іншому обличчі.

Статуя (Рис. 2) фігурує в п’єсі як психо-
аналітичний апарат Фройданалітікуса, що 
викриває брехню. Візуально це тонка чорна 
фігура з білим мармуровим візерунком, чиї 
витончені руки й ноги нагадують яванські 
тіньові ляльки. 

С. Тойбер-Арп ретельно підбирала форми 
тіл і риси облич ляльок відповідно до харак-
терів персонажів. Троє слуг – Труффаль-
діно (Рис. 7), Брігелла (Рис.5) та Смераль-
діна (Рис. 6) – забезпечують більшу частину 
комічного ефекту вистави. 

На відміну від головних героїв, вдягне-
них у приглушені тони, ці троє одразу впа-
дають в око своєю яскравою, святковою 
колористикою.

Рис. 1. Маріонетка 
«Фройданалітікус»  

Дерево, точене, клеєне (ніс) та 
мальоване (олійна фарба), латунь, 

металеві вушка. 61 × 17 × 17 см.  
Музей дизайну Цюріха,  

інв. № KGS-14002_02 [10]

Рис. 2. Маріонетка «Статуя». 
Дерево, точене та мальоване 

(олійна фарба), металеві вушка. 
 51 × 9,5 × 6 см.  

Музей дизайну Цюріха,  
інв. № KGS-14002_15 [10]
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Рис. 3.  Маріонетка «Доктор Комплекс». 
Дерево, точене та мальоване (олійна фарба), 
латунна пластина, металеві вушка. 38 × 19 × 

19 см. Музей дизайну Цюріха,  
інв. № KGS-14002_01 [10]

Рис. 4. Маріонетка «Папуга» з вистави 
«Король Олень». 1918. Дерево, точене та 

мальоване (олійна фарба), латунна пластина, 
металеві вушка. 19 × 9 × 29,5 см. Музей 

дизайну Цюріха, інв. № KGS-14002_14 [10]

 
Рис. 5. Маріонетка «Бріґелла». 

Дерево, точене, клеєне  
(вуха та ноги) та мальоване 

(олійна фарба), текстиль, 
скляні намистини, металеві 

вушка. 36 × 13 × 5,8 см.  
Музей дизайну Цюріха, 

 інв. № KGS-14002_08 [10]

Рис. 6. Маріонетка 
«Смеральдіна». Дерево, 
точене, клеєне (вуха) та 

мальоване (олійна фарба), 
мереживо коклюшкове, 

вінок із квітів із синтетичних 
текстильних деталей, пір’я, 

металеві вушка.  
44 × 15 × 13 см.  

Музей дизайну Цюріха,  
інв. № KGS-14002_09 [10]

Рис. 7. Маріонетка 
«Труффальдіно» з вистави 

«Король Олень». 1918. Дерево, 
точене, клеєне (ніс та частини 
птахів) та мальоване (олійна 

фарба), пір’я, металеві вушка, 
гвинти (ноги), дріт, вовна, 
нитки, скляні намистини.  
49 × 20 см. Музей дизайну 

Цюріха, інв. № KGS-14002_10 [10]
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Усіх трьох об’єднує спільна кольорова 
гама: жовтий і синій Брігелли відлунюють 
у барвистому вбранні його сестри, а пір’я, 
яким прикрашені обоє, перегукується із зеле-
ним костюмом Труффальдіно.

Брігелла – хитрун, що думає лише 
про власну вигоду. Його жовте обличчя-
маска з вусами нагадує класичний образ із 
commedia dell’arte, але циліндричне тіло із 
загостреними кінцівками вже не має нічого 
спільного з людською фігурою. 

Смеральдіна – його сестра й точна копія: 
той самий зухвалий ніс, ті самі яскраві 
кольори, лише вуса замінені кокетливо 
піднятою губою. У пернатому головному 
уборі – колишньому подарунку Труффаль-
діно – вона без жодного сорому береться 
зваблювати короля. 

Труффальдіно – невтомний блазень із 
їдким дотепом – не зраджує собі навіть тоді, 
коли зраджують йому. Видовжена зелена 
постать укрита пір’ям, а крихітні пташки на 

кінцівках тріпочуть при найменшому порусі. 
Чорна маска з гострими зламаними лініями 
і ротом, що кривиться в глузливій усмішці, 
але за нею прихована глибша таємниця, ніж 
звичайний жарт.

Золоті очі візуально пов’язують Оленя 
(Рис. 8) з королем Дерамо (Рис. 8) – натяк на 
те, що обидва єдине ціле. 

Король Дерамо є правителем міста Серен-
діппо і коханим Анджели. За п’ять років він 
опитав понад 2748 знатних дам як потенцій-
них дружин і відкинув усіх. Його козирна 
карта – магічний апарат ученого Фройдана-
літика, що викриває таємні вади кандидаток 
у дружині. 

Повністю золота постать Дерамо втілює 
вищу владу. Парчева мантія візуально подо-
вжує його прямий негнучкий тулуб. Глибокі 
борозни вкривають його чоло, а тендітні кін-
цівки змушують діяти обережно. Маленькі 
латунні дзвіночки на руках дзеленчать кож-
ного разу, коли він ними рухає. 

 
Рис. 8. Маріонетка «Вартовий». Дерево, точене, клеєне та мальоване 
(олійна фарба), металеві вушка. 40,5 × 18 см. Музей дизайну Цюріха, 

інв. № KGS-14002_11; Маріонетка «Дерамо, король Серендіппо». 
Дерево, точене, клеєне (ніс та ноги), мальоване (олійна фарба), латунь 

(корона та дзвіночки), металеві вушка, дзвіночки з тканиною, броказна 
тканина. 58,5 × 14 × 10 см. Музей дизайну Цюріха, інв. № KGS-14002_03; 
Маріонетка «Олень». Олія на дереві, латунна пластина, металеві вушка. 

50 × 17,8 × 18 см. Музей дизайну Цюріха, інв. № KGS-14002_12_1 [11]
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Олень є однією з ключових фігур, адже 
саме навколо численних перетворень про-
тагоністів будується вся казково-іронічна 
оповідь. Фігура Оленя складається з білих 
циліндрів, увінчаних золотими рогами. 

С. Тойбер-Арп свідомо підкреслила зв’язок 
персонажів через спільні форми й кольори: 
так само, як король перетворюється на оленя, 
їхні образи зливаються в єдину пластичну 
родину. Корона Дерамо, що нагадує роги, 
є підказкою, закладеною у сам дизайн фігур 
задовго до того, як на сцені розгорнеться вся 
хитросплетена гра перевтілень.

Королівський палац охороняє когорта Вар-
тових (Рис. 8) – «довга рука закону», що діс-
тається до будь-кого і будь-де. 

С. Тойбер-Арп злила п’ятьох охоронців 
в єдине тіло зі срібних та синіх циліндрів: 
п’ять ребристих голів, схожих на електричні 
ізолятори, масивні ноги, згруповані у коло, 
руки, подовжені до зброї. Діапазон руху 
360 градусів – фігура завжди напоготові, 
завжди стежить. Срібне забарвлення нага-
дує металевий блиск середньовічних обла-
дунків, але форма – промислова, механічна.  
Це слухняний апарат, готовий виконати 
команду свого володаря. 

Концептуально фігура виходить далеко 
за межі п’єси. Створена у 1918 році, вона 
малює образ Європи того часу: війна, 
страйки, іспанський грип. Фігура виглядає 
як істота з майбутнього. Лялька рухається 
у просторі так, ніби сама керує собою.

Тарталья (Рис. 9), Пантолоне (Рис. 12), 
Леандро (Рис. 13), Анжела (Рис. 10) та Кла-
риса (Рис. 11) утворюють групу, що уосо-
блює владу, амбіції та любовні інтриги двору. 

Художниця й тут використала колір 
і форму як мову характеру.

Тарталья – найзловісніша постать 
ансамблю. Його агресивне поєднання чор-
ного й червоного одразу сигналізує про під-
ступну природу персонажа. Невипадково саме 
ці кольори прикрашають трон, до якого він 
прагне. Розкішна мантія вказує на високий ста-
тус, а капелюх – на владу, якої він ще не здо-
був. Дрібні очі, зведені докупи й примружені, 
видають у ньому людину, що погано бачить –  
і в прямому, і в переносному значенні, 

а непомірно довгі руки безпорадно гойдаються 
поруч із гордовито випнутим черевом.

Пантолоне це типовий vecchio (антаго-
ніст закоханих) з commedia dell’arte: з вусами 
та бородою, приземкуватий і значно менш 
рухливий за молодших персонажів. Кону-
соподібний тулуб, циліндричні кінцівки 
й стилізований капелюх об’єднують його 
з дітьми – Анжелою та Леандром в єдину 
родинну групу, підкреслену спільним сіро-
чорним забарвленням із рожевим відтінком. 
Водночас його циліндричні ноги й непропо-
рційно довгі передпліччя споріднюють його 
з Тартальєю – таким же «старим», таким же 
незграбним.

Леандро – видовжена фігура на довгих 
ногах із блідим вузьким обличчям під плос-
ким беретом. Чорні чоботи вище колін 
і мереживні деталі на плечах та передпліч-
чях натякають на шляхетне коріння, водно-
час додаючи образу певної крихкості. Кор-
пус витриманий у приглушеному червоному, 
що відлунює в рожевих відтінках очей – так 
майстриня вклала душевний біль закоханого 
в саму барву його тіла.

Тендітна лялька в білому – Анжела, чию 
тривогу видають рожеві смужки на руках 
і ногах. Хоча її батько Панталоне вважає 
доньку «дурною» через почуття до короля, 
золоті цятки в її очах натякають, що вони 
з Дерамо – пара від природи. Вона вигля-
дає вишукано у своїй мереживній сукні та 
великому капелюсі, але за цим фасадом 
ховаються бліде втомлене обличчя та страх 
перед злим міністром Тартальєю. Це образ 
дівчини, яка настільки сильно й давно кохає, 
що готова померти, якщо її почуття не будуть 
взаємними.

Кларісса є донькою міністра Тарта-
льї і коханою Леандра, сина його супер-
ника, міністра Панталоне. Батько погрожує 
їй і вимагає підкоритися волі короля, але 
дівчина думає лише про Леандра. «Король-
олень» є п’єсою commedia dell’arte, і образ 
Кларісси як innamorati (закоханої) багато 
говорить про те, як це бачить художниця 
С. Тойбер-Арп.

Тонка фігура з дуже високою талією 
і довгими ногами у червоних панчохах, 
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Кларісса виглядає як підліток. Вона дрібоче 
на цих ногах і розмахує стрункими руками. 
Тюлева спідниця і оборки на зап’ястках 
нагадують вбрання італійської аристокра-
тії XVIII  століття. На голові крихітний  
багатоярусний капелюшок, який робить її 
ходу ще хиткішою. Очі широко розплю-
щені, блідо-блакитні, з крапками замість вій. 
Обличчя намальоване просто: стиснуті губи, 
зведені брови, зневажливий погляд підлітка, 
що ховає розгубленість.

Червоний і білий кольори, романтика 
і невинність, проходять через весь образ. 
Деталей мало, але кожна працює.

Ліс Ронейслоппе поблизу Бурґгольцлі 
(відома психіатрична клініка на околиці 
Цюриха, оточена густими лісами) не просто 
декорація, а живий учасник дії. Саме тут стро-
ката процесія мисливців – Панталоне, Леандро 
і Брігелла – натикається на Ведмедя (Рис. 14).

Конусоподібне тіло маріонетки на нерів-
них ногах хилиться вперед, піднімаючи зад, 
і саме там красується червоне коло в блідо-
блакитному обідку. Мішень, намальована 
прямо на звірові. Ведмідь знає, що він 

трофей, мисливці цілять та стріляють. Важко 
не влучити, але вони примудряються. Здо-
бич стає режисером, а мисливці «віслюками» 
власної вистави.

Прем’єра «Короля-Оленя» відбулася 
у вересні 1918 року в Цюриху. Втім, ще до 
прем’єри, 28 липня, режисер В. Вольф пові-
домив президентові маріонеткової комісії 
Веркбунду Вернеру Райнхарту, що лялько-
вий театр призупиняється з 13 серпня через 
низьку відвідуваність, спеку та іспанський 
грип. Попри це, вистава все ж відбулася – 11, 
12 і 13 вересня, наприкінці строку виставки. 

Чому «Король-Олень» все-таки вийшов на 
сцену, хоча дирекція, за словами С. Тойбер-
Арп, назвала її постановку «надто сучасною 
і надто сміливою» [12] – це так і залишається 
нез’ясованим. 

Сатирична вистава була сприйнята публі-
кою неоднозначно: вони вважали ляльок 
надто радикальними. Театр зрештою дове-
лося таки закрити через пандемію іспан-
ського грипу. 

«Костюми і хореографія, подібні до тих, 
що створювала Тойбер-Арп, викликали 

Рис. 9. Маріонетка 
«Тартальйя». Дерево, точене, 

клеєне (ніс) та мальоване 
(олійна фарба), латунна 

пластина, металеві вушка, 
шовковий тафт, намистини.  

49 × 16 × 11 см.  
Музей дизайну Цюріха,  

інв. № KGS-14002_04 [10]

Рис. 10. Маріонетка 
«Анджела». Дерево, точене, 
клеєне (ніс) та мальоване 
(олійна фарба), металеві 

вушка, тюль, нитки, ручна 
робота. 50 × 14 × 15 см.  
Музей дизайну Цюріха,  

інв. № KGS-14002_07 [10]

Рис. 11. Маріонетка 
«Кларісса». Дерево, точене, 
клеєне (ніс) та мальоване 

(олійна фарба), картон, 
металеві вушка, тюль.  

50 × 14 × 13 см.  
Музей дизайну Цюріха,  

інв. № KGS-14002_06 [10]
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обурення сучасної публіки, проте лише під-
креслювали лицемірство тих, хто занадто 
охоче аплодував, поки уніформовані чоло-
віки гинули в театрі війни» [13, c. 67–69].

Натомість митці дадаїстського та аван-
гардного руху одразу ж захоплено при-
йняли роботу Тойбер-Арп – це стало важ-
ливим переломним моментом у її кар’єрі 
й визначило її погляд на власну творчість.  
Сам Трістан Тцара у «Der Zeltweg» відзна-
чав, що «декорації та персонажі справили 
сенсацію» [14]. 

А в  1922 році він же у журналі «Vanity Fair» 
назвав їх «революційними» [15, с. 68, 100].

Робота над «Королем-оленем» мит-
тєво принесла С. Тойбер-Арп славу, впли-
нула на розвиток авангардного мистецтва 
й передвіщала захоплення сюрреалістів  
1920–30-х років темами несвідомого та 
абсурду, спонукавши до експериментального 
переосмислення жанру театру ляльок.

Маріонетки швидко привернули значний 
інтерес поза межами самої вистави. Їхня пер-
формативна природа незабаром була забута, 
оскільки вони стали мистецькими об’єктами. 

Упродовж останніх десятиліть ляльки 
виставляли в експозиціях у динамічних 
позах: невагомими, схопленими у стрибку 
або завислими у повітрі, у спробі передати 
їхнє первісне призначення.

Незважаючи на те, що фігури зроблені 
з дерева, вони зберігають енергію й жит-
тєвість і незмінно викликають емоційний 
відгук. Інтерес до них серед істориків мис-
тецтва та дослідників інших галузей зали-
шається стабільно високим. Створені як 
автономні об’єкти, вони водночас є і рухли-
вими і повністю шарнірними, кожна фігура 
наділена незвично широким і відкритим 
спектром рухів, який і сьогодні стимулює 
подальші дослідження, зокрема в галузі кіно 
та цифрових медіа. 

Після серії вистав 1918 року маріонетки 
використовувалися у 1965 році, коли педа-
гог і режисер Ганс Гіллер поставив «Короля-
оленя» в театрі ляльок у Санкт-Ґаллені  
(St. Galler Puppentheater). 

У червні 1993 року Цюрихський театр 
ляльок (Zürcher Marionetten) представив 
постановку, використовуючи спеціально 

Рис. 12. Маріонетка 
«Панталоне». Дерево, точене, 

клеєне (ніс) та мальоване 
(олійна фарба), текстиль 

(тканий), нитки, мереживо 
коклюшкове, керамічні 

намистини, металеві вушка. 
44 × 20 × 14 см. Музей дизайну, 

інв. № KGS-14002_19 [10]

Рис. 13. Маріонетка 
«Леандро». Дерево, 

точене, клеєне (ніс) та 
мальоване (олійна фарба), 
металеві вушка, мереживо 

коклюшкове.  
52,5 × 15 × 10 см.  

Музей дизайну Цюріха,  
інв. № KGS-14002_05 [10]

Рис. 14. Маріонетка «Ведмідь» 
з вистави «Король Олень». 

1918. Дерево, точене, різьблене 
та мальоване, папір, металеві 
вушка. 33 × 18 × 12 см. Музей 
дизайну Цюріха / Цюріхський 
університет мистецтв (ZHdK), 

Колекція художніх ремесел, 
інв. № KGS-14002_13 [10]
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виготовлений комплект ляльок і відтворені 
декорації. 

На відзначення п’ятдесятої річниці смерті 
Таубер-Арп деякі учасники Цюрихської ака-
демії драматичного мистецтва відтворили 
перфоменс за участю маріонеток.

У співпраці з  Музеєм дизайну Цюриху 
компанія IC Design випустила ліцензовані 
репліки маріонеток, виготовлені вручну 
в Німеччині з пофарбованого дерева та гнуч-
кого дроту.

У короткометражному експерименталь-
ному фільмі «La Dada – König Hirsch» (2016) 
цюрихської режисерки Анки Шмід маріо-
нетки отримали «тіні» з живих виконавців – 
танцівниць та співачок, які вступали з ними 
у діалог. А у 2025 році студенти програми 
«Digital Play» Цюрихського університету 
мистецтв та eM+ Федеральної політехнічної 
школи Лозанни досліджували маріонетки 
через цифрові інструменти. 

Серед інших сучасних робіт, що поєднують 
Дада і танець: «Dadaaa» (2019) Амелі Пуар’є; 
відеоінсталяція «Sophie tanzt trotzdem» (2014) 
А. Шмід; «Dada dance» (2021) Аніти Гуґі.

Висновки. Як і багато дадаїстів, 
С. Тойбер-Арп вкладала свої антивоєнні 
настрої у власне мистецтво. Попри спроще-
ний, сирий та геометричний стиль, її мульти-
медійні роботи виходили за межі жорстких 
і статичних форм та були наповнені грай-
ливим рухом. Завдяки освіті в галузі тек-
стильного та прикладного мистецтва вона 
мала неймовірну майстерність. Художниця 

ефективно застосувала своє навчання для 
створення маріонеток для «Короля-оленя», 
проводячи сатиричні паралелі між жор-
сткими маріонетками та солдатами, що вою-
вали в Першій світовій війні.

Ляльки майстрині набули глибокого сим-
волічного звучання: складені з жорстких 
підвішених форм, вони уособлювали меха-
нічну нелюдськість світу, охопленого війною, 
і, водночас, несли надію на звільнення від 
владних структур: національності, ген-
деру, раси. Їхня сила полягала саме в цьому: 
нелюдська зовнішність викривала нелюд-
ськість мілітаризму та імперіалізму, а абсурд-
ність форм відображала абсурдність тогочас-
ної європейської культури. 

На відміну від інших дадаїстів, у роботах 
художниці панує радісна енергія, а не нігілізм: 
вона вірила, що колір, лінія та форма мають 
власну внутрішню виразну силу. Кінетичні 
й грайливі маріонетки пропонували опти-
містичну альтернативу дадаїстському нігі-
лізму і, в цілому, свідчать про плідний діалог 
між мистецтвом і життям – той самий, якого 
вимагали дадаїсти і який радикально втілював 
в майбутньому у свою практику Баугауз.

Неминуща заслуга С. Тойбер-Арп полягає 
в тому, що вона привнесла абстрактне гео-
метричне мистецтво в дадаїзм і перенесла ці 
принципи – а особливо притаманну лише їй 
грайливість і гумор  – в усі сфери мистецтва. 
Марсель Дюшан (1887–1968) вбачав у цьому 
особливий дар Софі Тойбер-Арп як худож-
ниці [13, c. 67–69].
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Генезис наративності в предметному дизайні: 
концепції, етапи, артефакти

У статті досліджено генезис категорії наративності в предметному дизайні ХХ століття. 
Актуальність теми зумовлена кризою функціоналізму та переходом до «економіки вражень», де об’єкт 
дизайну розглядається не лише як утилітарний інструмент, а як медіум, що транслює культурні коди, 
емоції та ідентичність. Наратив визначено як стратегію проєктування сценаріїв взаємодії, що перетворює 
користувача на активного учасника інтерактивної гри з простором.

Методологія дослідження базується на комплексному підході. Застосовано історико-генетичний метод 
для виявлення логіки трансформації дизайну від «великих наративів» модернізму до локальних дискурсів 
постмодерну. Порівняльний аналіз дозволив зіставити візуально-семантичні характеристики знакових 
артефактів (від крісла «Василь» М. Броєра до творів групи «Мемфіс»). Семантико-стилістичний метод 
використано для розкриття змістовного наповнення форми й матеріалів як елементів візуальної оповіді.  
За допомогою методу типологізації систематизовано рівні емоційного сприйняття дизайну  
(за Д. Норманом) та функції наративу в предметному середовищі.

Доведено, що генезис наративності позначений зміною концепцій: від монологічної мови «технократичної 
утопії» модернізму до поліфонічного простору постмодерну. Обґрунтовано, що в сучасному дизайні 
«рефлексивний рівень» (значення та асоціації) домінує над поведінковим. Виокремлено ключові інструменти 
наративності: антропоморфізм, семантика матеріалів та ритуалізація взаємодії. Аналіз артефактів 
(«LC4» Ле Корбюзьє, «Ball Chair» Е. Аарніо, крісло «Proust» А.Мендіні) підтверджує, що предмет 
постмодерну функціонує як «відкритий текст», що адаптується під особистий досвід користувача. 
Зроблено висновок, що наративність є головною «доданою вартістю» сучасного об’єкта, яка забезпечує 
його емоційний резонанс у соціокультурному просторі.

Ключові слова: предметний дизайн, наратив, модернізм, постмодернізм, функція, семантика.

Bondarenko Bohdan, Bondarenko Kostiantyn. GENESIS OF NARRATIVITY IN PRODUCT 
DESIGN: CONCEPTS, STAGES, ARTIFACTS

The article explores the genesis of the narrativity category in 20th-century product design. The relevance of 
the topic is driven by the crisis of functionalism and the transition to the "experience economy," where the design 
object is viewed not merely as a utilitarian tool but as a medium that transmits cultural codes, emotions, and 
identity. Narrative is defined as a strategy for designing interaction scenarios that transform the user into an active 
participant in an interactive game with space.

The research methodology is based on a comprehensive approach. The historical-genetic method is applied 
to identify the logic of design transformation from the "grand narratives" of modernism to the local discourses 
of postmodernism. Comparative analysis allows for the juxtaposition of the visual and semantic characteristics 
of iconic artifacts (from M. Breuer’s "Wassily" chair to the works of the Memphis Group). The semantic-stylistic 
method is used to reveal the meaningful content of form and materials as elements of visual storytelling. Through the 
method of typologization, the levels of emotional perception of design (according to D. Norman) and the functions 
of narrative in the product environment are systematized.
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It is proved that the genesis of narrativity is marked by a shift in concepts: from the monological language 
of the "technocratic utopia" of modernism to the polyphonic space of postmodernism. It is substantiated that in 
contemporary design, the "reflective level" (meaning and associations) dominates the behavioral one. Key tools 
of narrativity are identified: anthropomorphism, the semantics of materials, and the ritualization of interaction.  
The analysis of artifacts (Le Corbusier’s "LC4," E. Aarnio’s "Ball Chair," A. Mendini’s "Proust" chair) confirms 
that the postmodern object functions as an "open text" that adapts to the user’s personal experience. It is concluded 
that narrativity is the primary "added value" of a modern object, ensuring its emotional resonance within the socio-
cultural space.

Key words: product design, narrative, modernism, postmodernism, function, semantics.

Вступ. Актуальність дослідження нара-
тиву в архітектурно-дизайнерському дис-
курсі зумовлена глибокою кризою суто 
функціоналістського підходу, який домі-
нував протягом більшої частини ХХ сто-
ліття. У сучасному світі, де технологічна 
досконалість стала нормою, споживач 
шукає не лише комфорту, а й сенсів, іден-
тичності та емоційного резонансу. В умо-
вах глобалізації та тиражування типових 
рішень, наратив стає ключовим інструмен-
том персоналізації та надання об’єктам уні-
кального обличчя. Архітектура та дизайн 
перестають бути просто оболонкою для 
життєдіяльності, вони перетворюються на 
медіа, що транслюють культурні коди, істо-
ричну пам’ять або особисті історії авторів. 

Актуальність висвітлення питання підси-
люється концепцією «економіки вражень», 
де головним продуктом стає не річ, а подія 
та емоція, пов’язана з її використанням [1]. 
Наратив у цьому контексті виступає як стра-
тегія проєктування сценаріїв життя, перетво-
рюючи пасивного глядача на активного учас-
ника інтерактивної гри з простором. 

Завершення епохи модернізму та перехід 
до постмодернізму ознаменувалися ради-
кальною зміною інтелектуальної парадигми. 
Жан-Франсуа Ліотар у праці «Постмодер-
ний стан» зафіксував крах глобальних ідео- 
логій, що претендували на універсальну 
істину. Замість єдиного вектора розвитку 
людство отримало плюралізм «мовних ігор» 
та локальних дискурсів [2]. У царині дизайну 
цей філософський злам трансформувався 
у відмову від диктату універсального функ-
ціоналізму на користь наративів конкретного 
об’єкта. Якщо модернізм прагнув створити 
єдину "мову машин", зрозумілу кожному, 
то дизайн постмодерну оперує приватними 

історіями, метафорами та культурними цита-
тами. Предмет перестає бути лише тиражова-
ним взірцем, він стає автономним висловлю-
ванням, що вступає в діалог із користувачем. 
Така зміна фокусу перетворила проєктування 
на процес створення своєрідного тексту, де 
кожна лінія, матеріал чи колір є не просто 
технічним рішенням, а, так званим, словом 
у розгалуженій системі візуальної оповіді. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій.  
Сучасний архітектурно-дизайнерський дис-
курс демонструє виразну тенденцію до пере-
осмислення ролі мови та сторітелінгу як 
фундаментальних категорій проєктування. 
А .Перес-Гомес обґрунтовує це як необхідну 
альтернативу суто функціональному підходу 
модернізму, стверджуючи, що повернення 
до  наративності дозволяє відновити зв’язок 
між архітектурною формою, когнітивним 
досвідом користувача та історичним контек-
стом міста [3].

Дослідження останніх десятиліть під-
тверджують, що наратив, людина та місце 
є нерозривними елементами просторового 
досвіду. Дослідники визначають дизайн 
наративних середовищ як окрему міждис-
циплінарну галузь, що синтезує теорію 
дизайну, архітектуру та урбаністику. Про-
стір розглядається як медіум комунікації, де 
матеріальність, масштаб та світло викорис-
товуються дизайнерами для структурування 
оповіді та виклику тілесних реакцій у відвід-
увача [4]. Процес руху крізь такі середовища 
стає актом «зчитування» історії, закладеної 
в архітектурну форму.

Незважаючи на зростаючу популярність 
терміну, концепція наративу в дизайні зали-
шається багатогранною та відкритою для 
інтерпретацій. С.Грімальді, С. Фоккінга та 
І. Окнареску пропонують систематизацію 
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наративів за типом, сферою застосування 
та функціями. Їхня типологія дозволяє кла-
сифікувати виникнення наративів у дизайні 
об’єктів та процесів, виокремлюючи стра-
тегії створення «збагаченого досвіду» через 
взаємодію користувача з розробленим про-
дуктом [5]. Особливої актуальності в контек-
сті постмодерної гри набуває дослідження 
«межових» станів оповіді. Е. Шпаковська-
Лоранц вводить у професійний обіг концеп-
цію антинаративу в архітектурі, адаптуючи 
її з літературознавства. Авторка характери-
зує сучасні об’єкти через стратегії мовчання, 
ахронології, гібридності та антифінальності, 
формулюючи типологію антинаративних 
засобів, що протистоять класичній лінійній 
логіці викладу [6]. 

Матеріали та метод. Матеріалом дослі-
дження слугують знакові артефакти предмет-
ного дизайну ХХ століття, що репрезентують 
еволюцію наративних стратегій: від об’єктів 
раннього модернізму (М. Броєр, Ле Корбю-
зьє) до постмодерних концептуальних творів 
(А. Мендіні, Е. Соттсасс, Ф. Старк). 

Методологія дослідження базується на 
комплексному підході, що включає застосу-
вання низки методів. Історико-генетичний 
метод – використано для простеження ево-
люції наративу як категорії проєктування, 
виявлення логіки переходу від універсаль-
них технократичних описів модернізму до 
локальних ігрових історій постмодерну. 
Порівняльний аналіз – застосовано для 
зіставлення візуально-семантичних характе-
ристик об’єктів дизайну. Семантико-стиліс-
тичний аналіз – дозволив розкрити змістовне 
наповнення форми, матеріалів та техноло-
гій об’єктів як елементів візуальної мови та 
засобу трансляції культурних кодів. Метод 
типологізації – використано для системати-
зації рівнів емоційного сприйняття дизайну 
(згідно з концепцією Д. Нормана) та класи-
фікації функцій наративу у предметному дизайні.

Результати. У сфері предметного дизайну 
існує потужний інструмент, який виходить за 
межі простої функціональності, це – художнє 
оповідання історій. Завдяки майстерному 
поєднанню форми, матеріалів та техноло-
гій, предмети можуть передавати наративи, 

викликати емоції та трансформувати про-
стори. Термін “наратив” походить від латин-
ського “narrativus”, що означає “оповідний”. 
У своїй основі наратив є формою розповіді, 
яка організовує інформацію та досвід в певну 
логічну послідовність. Наратив у предмет-
ному дизайні – це здатність об’єкта «розпо-
відати» історію, транслювати певні смисли, 
цінності або спогади через свою форму, 
матеріал та контекст. У цьому випадку 
річ перестає бути просто функціональним 
інструментом і стає медіатором між дизайне-
ром і користувачем. 

У дизайні термін «наратив» може викорис-
товуватися в широкому сенсі, щоб передати 
не лише історію персонажів у часі, а й усе 
середовище запропонованого або розро-
бленого об’єкта, таке як «відчуття» об’єкта, 
його якості, походження, а також особис-
тість і ситуацію, профіль і розуміння потен-
ційних користувачів [7]. У межах цього під-
ходу наратив трактується як засіб трансляції 
смислового наповнення ідеї, образу особис-
тості або суті події через візуально-пластичну 
мову дизайну. Важливо, що оповідна функ-
ція дизайну полягає не в констатації фізич-
ної присутності предмета, а в розкритті його 
онтологічного статусу – тобто не того, чим річ 
є як матеріальне тіло, а того, чим вона постає 
як ціннісний та емоційний символ.

Наратив працює через три основні канали 
сприйняття. В першу чергу це асоціації та 
метафори, коли форма об’єкта нагадує щось 
інше (природу, тварину, історичну подію). 
Також матеріал та час, що характеризують 
речі: використання переробленого пластику 
або старої деревини подає історію еколо-
гії та збереження ресурсів. І також сценарій 
взаємодії, коли річ «диктує», як з нею пово-
дитися. Незвичайна ручка шафи або спосіб 
відкривання дверей створюють маленький 
ритуал, який є частиною історії.

У дизайні з’являється «рефлексивний 
рівень», де наратив предмета (його істо-
рія, бренд, асоціації) стає важливішим за 
його зручність. Дональд Норман, автор книг 
«The Design of Everyday Things», «Emotional 
Design» виділяє три рівні дизайну: вісцераль-
ний (зовнішність), поведінковий (функція) та 
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рефлексивний (значення) [8, 9]. Саме на реф-
лексивному рівні річ стає частиною нашого 
«Я». Наприклад, годинники «Rolex» прода-
ють не точність, а наратив успіху та прина-
лежності до певної соціальної групи. Іншим 
прикладом є iPhone: його рефлексивний 
наратив про інноваційність та статусність 
часто переважає над суто технічними харак-
теристиками, створюючи емоційний зв’язок, 
який ігнорує раціональні недоліки. Наратив 
тут виступає як «додаткова вартість», що 
робить об’єкт незамінним у просторі особис-
тих історій користувача.

Хронологія ключових етапів розви-
тку галузі демонструє поступовий пере-
хід дизайну від виконання суто утилітар-
них завдань до ролі активного транслятора 
смислів та ідей. Період модернізму 1920-
ті – 1950-ті роки транслює наративи чистоти 
форми та прогресу. У цей період панує 
«великий наратив» індустріалізації. Предмет 
не повинен розповідати приватні історії – 
він має репрезентувати універсальну логіку 
машини. Так, крісло Василь (B3) Марселя 
Броєра (1925) стало втіленням наративу інду-
стріалізації та машинної естетики. М.Броєр 
надихнувся трубчастою конструкцією вело-
сипеда, що наштовхнуло його на думку вико-
ристовувати сталеві трубки для створення 
каркаса меблів. Він не приховує внутрішній 
простір, а окреслює його межі. Конструкція 
базується на принципі лінійності та відкри-
тості. Замість традиційних м’яких подушок 
використовуються натягнуті смуги матері-
алу (чорна шкіра, оригінально використову-
валася цупка тканина). Об’єкт демонструє 
естетику конструктивізму – він ніби «розі-
браний» на складові лінії та площини, що 
нагадує полотна абстракціоністів того часу 
(наприклад, Піта Мондріана). 

Це був перший приклад застосування 
гнутої сталевої трубки в меблях. Техноло-
гія дозволяла масово тиражувати об’єкт, що 
відповідало ідеології модернізму: якісний 
дизайн для всіх. Це крісло розповідає історію 
про дематеріалізацію. Традиційне громіздке 
крісло зникло, залишивши лише «графіч-
ний скелет». Воно символізує віру в прогрес, 
легкість і мобільність людини нової епохи. 

Відсутність декору – це маніфест відмови від 
буржуазного минулого. Наратив свідчить про 
чесність матеріалу та тріумф геометрії.

Ще одним із найдосконаліших маніфестів 
модернізму є шезлонг LC4 (Chaise Longue), 
створений у 1928 році Ле Корбюзьє, П’єром 
Жаннере та Шарлоттою Перріан (Рис.1) . 
Його опис через призму наративу дозволяє 
зрозуміти, як ідеологія «машинного віку» 
трансформувалася у фізичну форму. Відомо, 
що Ле Корбюзьє проголосив дім «машиною 
для житла», тож і меблі мали функціонувати 
так само чітко, як деталі літака чи автомо-
біля. LC4 розповідає історію про перемогу 
ергономіки над декором. Це оповідь про нову 
людину ХХ століття, яка цінує ефективність 
навіть під час релаксації. Відсутність зайвих 
прикрас і оголена конструкція підкреслюють, 
що естетика предмета випливає виключно 
з його корисності.

Рис. 1.  Шезлонг LC4 (Ле Корбюзьє,  
П. Жаннере, Ш. Перріан, 1928 р.)

Форма шезлонгу базується на жорсткому 
протиставленні двох геометричних систем: 
рухома верхня частина – це вигнута рама, що 
ідеально повторює контури людського тіла 
в стані спокою. Статична основа: масивна 
Н-подібна база, пофарбована в чорний колір, 
що нагадує промислові станини або заліз-
ничні рейки. Тож ми спостерігаємо наратив 
динамічної рівноваги. Верхня частина не 
закріплена жорстко – вона тримається на базі 
завдяки силі тертя, що дозволяє користувачеві 
плавно змінювати кут нахилу. Це метафора 
свободи в межах суворої інженерної логіки.

Матеріали шезлонга є носіями наративу 
про тріумф індустріальності. Хромована 
сталь виступає як символ прогресу. Шкіра 
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або шкура поні: пом’якшує «холод» металу, 
вносячи в наратив нотку органічного ком-
форту. В інтер’єрі модерністського будинку 
LC4 діє як акцентна точка. 

З часом наратив LC4 змінився. Якщо 
в 1920-х це була історія про промислову 
логіку, то сьогодні це наратив елітарного 
інтелектуалізму. Володіння цим предметом 
свідчить про обізнаність в історії дизайну та 
приналежність до кола поціновувачів висо-
кого модернізму.

Наступний етап 1950-1970-ті роки. 
Дизайн стає засобом саморефлексії та іро-
нії над історією. Софа «Marshmallow» від 
Джорджа Нельсона є прикладом того, як 
традиційний об’єкт став грайливим дизай-
нерським витвором. Створена дизайнером 
у 1956 році, вона складається з вісімнад-
цяти барвистих подушок, що кріпляться до 
сталевої рами. Свою назву вона отримала 
завдяки подібності подушок із зефіроподіб-
ними цукерками маршмеллоу (Рис. 2). Сама 
назва відсилає до світу кондитерських виро-
бів, задоволення та масової культури спожи-
вання. Це меблі-іграшка. Замість монолітної, 
важкої форми традиційної софи, ми бачимо 
набір кольорових дисків.

Рис. 2. Софа «Marshmallow»  
(Дж. Нельсон, 1956 р.)

Наратив транслює ідею, що меблі не 
обов’язково мають бути серйозними – вони 
можуть бути «смачними», провокувати 
посмішку та спонукати до гри. Більш того, 
завдяки спеціальним кріпленням і додатко-
вим подушкам, софа може набувати необхід-
ної вам довжини. Саме через свою незвичайну 

форму і конструкцію ця софа визнана однією 
із найнезвичайніших в історії дизайну.

Одним із найбільш упізнаваних симво-
лів дизайну XX століття є крісло Ball Chair 
(також відоме як Globe Chair), створене фін-
ським дизайнером Ееро Аарніо у 1963 році. 
Воно позначило радикальний розрив із тра-
диційним виглядом меблів, запропонувавши 
концепцію «кімнати в кімнаті» (Рис. 3). Іде-
альна форма сфери з «відсіченим» сегментом 
створює динамічний контраст між закритою 
зовнішньою оболонкою та затишною вну-
трішньою порожнечі. Білий зовнішній кор-
пус зі скловолокна забезпечує майже дзер-
кальну поверхню. Внутрішня частина оббита 
червоним м’яким текстилем, що створює 
акустичний комфорт.

Рис. 3. Крісло Ball Chair (Ееро Аарніо, 1963 р.)

Наратив цього об’єкта багатошаро-
вий – від футуристичного оптимізму до 
філософії інтимності. Створення крісла збі-
глося з початком освоєння космосу. Форма 
сфери асоціювалася з планетами, супутни-
ками та інтер’єрами майбутніх космічних 
станцій. Це оповідь про майбутнє, яке вже 
настало. Крісло сприймалося як технологіч-
ний артефакт, що випередив свій час. Воно 
транслювало віру в те, що дизайн може змі-
нити спосіб життя людини, зробивши його 
більш футуристичним. Але, з іншого боку, 
у світі, що ставав дедалі урбанізованішим, 
це крісло – об’єкт, який забезпечує психоло-
гічний захист. Воно розповідає про потребу 
людини в «коконі», де можна сховатися від 
зовнішнього світу, залишаючись фізично 
в центрі кімнати. 
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Ключовим для розуміння переходу від 
модерністської «мови функції» до постмо-
дерної «мови знаків та історій» може стати 
аналіз крісла «Proust» (1978 р.) Алессан-
дро Мендіні (Рис.4). Роботи студії «Алхі-
мія» позначили початок кризи модерніст-
ських ідеалів. Це об’єкт-маніфест, який 
найкраще ілюструє концепцію наративу та 
антинаративу в дизайні. Назва крісла відси-
лає до Марселя Пруста та його роману «У 
пошуках утраченого часу». А.Мендіні не 
створював нову форму, а взяв готову копію 
крісла в стилі необароко. Наратив буду-
ється навколо пам’яті, імпресіонізму та 
суб’єктивного сприйняття. Автор подорожу-
вав місцями, пов’язаними з Прустом, шука-
ючи візуальний еквівалент його прози. Най-
виразнішою рисою крісла є його оздоблення. 
Весь об’єкт – і дерев’яна рама, і тканина 
оббивки – вкритий вручну тисячами кольо-
рових крапок. Це пряма цитата живопису 
Поля Синьяка та Жоржа Сьора. Крапки імі-
тують оптичне змішування кольорів. Завдяки 
орнаменту реальна фізична форма крісла 
розчиняється, глядач бачить наче марево. Це 
ілюструє тезу про те, що декор є самостій-
ним змістом, який домінує над конструкцією.

Рис. 4. Крісло «Proust»  
(Алессандро Мендіні, 1978 р.)

Крісло «Proust» можна розглядати як 
антинаратив щодо класичного дизайну: 
пафосна барокова форма перетворюється 
театральну декорацію. Його функція – не 
сидіння, а трансляція інтелектуального 
повідомлення, де правила класицизму змі-
шуються з правилами поп-арту. Ручне роз-
фарбовування робить кожен екземпляр 

унікальним (хоча форма тиражована).  
Це повернення до ремісництва як акту опору 
промисловому конвеєру. У просторі таке 
крісло діє як головний оповідач. Воно не під-
лаштовується, а диктує свої умови. 

У 1980-ті наступає час, що репрезентує 
ігрові наративи, якими пронизані роботи 
групи «Мемфіс». Наратив стає яскравим, 
агресивним і масовим. Це «мова комік-
сів» в інтер’єрі. Таким є стелаж «Carlton»  
Етторе Соттсасса (1981 р.), що став запе-
реченням функціоналізму. Об’єкт нага-
дує тотем або людську фігуру з піднятими 
руками. Його сприйняття викликає думки 
про свободу, гру та екзотичні культури 
завдяки антропоморфній структурі, яскра-
вим кольорам та матеріалам [10]. 

Одним із найбільш репрезентативних 
прикладів переходу від суто функціональ-
ного до «оповідального» дизайну є серія 
кухонних аксесуарів, створена італійським 
архітектором Аллессандро Мендіні. Што-
пор "Anna G." (1994) став справжнім мані-
фестом емоційного дизайну, де утилітарний 
предмет наділяється ознаками живої істоти. 
А.Мендіні використовує метод антропомор-
фізму, надаючи металевому механізму обри-
сів жіночої фігури у довгій сукні. Кругла 
«голова» штопора з усміхненим обличчям 
та характерна «зачіска» (що слугує ручкою 
для вкручування) миттєво ідентифікуються 
користувачем як персонаж. Наративність 
тут проявляється в динаміці: коли штопор 
входить у затор, бічні важелі піднімаються 
вгору, нагадуючи живий жест піднятих рук 
або радісне вітання. Це перетворює технічну 
операцію на маленьку театральну дію.

Важливим аспектом цього наративу є його 
автобіографічність. А.Мендіні зізнавався, 
що прототипом для "Anna G." стала його 
колега та близька подруга, дизайнерка Анна 
Джілі. Таким чином, об’єкт перестає бути  
анонімним продуктом масового виробни-
цтва – він стає «зафіксованим спогадом» або 
дружнім шаржем [11].

Висновки. Обґрунтовано, що генезис 
наративності в дизайні позначений перехо-
дом від «монологічної» мови модернізму, де 
об’єкт транслював виключно ідеологію тех-
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нократичного прогресу, до «поліфонічного» 
простору постмодерну, де предмет висту-
пає не як пасивний інструмент, а як актив-
ний оповідач, що запрошує користувача до 
інтелектуальної гри та співтворчості сенсів. 

Встановлено, що період модернізму 
ґрунтується на концепції «технократичної 
утопії». Це концепція монологічного нара-
тиву. Дизайн цього періоду базується на вірі 
в раціональне перетворення світу за допо-
могою машини. Об’єкт «промовляє» про 
свою функцію, конструкцію та матеріал. 
Натомість період постмодерну демонструє 
концепцію «семантичного розширення» 
та іронії. Це перехід до поліфонічного 
наративу, шляхом використання метафор, 
іронії та історичних алюзій. Об’єкт стає 

медіатором, що транслює культурні коди. 
Дизайн перестає бути лише інструментом 
і стає «текстом», сповненим цитат.

Аналіз артефактів підтверджує зміну 
пріоритетів у сприйнятті дизайну. Згідно 
з концепцією Д.Нормана, у сучасному пред-
метному середовищі рефлексивний рівень 
(значення, асоціації, ідентичність) починає 
домінувати над поведінковим (практична 
функція). Наратив стає тією «доданою вар-
тістю», що визначає культурну та емоційну 
цінність об’єкта.

Подальші дослідження можуть стосува-
тись наративів сталого розвитку та біоди-
зайну, що ознаменовують перехід від техно-
кратичної логіки «машини» до біоцентричної 
концепції «живого організму».
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інтеграції та символічного відновлення територіальних громад у постконфліктному середовищі України. 
Актуальність статті зумовлена переважанням традиційного підходу до відбудови як реконструкції 
фізичного простору, що залишає поза увагою символічний, культурний та психологічний виміри 
трансформації громад. 

Підкреслено, що в умовах постконфліктного відновлення айдентика є соціально-психологічним 
механізмом, який структурує колективний досвід, підтримує відчуття стабільності та безпеки, інтегрує 
травматичну пам’ять у перспективний наратив розвитку та сприяє участі мешканців у трансформації 
простору. Дослідження спирається на інтегрований підхід, що поєднує дослідження культурної пам’яті, 
психології середовища та брендингу територій як механізму соціальної інтеграції та психологічної 
стабілізації. Встановлено, що айдентика в постконфліктному середовищі створює стабільні візуальні 
орієнтири, що знижують когнітивне навантаження та тривожність; інтегрує досвід у колективну 
пам’ять, формуючи трансформаційні наративи; забезпечує участь громади через participatory design, що 
зміцнює соціальні зв’язки та довіру; підтримує адаптивність системи у змінних безпекових і соціальних 
умовах. Запропоновано концептуальну модель постконфліктного брендингу, яка передбачає баланс між 
офіційною і низовою айдентикою, поєднання пам’яті та надії, структурованість візуальної мови, гнучкість 
та емпатійність. 

Наукова новизна статті полягає у концептуалізації візуальної айдентики як багаторівневого інструменту 
соціальної інтеграції та психологічної стабілізації у постконфліктних українських громадах, а також у 
розробці моделі постконфліктного брендингу, що поєднує символічну трансформацію, participatory design 
та етичні принципи відбудови. 

Практична значущість роботи полягає у формуванні рекомендацій для дизайнерів, комунікаційних команд 
та органів місцевого самоврядування щодо використання айдентики як механізму соціальної підтримки та 
інтеграції громад у процесі тривалої постконфліктної відбудови.

Ключові слова: візуальна айдентика, брендинг територій, соціальна інтеграція, культурна пам’ять, 
дизайнерські практики, participatory design.

Borysova Svitlana, Borysov Viacheslav. VISUAL IDENTITY AS A TOOL FOR SOCIAL 
INTEGRATION OF TERRITORIAL COMMUNITIES IN A POST-CONFLICT ENVIRONMENT

The purpose of the article is to theoretically substantiate the role of visual identity as a tool for social integration 
and symbolic restoration of territorial communities in the post-conflict environment of Ukraine. The relevance of the 
article is due to the prevalence of the traditional approach to reconstruction as a reconstruction of physical space, 
which leaves out the symbolic, cultural, and psychological dimensions of community transformation.
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It is emphasized that in the conditions of post-conflict restoration, identity is a socio-psychological mechanism 
that structures collective experience, supports a sense of stability and security, integrates traumatic memory into a 
promising narrative of development, and promotes the participation of residents in the transformation of space. The 
study is based on an integrated approach that combines research on cultural memory, environmental psychology, 
and branding of territories as a mechanism of social integration and psychological stabilization. It has been 
established that identity in a post-conflict environment creates stable visual landmarks that reduce cognitive load 
and anxiety; integrates experience into collective memory, forming transformational narratives; ensures community 
participation through participatory design, which strengthens social ties and trust; and supports the adaptability 
of the system in changing security and social conditions. A conceptual model of post-conflict branding is proposed, 
which involves a balance between official and grassroots identities, a combination of memory and hope, the structure 
of visual language, flexibility, and empathy.

The scientific novelty of the article lies in the conceptualization of visual identity as a multi-level tool for social 
integration and psychological stabilization in post-conflict Ukrainian communities, as well as in the development 
of a model of post-conflict branding that combines symbolic transformation, participatory design, and ethical 
principles of reconstruction.

The practical significance of the work lies in the formulation of recommendations for designers, communication 
teams, and local governments on the use of identity as a mechanism for social support and integration of communities 
in the process of long-term post-conflict reconstruction.

Key words: visual identity, place branding, social integration, cultural memory, design practices, participatory 
design.

Вступ. Повномасштабна війна спричи-
нила безпрецедентні руйнування українських 
міст і територіальних громад. За оцінками 
Світового банку, підготовленими спільно 
з Урядом України, Європейською Комі-
сією та ООН у межах звіту «Ukraine Rapid 
Damage and Needs Assessment» [18], масш-
таби пошкоджень інфраструктури, житлового 
фонду та громадських об’єктів вимірюються 
сотнями мільярдів доларів і охоплюють 
тисячі населених пунктів. Руйнування місь-
кого середовища водночас пов’язується 
з порушенням просторової пам’яті, повсяк-
денних маршрутів, візуальних маркерів без-
пеки та приналежності. Простір, який три-
валий час структурував досвід мешканців, 
втрачає стабільність, що позначається на 
колективній ідентичності та відчутті дому. 

У науковому дискурсі відбудова України 
розглядається крізь проблему комплексної 
трансформації. В аналітичних документах 
«Ukraine Recovery Conference» підкреслю-
ється необхідність відновлення соціального 
підґрунтя громад, посилення інституційної 
довіри та згуртованості [12], проте з фокусом 
на інфраструктурі, економічному зростанні 
та безпекових гарантіях. Відбудова тракту-
ється насамперед як процес реконструкції 
фізичного середовища та фінансово-інститу-
ційної системи, а не символічного виміру. 

У дослідженнях сфери пам’яті та 
постконфліктних трансформацій, зокрема 
A.  Assmann [9], наголошується, що колек-
тивна пам’ять і способи її візуальної репре-
зентації набувають центрального значення 
у процесах суспільного відновлення. Адже 
втрата архітектурних домінант, культур-
них об’єктів і звичних візуальних символів 
означає розрив у тяглості міського наративу. 
Таким чином, відбудова має передбачати 
реконструкцію символічного виміру, образу 
громади, її історії та уявлення про майбутнє, 
реалізацію ролі візуальної комунікації як 
чинників соціально-психологічної стабілі-
зації, а айдентика територіальної громади – 
формувати довіру, відчуття безпеки та прина-
лежності, виконувати функцію символічного 
«якоря», що допомагає структурувати нову 
реальність і окреслити перспективу розвитку.

Айдентика у постконфліктному контек-
сті не обмежується графічною системою або 
візуальним брендингом громади і є комплек-
сним соціально-психологічним механізмом, 
який поєднує візуальні практики, підтримує 
відчуття стабільності, безпеки та приналеж-
ності, інтегрує травматичну пам’ять у пер-
спективний наратив розвитку. Як символічна 
інфраструктура громади, айдентика фор-
мує стійкі опори для колективного досвіду, 
сприяє участі мешканців у трансформації 
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простору та створює умови для психоло-
гічної стабілізації і соціальної інтеграції. 
Таким чином, існує необхідність розширення 
сприйняття відбудови від технічної рекон-
струкції до відновлення соціально-куль-
турної ідентичності громад. Трактування 
айдентики як інструменту психологічної під-
тримки в процесах постконфліктної транс-
формації та реінтеграції створює підґрунтя 
для поєднання графічного дизайну, memory 
studies та теорій стійкості. 

Аналіз досліджень. Теоретичне осмис-
лення ролі графічного дизайну в умовах 
постконфліктної трансформації формується 
на перетині урбаністики, соціальної тео-
рії, досліджень пам’яті та комунікацій [14]. 
У міжнародному академічному дискурсі 
поступово утверджується розуміння того, що 
простір після конфлікту є символічно деста-
білізованим і потребує комплексних підходів 
до його відновлення. Так, S. Bollens доводить, 
що просторові рішення можуть або закрі-
плювати поділи, або, навпаки, сприяти при-
миренню та формуванню нової спільної іден-
тичності [11]. Схожу думку висловлює S. Low, 
досліджуючи публічний простір як резуль-
тат соціальних процесів, у яких візуальні та 
просторові коди формують відчуття належ-
ності [16]. Отже, у контексті постконфліктної 
трансформації дизайн постає механізмом 
переозначення простору з території травми 
на простір спільного майбутнього: концеп-
ції «healing cities» та «resilient communities» 
розвиваються у межах відновлення міст 
з позиції ідентичності та репрезентації.

Паралельно з урбаністичним виміром 
формується критичне осмислення брендингу 
територій у кризових умовах. Класичний 
підхід до «place branding», який акцентує 
увагу на конкурентоспроможності, туризмі 
та інвестиційній привабливості, наразі 
демонструє зсув від маркетингової до соці-
ально орієнтованої парадигми брендингу [3; 
5; 8]. Дослідники наголошують, що бренд 
місця формується передусім через досвід 
і взаємодію мешканців. Тому у кризовому 
та постконфліктному контексті брендинг 
повинен реалізовувати функцію відновлення 
довіри й формування нової спільної історії.

Разом із тим, стає зрозумілим, що куль-
турна пам’ять не є статичною, вона постійно 
переінтерпретується через символічні 
форми. Зокрема, J.  Bennett стверджує [10]: 
візуальні практики можуть передавати трав-
матичний досвід, зображення руїни може 
бути способом створення простору емпатії та 
рефлексії, що важливо для формування етич-
них принципів постконфліктного брендингу 
і переходу від образу руйнування до образу 
трансформації.

У більш широкій семіотичній перспек-
тиві візуальна ідентичність є системою зна-
ків, що структурують колективний досвід, 
реконструюють ідентичність та формують 
стійкі спільноти. Оскільки культурна травма 
формується через публічні наративи та сим-
волічні репрезентації [7], то процес рекон-
струкції ідентичності неможливий без пере-
осмислення візуальних кодів, інструментів 
символічного медіаторства між минулим 
і майбутнім, через які спільнота розпові-
дає про себе. Попри активні дослідження 
процесів відбудови України, основна увага 
науковців зосереджується на інфраструктур-
них, економічних та інституційних аспектах 
реконструкції, проте символічний і комуніка-
ційний вимір відновлення громад, зокрема, 
роль візуальної айдентики як інструменту 
соціальної інтеграції, конструювання колек-
тивної пам’яті та психологічної стабілізації 
у постконфліктному середовищі, залиша-
ється недостатньо дослідженим.

Мета статті – теоретичне обґрунтування 
ролі візуальної айдентики як інструменту 
соціальної інтеграції та символічної рекон-
струкції територіальних громад у посткон-
фліктному середовищі.

Матеріали та методи. Дослідження ґрун-
тується на інтегрованому підході, що поєд-
нує дослідження пам’яті, психологію серед-
овища та брендинг територій, спирається на 
теорії культурної пам’яті та постконфліктної 
реконструкції. Для аналізу використовува-
лися семіотичний аналіз візуальних еле-
ментів айдентики, контент-аналіз офіцій-
них і міських комунікацій (мурали, плакати, 
цифрові кампанії тощо), аналіз міжнародних 
кейсів постконфліктної відбудови. Об’єктами 
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дослідження стали українські громади, що 
зазнали значних руйнувань у період повно-
масштабної війни. Поєднання означених 
методів дозволяє оцінити роль айдентики 
у постконфліктній трансформації та сфор-
мувати практичні рекомендації для етичного 
брендингу громад.

Результати. Аналіз досліджень з проблеми 
постконфліктної відбудови дає підстави трак-
тувати айдентику як чинник психологічної 
стабілізації у ситуації просторової та соці-
альної дезорієнтації, оскільки сталі візуальні 
маркери, передбачуваність і структурова-
ність середовища безпосередньо впливають 
на рівень тривожності та відчуття контролю. 
Фактично, у постконфліктному місті, де зна-
йомі орієнтири змінені, wayfinding-системи 
та послідовна айдентика перетворюється на 
символічну інфраструктуру, каркас струк-
турування досвіду й орієнтації, зменшують 
когнітивне навантаження та підвищують 
відчуття безпеки [17]. Колір і форма також 
мають значення для психологічного стану 
людини, що вимагає осмисленого вибору 
палітри та графічної мови, які не підсилюють 
тривожність, формують образ стабільності. 

Іншим напрямом дослідження айдентики 
в окресленому контексті є репрезентація 
втрат і трансформації: вона не може функ-
ціонувати як інструмент стирання травма-
тичного досвіду; натомість вона має інте-
грувати пам’ять у новий наратив. Йдеться 
не тільки про створення меморіалів, а й про 
питання яким чином відбувається перетво-
рення у напрямі відновлення, не пере-
творюючись на естетизацію руйнування, 
коли травматичний досвід став частиною 
колективної ідентичності через публічні 
символи та наративи. Критично важли-
вим є питання меж між меморіалізацією та 
комерціалізацією трагедії, трансформації 
символів «до» і «після» з метою запобігання 
ризику поширення «dark tourism» та пере-
творення на ресурс для економічної вигоди.

Айдентика трактується як культурний 
ребрендинг після травматичних подій і сим-
волічної трансформації міської ідентичності. 
Показовим прикладом є Сараєво, де після 
війни 1990-х років формування нового 

образу міста відбувалося через поєднання 
пам’яті про облогу та прагнення до євро-
пейської інтеграції. Дослідження посткон-
фліктної реконструкції міста [13] доводять, 
що символічний вимір відбудови впливає на 
міжнародне позиціонування та внутрішню 
самоідентифікацію громади. Аналогічно, 
після вибуху 2020 року в Бейруті розгорну-
лася дискусія про те, яким має бути образ 
міста: зосередженим на трагедії чи орієнто-
ваним на відновлення. У випадку Берліну 
після падіння стіни відбулася складна інте-
грація різних міських наративів. Ці приклади 
засвідчують, що громади після травматичних 
подій постають перед вибором: повернутися 
до довоєнного образу, створити принципово 
нову візуальну нарацію чи поєднати пам’ять 
і трансформацію в гібридній формі. 

Осмислення українського контексту 
потребує врахування того, що процес відбу-
дови відбувається паралельно з триваючою 
війною, а отже формування нової візуальної 
ідентичності громад розгортається в умо-
вах нестабільності та водночас соціальної 
активності. Особливого значення набувають 
громади, що пережили окупацію, де зміна 
символічного простору супроводжується 
фізичною реконструкцією, відновленням 
власних маркерів ідентичності, повернен-
ням локальної символіки, а також міста, які 
набули статусу символів спротиву. Їх образ 
формується через офіційні комунікації та 
через масову візуальну культуру (плакати, 
мурали, цифрові кампанії, волонтерські ініці-
ативи) [1; 2; 4; 15]. У звітах UNESCO щодо 
пошкодженої культурної спадщини в Укра-
їні також наголошується, що відновлення 
має враховувати нематеріальний вимір спад-
щини, включно з символічними та культур-
ними практиками [19].

З метою виявлення універсальних зако-
номірностей у даному контексті доціль-
ним є дослідження співвідношення «офі-
ційної» та «низової» візуальної культури; 
аналіз візуальних матеріалів громадських 
ініціатив з позиції їх узгодження (або кон-
куренцією) зі стратегією символічної рекон-
струкції; вивчення сприйняття символіки 
мешканцями, особливостей комунікації 
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представників самоврядування у цифрових 
каналах; порівняльне зіставлення з міжна-
родними кейсами постконфліктної трансфор-
мації. Одночасно має враховуватись емпа-
тійність, гнучкість, адаптивність айдентики 
[6], потреба у відкритій співпраці з грома-
дою, що підвищує її легітимність та зміцнює 
соціальні зв’язки, інтеграції (не витіснення) 
у візуальну систему через осмислені зна-
кові трансформації. У підсумку український 
контекст створює можливість для форму-
вання нового напряму, у якому графічний 
дизайн є активним «учасником» соціальної 
трансформації, інструментом психологіч-
ної стабілізації та відновлення, а айдентика 
інтерпретується як «символічна інфраструк-
тура» громади (системи візуальних кодів, що 
структурують колективний досвід у ситуації 
травматичної дестабілізації).

Так, після деокупації міста Ірпінь (яке 
у 2022 р. стало одним із символів спро-
тиву та зазнало значних руйнувань житло-
вої й громадської інфраструктури) комуні-
каційна стратегія поступово змістилася від 
образу «міста-форпосту» до образу «міста 
відновлення». У публічних візуальних мате-
ріалах міської ради та пов’язаних ініціати-
вах активно використовується поєднання 
мотивів руйнування і відбудови (фотогра-
фії пошкоджених будівель трансформу-
ються у візуальні наративи про реконструк-
цію, з’являються гасла, що підкреслюють 
життєстійкість і повернення життя). Цей 
кейс висвітлює перехід від травматичного 
маркування території до формування пер-
спективного образу майбутнього: візуальна 
комунікація не стирає факт руйнування, 
але поступово змінює його інтерпретацію 
на трансформацію. Проте варто зазначити, 
що плакати, мурали й цифрові зображення, 
створені волонтерами та художниками, часто 
акцентують емоційний вимір втрати значно 
сильніше, ніж офіційні повідомлення, орієн-
товані на образ відбудови. 

Місто Буча, яке пережило масові руй-
нування та трагедії цивільного населення, 
після деокупації почало формувати візу-
альні маркери пам’яті та одночасно сим-
воли відновлення (інсталяції, меморіальний 

інтерактивний комплекс). В даному випадку 
айдентика працює як «ментальний орієн-
тир»: вона допомагає мешканцям заново 
структурувати простір, знижує когнітивне 
навантаження та підтримує психологічну 
стабільність. 

Херсон після звільнення став прикладом 
одночасної роботи з травмою та відбудовою 
символічного простору. У спільній діяль-
ності художників та локальними активістів 
запроваджено нову графічну айдентику для 
міста (зокрема, наповнений символізмом 
логотип – буква Х зі знаком оклику), що від-
повідає принципам етичного брендингу та 
participatory design. Також у низовому про-
сторі створюються мурали і цифрові про-
єкти, що акцентують увагу на героїзмі місце-
вої спільноти та культурній ідентичності.

Чернігів зазнає серйозних руйнувань 
житлових кварталів та історичної забудови. 
Проте для міста наразі притаманні ініціа-
тиви з розробки айдентики, зосередженої 
на відновленні і стабільності: графічні еле-
менти пов’язують з природою регіону, діяль-
ністю та архітектурною спадщиною. Тобто 
функціонує модель «балансу пам’яті та пер-
спективи» збереження культурних маркерів 
(«Місто, де вариться легенда з XVІІІ ст.») та 
одночасне створення наративу про майбутнє 
(«Чернігів – північна зірка України»).

Харків, який з промислового центру 
перетворився на символ української незлам-
ності («Харків – залізобетон») поєднує 
активну участь громадян і офіційні кому-
нікації, координацію низових і офіційних 
візуальних практик. Мурали, цифрові кам-
панії локальних художників, інсталяції, сус-
пільні активності підкреслюють міцність 
спільноти та культурну ідентичність: місто 
демонструє масштабний варіант посткон-
фліктного брендингу, де айдентика виступає 
багаторівневим інструментом психологічної 
стабілізації, символічного відновлення та 
міжнародної репрезентації. 

Наведені кейси демонструють альтер-
нативні моделі постконфліктної айден-
тики: фокус на структурованості та стабіль-
ності, акцент на символічній трансформації 
та низовій участі, інтеграція меморіальної 
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символіки у повсякденність (варіюється від 
сильного акценту до збалансованого поєд-
нання з перспективою), масштабна багато-
рівнева айдентика для великих міст, двоша-
рова система, коли офіційна – координує, 
низова – задає емоційний та символічний тон. 
Проведений аналіз уможливлює формування 
концептуальної моделі постконфліктного 
брендингу українських громад на підґрунті 
балансу офіційного та низового, поєднання 
пам’яті і надії, структурованості візуальної 
мови, гнучкість та емпатійність (див. рис. 1).

Концептуальна модель постконфліктного 
брендингу українських громад передбачає 
баланс між офіційною та низовою айденти-
кою, поєднанням пам’яті та надії, структуро-
ваністю візуальної мови, гнучкістю та емпа-
тійністю. Стабільність і передбачуваність 
візуальних маркерів створюють психологічну 
підтримку мешканцям, а активна участь гро-
мади у формуванні візуальних символів зміц-
нює соціальні зв’язки та інтеграцію. Адап-
тивність системи айдентики дає можливість 

врахувати зміни безпекового й соціального 
контексту і підтримати узгодженість нара-
тиву впродовж тривалої відбудови. Етичне 
використання мотивів втрат забезпечує інте-
грацію пам’яті у перспективну нарацію, 
створюючи терапевтичний ефект брендингу. 

На цій підставі виокремлено доцільні під-
ходи до постконфліктного брендингу: офі-
ційні комунікації та низові ініціативи мають 
функціонувати у взаємодії, де офіційний 
рівень забезпечує стабільність, узгодженість 
і передбачуваність, а низовий рівень додає 
емоційний та символічний зміст; айден-
тика має одночасно інтегрувати пам’ять про 
втрати та формувати образ перспективного 
розвитку, уникаючи комерціалізації трагедій; 
дизайн візуальних маркерів повинен спри-
яти психологічній стабілізації через послі-
довність, чіткість і зрозумілість елементів, 
включно з wayfinding-системами; активна 
участь мешканців (participatory approach) 
у створенні айдентики підвищує довіру 
до бренду громади та зміцнює соціальну 

Рис. 1. Концептуальна модель постконфліктного брендингу українських громад
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інтеграцію; адаптивність системи дозволяє 
враховувати зміну безпекового й соціального 
середовища та забезпечує довготривалу узго-
дженість наративу; всі рішення щодо симво-
лічної та меморіальної репрезентації мають 
ґрунтуватися на етичних принципах: травму 
слід інтегрувати у колективну пам’ять, не 
експлуатуючи її, а створюючи умови для пси-
хологічного відновлення і стійкості громади.

Дослідження має концептуально-аналітич-
ний характер і ґрунтується на інтерпретацій-
ному аналізі візуальних практик та комуні-
кацій, що обмежує можливість емпіричного 
вимірювання їх безпосереднього впливу 
на психологічний стан мешканців громад. 
Подальші дослідження можуть бути спрямо-
вані на проведення емпіричних досліджень, 
які дозволять оцінити ефективність візуаль-
ної айдентики як інструменту соціальної 
інтеграції у постконфліктному середовищі.

Висновки. Проведене дослідження під-
тверджує, що в умовах постконфліктної 
трансформації відбудова громад не може 
обмежуватися лише фізичною реконструк-
цією інфраструктури. Руйнування міського 
середовища супроводжується порушен-
ням просторової пам’яті, системи символів 
і звичних візуальних орієнтирів, що впливає 
на колективну ідентичність, відчуття без-
пеки та соціальну згуртованість. Айден-
тика територіальної громади трактується 
як інструмент символічного відновлення та 
психологічної стабілізації, що здатний струк-
турувати новий досвід мешканців і сприяти 
формуванню перспективного наративу роз-
витку, та як система символічних і комуні-
каційних практик, що забезпечують інтегра-
цію травматичної пам’яті, формування нових 
візуальних орієнтирів та підтримку процесів 

соціальної інтеграції у трансформованому 
середовищі. Айдентика у постконфліктному 
середовищі реалізує функцію «символічної 
інфраструктури» громади. 

Послідовні візуальні маркери, wayfinding-
системи, стабільна графічна мова та зрозу-
мілі комунікаційні коди знижують когнітивне 
навантаження, сприяють орієнтації в транс-
формованому середовищі та підвищують від-
чуття контролю і безпеки. Таким чином, гра-
фічний дизайн набуває ролі активного 
учасника соціальних процесів відновлення, 
поєднуючи функції комунікації, символічної 
репрезентації та психологічної підтримки. 
Порівняльний аналіз міжнародних кейсів та 
українських громад засвідчив, що формування 
нової візуальної ідентичності після травма-
тичних подій відбувається через поєднання 
пам’яті про втрати з наративом трансформа-
ції та відновлення. В українському контек-
сті затребуваною є взаємодія між офіційними 
комунікаціями та низовими візуальними прак-
тиками, коли офіційна айдентика забезпечує 
системність, стабільність і стратегічну узго-
дженість, а громадські ініціативи та художні 
практики надають символам емоційної гли-
бини та формують простір колективної емпатії. 

Запропоновано концептуальну модель 
постконфліктного брендингу українських 
громад, що враховує баланс між офіційною 
та низовою айдентикою, інтеграцію мемо-
ріального і трансформаційного наративів, 
послідовність візуальної мови, участь гро-
мади у створенні символів та етичне осмис-
лення травматичного досвіду. Перспективи 
подальших досліджень вбачаємо у розробці 
рекомендацій для впровадження етичного та 
participatory-підходу у практиці постконфлік-
тного дизайну і брендингу територій.
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Еволюція використання природніх форм деревини  
в художній деревообробці України

В статті висвітлюється цікава і актуальна тема пов’язана із художньою деревообробкою деревини в 
Україні, в якій використовуються природні форми деревини. До неї відноситься самобутнє декоративно-
вжиткове мистецтвом – коренепластика, котру ще називають лісовою скульптурою. Автори вбачають 
витоки традицій використання природніх форм деревини, при виготовленні різноманітних художніх 
об’єктів, в глибокій давнині, коли народні майстри виготовляли з неї необхідні предмети побуту та праці. 
Це дозволяло їм економити фізичні сили, час та матеріал. Разом з цим, в багатьох випадках, в таких виробах 
проявлялися індивідуальність й художній смак майстра. Дослідження виявило, що з середини ХХ століття 
на території України, із розвитком промислового виробництва і задоволення попиту населення на необхідні 
вироби для побуту і праці фабричного виробництва, виготовлення народними майстрами продукції із 
використанням природніх форм деревин було досить обмежене, або і взагалі відсутнє. Та дослідники 
відзначають, що природні форми деревини продовжували використовуватись самодіяльними художниками 
у створенні неповторної скульптури, предметів інтер’єру та сюжетних композицій. Цей вид самобутнього 
напрямку декоративно-вжиткового мистецтва був досить популярний в країні у 80-х роках минулого 
століття, але з часом він занепав. Та автори виявили, що сучасні інформаційні джерела демонструють 
зростання інтересу як зі сторони самобутні художників так і дизайнерів до художніх виробів і мистецьких 
творів виготовлених з природніх форм деревини. У дизайн-просторі ХХІ століття вироби з первозданних 
форм деревини набувають нового змістового та функціонального наповнення. Дослідники підкреслюють 
сучасну тенденцію в прагненні художників і дизайнерів не до досконалості обробки такого матеріалу, а 
до виставляння на показ його декоративності, вад й незвичних ракурсів бачення природної красоти форм 
і текстури. З’являються дизайн-фірми по виготовленню предметів інтер’єру з гілок, стовбурів та коренів 
дерев. Вони нагадують нам про первинний зв’язок людини з природою, формують атмосферу екологічної 
відповідальності та внутрішньої рівноваги.

Ключові слова: деревина, природні форми, коренепластика, художники, дизайнери, технології, 
абстрактні форми.
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Brovchenko Anatoly, Rudenchenko Alla, Zaitseva Veronika. THE EVOLUTION OF THE USE 
OF NATURAL wOOD fORMS IN ARTISTIC WOODWORKING IN UKRAINE

The article highlights an interesting and relevant topic related to artistic wood processing in Ukraine, where the 
primary material consists of natural forms of wood. This includes a distinctive branch of decorative and applied 
art–root sculpture, also known as forest sculpture. The authors trace the origins of traditions of using natural 
wood forms in the creation of various artistic objects, beginning in ancient times when folk craftsmen used them 
to produce essential household and work items. This approach allowed them to save physical effort, time, and 
material. At the same time, these objects often reflected the individuality and artistic taste of the craftsman. The 
study reveals that from the mid-20th century in Ukraine, with the development of industrial production and the 
increasing availability of factory-made goods for everyday use, the production of items using natural wood forms 
by folk artisans became significantly limited or even disappeared altogether. However, researchers note that natural 
wood forms continued to be used by amateur artists in creating unique sculptures, interior objects, and narrative 
compositions. This distinctive direction of decorative and applied art was quite popular in the country during the 
1980s, but over time it declined. The authors emphasize that modern information sources indicate a growing interest, 
both among self-taught artists and designers, in objects and artworks made from natural wood forms. In the design 
space of the 21st century, items made from pristine wood forms acquire new semantic and functional meanings. 
Researchers highlight a contemporary trend in which artists and designers no longer strive for perfect processing 
of the material, but instead emphasize its decorative qualities, imperfections, and unconventional perspectives that 
reveal the natural beauty of its form and texture. Companies specializing in the production of interior items from 
branches, trunks, and tree roots are emerging. These works evoke the primordial connection between humans and 
nature, fostering an atmosphere of ecological responsibility and inner balance.

Key words: wood, natural forms, root sculpture, artists, designers, technologies, abstract forms.

Вступ. Деревина здавна посідає важливе 
місце в матеріальній і духовній культурі 
українського народу. Її природна пластика, 
фактура та органічна структура зумовили 
формування багатої традиції художньої дере-
вообробки, яка поєднує утилітарні, деко-
ративні та символічні функції. У минулі 
історичні періоди майстри по-різному осмис-
лювали природні властивості деревини. 
В більшості випадків, проявлялося бажання 
поєднати максимально прагматичне викорис-
тати природних форм деревини для госпо-
дарських потреб з художнім задумом.

У народній творчості природні форми 
деревини використовувалися як основа для 
створення предметів побуту, засобів праці, 
або декоративних виробів, де природна кон-
фігурація гілок, коріння чи стовбурів ставала 
важливим компонентом художнього образу. 
З розвитком професійного декоративно-ужит-
кового мистецтва, дизайну, появою нових 
можливостей механічної обробки деревини 
та художніх течій, інтерес до первісної плас-
тики деревини набув нових інтерпретацій. Це 
стала особливо актуальним у ХХ–ХХІ  сто-
літтях, коли митці дедалі частіше зверта-
ються до природної форми матеріалу як до 
самостійного естетичного явища, що визна-
чає композицію та образну структуру твору.

Матеріали та методи. Джерельну базу 
дослідження склали наукові публікації фахо-
вих видань, матеріали етнографічних науко-
вих розвідок, видання з художньої обробки 
деревини різних періодів, каталоги виста-
вок та візуальні архіви сучасних художни-
ків і дизайнерів, приватні колекції лісової 
скульптури, експонати музею «Лісова скуль-
птура» створеного майстром Ігорем Фартуш-
ним в селищі Яблунів, Косівського району, 
Івано-Франківської області, що забезпечило 
можливість об’єктивно розглянути про-
цес еволюції використання природніх форм 
деревини в художній деревообробці Укра-
їни й виявити її особливості та перспективи. 
В дослідженні використано методи аналізу 
і синтезу – для узагальнення еволюційних 
процесів в коренепластиці; порівняльний – 
для виявлення спільних і відмінних підхо-
дів при створенні художніх об’єктів з вико-
ристанням природніх форм деревини в різні 
часові періоди; типологічний метод. 

Теоретичною основою дослідження 
стали: праця О. А. Швець, Д. І. Коломієць, 
Ю. М. Бабчук про найпопулярніші іннова-
ційні технології художньої обробки деревини 
(лазерне гравірування, технологія глибокого 
оброблення деревини, поєднання натураль-
ної деревини із синтетичними матеріалами); 
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теоретичний матеріал розвідок К. Лебедє-
вої в якому розкривається діяльність україн-
ських художників 1960-х – 1980-х років, які 
шукали матеріал та натхнення до творчості 
у лісових хащах. У статті використано дослі-
дження художника А. Вереша про самоді-
яльних художників дивовижного напрямку 
радянського декоративно-прикладного мис-
тецтва - коренепластику України радянських 
часів. Розглянуто матеріали з інтернет ресур-
сів про талановитих художників сучасності, 
котрі створюють художні твори з природ-
ніх форм деревини. Проаналізовано книгу 
В. М. Сафроненка «Друге життя деревини», 
де він розкриває традиції використання при-
родніх форм деревини в інтер’єрі, й розкри-
ває особливості її обробки. 

Додатковим теоретичним матеріалом пред-
ставленого дослідження є стаття О. С. Гал-
чинського., Б. О. Процик, К. В. Крихлова., 
Л. В. Навольської про особливості створення 
сучасних об’єктів ленд-арту з дерева різними 
техніками, що використовуються художниками. 

Результати. В минулі історичні пері-
оди, досить часто, при виготовленні виро-
бів з деревини різного призначення, народні 
майстри використовували первозданні 
форми деревини, що забезпечувало їм еко-
номію їх фізичних сил, часу і мате-
ріалу та давало можливість проявити 
свою індивідуальність й художній 
смак. Вони не лише майстерно обро-
бляли і раціонально використову-
вали доступний природній матеріал, 
а й тонко відчували природну плас-
тику і красу деревини, з якої створю-
вали унікальні речі. В тогочасному 
сільському побуті були розповсю-
джені оригінальні лави, ослінчики 
з ніжками котрі виготовлені з фраг-
ментів гілок дерев і кущів, або скон-
струйовані на основі, так званого 
у народі, «надибку» (надибав цікаву 
природню форму з деревини) – ство-
рена природою форма стовбура або 
порослі дерева яка при найменшому 
її обробленні підходить для виготов-
лення меблі для сидіння або іншої 
вжиткової речі (рис. 1). 

З аналогічного матеріалу, також, виго-
товляли деталі возів, саней, дверей для гос-
подарських будівель, ручки дверей, ручних 
інструментів. Ці вироби були довговічними, 
міцними, зберігали природну конфігурацію 
та мали естетичну виразність.

Найбільш цінним матеріалом вважалися 
деревні нарости – капи та сувелі. Кап – це 
наріст на стовбурі, коренях зі сплячими 
бруньками (вузликами), а сувель – кулястий 
наріст на дереві із викривленими волокнами 
(мармуровий візерунок). Природу похо-
дження цих наростів ще не до кінця вивчене 
вченими. Їх природня форма, унікальна 
текстура, фактура широко використовува-
лася для виготовлення красивого і міцного 
посуду – ківшів, братин, декоративних еле-
ментів світильників [1]. 

Слід зауважити, що при роботі з природ-
німи формами деревини, народні майстри 
найбільше уваги приділяли функціональ-
ності і довговічності майбутніх виробів. 

З середини ХХ століття на території Укра-
їни, із розвитком промислового виробництва 
і задоволення попиту населення на необ-
хідні вироби фабричного виробництва для 
побуту і домашнього вжитку, запит на виго-
товлення народними майстрами вказаних 

 
Рис. 1. Меблі котрі виготовлялися з природніх форм 

деревини в попередні епохи
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вище виробів було досить обмеженим, або 
і взагалі відсутній. Та окремі з них, наді-
лені художнім хистом, багатою фантазією 
і натхненням до творчості не втрачали інтер-
есу до химерних форм деревних наростів, 
коріння, гілок та стовбурів дерев, кущів. 
Вони створювали з них неповторну фан-
тастичну скульптуру, або декоративні сві-
тильники, бра, вази, вішалки для одягу. Цей 
вид творчості називається коренепластикою 
(лісовою скульптурою) – особливий вид 
мистецтва, що відрізняється від традицій-
них. Коренепластика – вид декоративно-при-
кладного мистецтва, що полягає у створенні 
скульптур, предметів інтер’єру та сюжет-
них композицій із природних форм коренів, 
гілок, та покручів дерев [2]. Коренеплас-
тика, як особлива форма творчості, форму-
валася на основі спостереження за природою 
і її наслідування. Самодіяльні та професійні 
художники бачать в загадкових переплетен-
нях коренів та гілок, чудернацьких формах 
наростів деревини специфічні фантастичні 
образи створені природою. Вони ніби «від-
чувають» у корені або гілці прихований 
образ – людини, тварини, птаха, фантастич-
ної істоти. Такий підхід передбачає співт-
ворчість людини й природи, коли худож-
ник не руйнує знайдену форму деревини, 
а лише делікатно вивільняє підмічений образ 
з мінімальним втручанням різця. Він видаляє 
непотрібні фрагменти деревини для підкрес-
лення їх природної краси і незвичайності 
образу. Коренепластика, як продовження 
давньої традиції українців використову-
вати первозданні формами деревини у своїй 

життєдіяльності, набула неабиякої популяр-
ності в Україні у 1980-х роках, як доступний 
спосіб самовираження самодіяльних митці. 
У той час, в своїй книзі «Лісові фантазії», 
український скульптор та мистецтвозна-
вець Андрій Німенко пише, «чи не здається 
вам, що самі дерева займаються скульпту-
рою? Однак, вважаючи це заняття легко-
важним, художники-аматори сором’язливо 
ховають свої витвори від людського ока. 
Тому-то на них мало хто звертає увагу [3]. 

За цим самобутнім напрямом декора-
тивно-вжиткового мистецтва, по всій країні, 
відбувалися виставки творів, публікувалися 
статті в журналах і газетах (рис. 2), (рис. 3) 
Та попри значне поширення, на жаль, згодом 
він майже забувся, що було пов’язано з руй-
нування соціально-економічних відносин та 
економічної кризи [4]. 

В наш час, інтерес до цього напряму деко-
ративно-вжиткового мистецтва відроджу-
ється, але самобутні художники мають дещо 
інший підхід до такої творчості.

В більшості випадків, для нього є харак-
терним глибоке прорізання різцем складо-
вих лісової скульптури при її створенні. В її 
закінченому вигляді лиш вгадується загальна 
неповторність природніх форм деревини до її 
обробки, як це видно на рисунках 4, 5.

Відомими майстрами такої лісової 
скульптури, є Олександр Цанько, Віктор 
Боркута, Валерій Федурця, Олексій Змієв-
ський, Ігорь Фартушний, Галини Міндер, 
Лариса Щока та інші. 

Рис. 3. Скульптура птаха  
(лісова скульптура)

 

Рис. 2. Скульптура фантастичного звіра 
(лісова скульптура)
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 В Прикарпатті відкрито музей «Лісова 
скульптура» де демонструються роботи Ігоря 
Фартушного: скульптури птахів, диво-звірів, 
реальні та міфічні образи людей [5]. 

На думку В. Федурця, хист майстра коре-
непластики полягає у тому, щоб продемон-
струвати, що дерево має якусь людську 
вдачу – всякий вид, популяцію і навіть осо-
бистість. Майстер просто видобуває назовні 
те, що ховалося десь у глибині» [6]. 

Така творчість несуть в собі деякий філо-
софський підтекст. Вироби з деревини сьо-
годні символізують підсвідоме бажання 
людини єднатися з природою, від якої вона 
весь час віддаляється в процесі цивілізацій-
ного розвитку. 

Необхідно відзначити, що з розвитком 
сучасних технологій, матеріалознавства, 
архітектури, дизайну інтер’єрів та у відпо-
відності сьогоднішньому «духу часу», вико-
ристанням первозданних форм в художньому 
деревообробництві України переживає сво-
єрідне переосмислення ролі деревини як 
матеріалу. Воно трансформується з традицій-
ного ремесла і самовираження самодіяльних 
митців у повноцінний інструмент дизайне-
рів при формуванні сучасного гармонійного 

середовища, здатного поєднати традиції із 
вимогами сучасного дизайну та екології. 

В інтер’єрі, архітектурі, декоративно-
вжитковому мистецтві дедалі більше ціну-
ється природна недосконалість, пластика, 
органічність. Викривлення стовбура, аси-
метрія гілок, природні тріщини, нарости, 
потовщення, незвичні вигини, завитки 
й перекрученість волокон – усе це формує 
емоційний характер виробу, його виразність 
та стає основою, ексклюзивних дизайнер-
ських рішень. Вони розглядаються художни-
ком і дизайнером, як естетичний потенціал 
самовираження і неповторності їх творінь.

 У дизайн-просторі ХХІ століття вироби 
з первозданних форм деревини набувають 
нового змістового та функціонального напо-
внення. Художники і дизайнери все частіше 
прагнуть не до досконалості обробки мате-
ріалу, а намагаються виставити на показ 
декоративність вад деревини й незвичні 
ракурси бачення природної красоти форм 
і текстури цього матеріалу. У добу стандар-
тизованого виробництва та типовості дизай-
нерських рішень така ексклюзивність набу-
ває особливої цінності – як естетичної, так 
і світоглядної.

  

Рис. 4. Скульптура риби

Рис. 5. Скульптура лісового духа
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Звернення до естетики природних форм 
також відповідає загальносвітовим тенден-
ціям екодизайну та біофільної естетики, які 
підкреслюють потребу людини в гармоній-
ному співіснуванні з природою. У цьому кон-
тексті таке спрямування сучасної художньої 
деревообробки стає не лише самовираження 
художника чи дизайнера, а засобом форму-
вання екологічної культури.

Все більш затребуваними в дизайні 
інтер’єрів приміщень різного призначення 
виступають природні форми деревини як 
абстракції (рис.6). Вони являються джере-
лом натхнення для креаторів. Абстракціо-
нізм залишається популярним і затребува-
ним у сучасному мистецтві та дизайні. Він 
переживає оновлення, поєднуючись із циф-
ровими технологіями та викликаючи емоції 
через колір і форму, що виступає способом 
осмислення складної дійсності.

Доопрацьовані первозданні форми дере-
вини абстрактного характеру активно вико-
ристовуються для створення стильних, непо-
вторних сучасних інтер’єрів (рис. 7).

Новітні технології й матеріали зна-
чно розширюють можливості художника 
і дизайнера в створенні об’єктів, котрі від-
повідають новітнім тенденціям в мистецтві 
та дизайні з використанням неповторних 
форм деревини. Лазерне різання, числове 
програмне керування верстатів, естетика 
і механічні властивості нових матеріалів 

дозволяють поєднувати природну плас-
тику з новітніми деревинними матеріалами, 
точними конструктивними елементами та 
засобами відповідної обробки поверхні 
масивів деревини, створюючи гармоній-
ний синтез неповторного органічного, 
раціонального. Це сприяє використанню 
первозданних форм деревин в сучасному 
мистецтві і дизайні не лише зберігаючи, 
а й надаючи нових форм реалізації їх потен-
ціалу в умовах технологічного прогресу.

Зокрема це проявляється через викорис-
тання забарвлених епоксидних смол для 
декорування деревини (заповнення тріщин, 
порожнин і природних отворів), створюючи 
ефект контрасту між живою органікою та 
сучасним декоративним матеріалом (рис. 8).

Так виникають столи з «річкою», декора-
тивні панелі, скульптурні об’єкти, що поєд-
нують природність і технологічність (рис. 8). 
Сюди, можна віднести і штучне зістарення 
поверхні деревини. 

Перспективним в цьому напрямі є, також, 
розвиток технології прозорого дерева, яка 
передбачає спеціальну обробку клітинної 
структури деревин з подальшим заповненням 
її полімером. В результаті матеріал частково 
зберігає природню форму, текстуру дере-
вини, але набуває світлопроникності. Це від-
криває нові можливості для створення деко-
ративних перегородок, світлових панелей, 
інтер’єрних інсталяцій та інш.

 Рис. 6. Зразки втіленні сучасних дизайнерських рішень з використанням 
природніх форм деревини
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Сучасна коренепластика має значний 
потенціал для розвитку інтер’єрного та 
середовищного дизайну. Використання 
об’єктів виготовлених з первозданних форм 
коріння, гілок та стовбурів здатні трансфор-
мувати оточуючий простір, надаючи йому 
характеру автентичності, природної сили та 
загадковості.

У громадських просторах, офісах, закла-
дах культури такі об’єкти виконують не лише 
декоративну функцію, а й символічну. Вони 
нагадують про первинний зв’язок людини 
з природою, формують атмосферу екологічної 
відповідальності та внутрішньої рівноваги.

У світі, де людина дедалі більше занурю-
ється у цифрове середовище та штучні мате-
ріали, природна форма стає своєрідним пси-
хологічним ресурсом подальшого розвитку .

Все частіше з’являються дизайн-фірми 
котрі спеціалізуються на виготовленні меблів 
(столів, полиць, вішалок) та декору з пер-
возданних форм деревини. Тобто, спосте-
рігається тенденція повернення погляду 
бізнесу, митців і дизайнерів до деревини 
як натхнення в створенні ексклюзивних 
об’єктів, що було характерним для робіт 
наших протодизайнерам.

Яскравим прикладом цього є книжкова 
полиця з натурального дерева (рис.9), яка 
імітує гіллясту структуру дерева, що вигля-
дає органічним елементом інтер’єру. Так, 
дизайнерські об’єкти створені фірмою 
SpryInterior демонструють, як гілки дерева 
можна перетворити на функціональне мисте-
цтво, яке збагачує повсякденне життя. ЇЇ про-
дукція показує, як продуманий дизайн може 

   

  

Рис. 7. Зразки абстрактних інтер’єрних об’єктів з первозданних форм деревини

Рис. 8. Стіл виготовлений з розрізаного стовбура дерева, 
 з вадою, залитого забарвленою епоксидною смолою



95

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

допомогти нам жити більш змістовним та 
натхненним життям, відчуваючи внутрішеій 
з’вязок з природою [6]. 

Сучасні інтер’єри спираються на чіткі 
лінії та сувору геометрію. Дизайн інтер’єрів, 
з використанням природніх форм деревини, 
пом’якшує ці простори (рис. 9), за рахунок 
природніх вигинів та нерівностей деревини. 
Цей баланс між структурою та природою 
створює середовище, яке одночасно здається 
вишуканим та затишним.

Первозданні форми деревини, також, 
використовуються як архітектурні акценти, 
перетворюючи стіни на органічні художні 
інсталяції, додаючи глибини та руху плоским 
поверхням. Такий дизайни особливо добре 
виглядає у вітальнях, вхідних кімнатах та 
креативних просторах, де потрібен сміливий 
фокусний елемент [6]. 

Висновки. Художня обробка природніх 
форм деревини в Україні має давню історію 
і в різні періоди вона мала свої особливості. 
У ХХІ столітті вона набуває нової актуаль-
ності для дизайну і декоративно-вжитко-
вого мистецтва із застосуванням новітніх 

технологій, матеріалів та філософської 
парадигми.

У суспільстві важливо формувати розу-
міння того, що деревина – це не лише мате-
ріал, а жива історія природи, закарбована в її 
формі і текстурі.

Природні форми в художній деревоо-
бробці виступають синтезом традиції й інно-
вації, ремесла й мистецтва, функціональності 
та філософії. 

У сучасному художньому просторі вико-
ристання природних форм деревини роз-
глядається не лише як технологічний або 
декоративний прийом, а як концептуаль-
ний підхід, пов’язаний із переосмисленням 
взаємодії людини і природи, екологічною 
свідомістю та пошуком нових художніх 
мов. Це сприяє формуванню нових тенден-
цій у художній деревообробці, де при-
родна форма деревини виступає не лише 
матеріалом, а й активним співтворцем  
мистецького образу.

Перспективою подальших наших дослі-
джень бачимо в виявленні впливу новітніх 
технологій на художню обробку деревини.

 
Рис. 9. Книжкова полиця з натурального дерева, яка імітує 

гіллясту структуру дерева
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Від художніх маніфестів до дизайн-брифів:  
еволюція проєктного мислення та проєктної мови

Дослідження спрямоване на осмислення історико-теоретичної еволюції від художнього маніфесту до 
дизайн-брифу та на виявлення того, як у цій трансформації складалися сучасні форми проєктного мислення 
і проєктної мови. У роботі використано історико-порівняльний підхід та аналіз міжнародних наукових 
джерел, що дає змогу розглядати маніфест, дизайн-програму, корпоративний регламент і дизайн-бриф не 
як ізольовані форми професійного висловлювання, а як взаємопов’язані етапи розвитку проєктної культури. 
Теоретичну основу становлять праці з історії дизайну, теорії дизайн-мислення, досліджень корпоративної 
візуальної ідентичності та проєктного брифування.

У статті простежено послідовну історичну лінію, у межах якої рух Мистецтв і Ремесел заклав етико-
естетичну модель проєктного мислення, Баухауз поєднав художню декларацію, педагогічну програму та 
виробничу орієнтацію, Ульмська школа перевела проєктування у площину методологічно організованого 
процесу, а повоєнна корпоративна айдентика трансформувала дизайн-програму в систему регламентованої 
візуальної мови. Показано, що в другій половині ХХ століття ідеологічно насичені маніфестні моделі 
поступово поступилися місцем більш операційним формам організації дизайнерської діяльності, у яких 
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цінності та наміри фіксуються у вигляді програм, стандартів, посібників із фірмового стилю та брифів. 
Окрему увагу приділено сучасному дизайн-мисленню, UX- і сервіс-дизайну, де бриф розглядається як 
інструмент формулювання цілей, обмежень, контексту, потреб користувача та критеріїв успіху.

Узагальнення результатів дало змогу довести, що перехід від художнього маніфесту до дизайн-брифу 
був не лише зміною термінології, а й відображав глибшу трансформацію самої логіки проєктування. У 
цьому процесі проєктна мова еволюціонувала від ідеологічно й естетично насиченого висловлювання до 
структурованого інструменту постановки завдання, координації дій і відтворення дизайнерських рішень. 
Практична цінність дослідження полягає в тому, що воно уточнює історичні витоки сучасних методів 
проєктування та може бути використане в теорії дизайну, дизайн-освіті й дослідженнях візуальної 
комунікації.

Ключові слова: художній маніфест, дизайн-бриф, дизайн-програма, проєктне мислення, проєктна мова, 
дизайн-мислення, корпоративна айдентика, візуальна комунікація.

Vergunov Sergey, Vergunova Nataliia, Levadniy Olexander, Radchenko Alla, Holius Valentyn. 
FROM ARTISTIC MANIFESTOS TO DESIGN BRIEFS: THE EVOLUTION OF DESIGN 
THINKING AND DESIGN LANGUAGE

The study is aimed at understanding the historical and theoretical evolution from the artistic manifesto to the 
design brief and at identifying how contemporary forms of design thinking and design language emerged through 
this transformation. The research employs a historical-comparative approach and an analysis of international 
scholarly sources, which makes it possible to consider the manifesto, design program, corporate regulation, and 
design brief not as isolated forms of professional expression, but as interconnected stages in the development of 
design culture. The theoretical foundation of the study is formed by works on design history, design thinking theory, 
research on corporate visual identity, and project briefing.

The article traces a consistent historical line in which the Arts and Crafts movement established an ethical 
and aesthetic model of design thinking, the Bauhaus combined artistic declaration, pedagogical program, and 
production-oriented practice, the Ulm School shifted design into the realm of a methodologically organized process, 
and postwar corporate identity transformed the design program into a system of regulated visual language. It is 
shown that in the second half of the twentieth century, ideologically charged manifesto-based models gradually 
gave way to more operational forms of organizing design activity, in which values and intentions were fixed in the 
form of programs, standards, corporate style manuals, and briefs. Particular attention is paid to contemporary 
design thinking, UX design, and service design, where the brief is treated as a tool for defining goals, constraints, 
context, user needs, and criteria for success.

The generalization of the results makes it possible to demonstrate that the transition from the artistic manifesto 
to the design brief was not merely a change in terminology, but also reflected a deeper transformation in the very 
logic of design practice. In this process, design language evolved from an ideologically and aesthetically charged 
form of expression into a structured tool for task definition, coordination of actions, and reproduction of design 
decisions. The practical value of the study lies in the fact that it clarifies the historical origins of contemporary 
design methods and can be applied in design theory, design education, and visual communication studies.

Key words: artistic manifesto, design brief, design program, design thinking, design language, corporate 
identity, visual communication.

Вступ. Сьогодні дизайн-мислення часто 
розглядають як універсальний підхід до 
створення інновацій, проте його витоки 
пов’язані з програмними деклараціями митців 
і дизайнерів початку ХХ століття. Авангардні 
об’єднання того часу формулювали свої ідеї 
у вигляді маніфестів, у яких окреслювали 
бачення мистецтва, суспільства та ролі форми. 
Згодом такі декларативні тексти поступово 
поступилися місцем більш практичним доку-
ментам – дизайн-програмам і дизайнерським 
брифам, що безпосередньо спрямовують 
проєктну діяльність сучасних проєктантів. 
Однак ця трансформація поки що не набула 

належного висвітлення як послідовний істо-
рико-теоретичний процес, у межах якого 
змінювалися не лише форми професійного 
висловлювання, а й сама логіка проєктного 
мислення. У більшості досліджень мані-
фест постає як явище художнього авангарду, 
тоді як дизайн-бриф в якості прикладного 
інструменту сучасної проєктної практики, 
без достатнього виявлення їх концептуаль-
ної спадкоємності. Унаслідок цього проблем-
ним залишається питання, яким чином 
ідеологічно та естетично навантажені декла-
рації модернізму поступово були переведені 
у мову програм, методів, стандартів і брифів. 
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Актуальність статті визначається потребою 
уточнити цю історичну лінію в умовах, коли 
сучасний дизайн дедалі більше спирається 
на системні процедури, міждисциплінарну  
взаємодію та формалізовані інструменти 
постановки завдання. Дослідження такого 
переходу є важливим для розуміння того, як 
формувалася сучасна проєктна мова і чому 
сьогодні вона поєднує в собі ціннісну, комуні-
кативну та операційну складові.

Матеріали та метод. Методологічну 
основу дослідження становить аналіз між-
народної наукової літератури, який дає змогу 
простежити історичну трансформацію форм 
проєктного висловлювання – від худож-
нього маніфесту до дизайн-брифу. У працях, 
присвячених природі дизайнерського зна-
ння, зокрема у дослідженнях Р.  Б’юкенена 
(R.  Buchanan) [1], Н.  Кроса (N.  Cross) [2] 
і К.  Дорста (K.  Dorst) [3], дизайн осмислю-
ється як окрема дисциплінарна форма мис-
лення, що поєднує рефлексію, постановку 
проблеми, моделювання рішень і комуніка-
цію наміру. Саме в цій площині маніфест 
можна трактувати як ранню форму програ-
мування проєктної дії: він не лише декла-
рував естетичну або соціальну позицію, 
а й задавав ціннісні координати, у межах 
яких формувалося уявлення про функцію, 
форму, матеріал і суспільну роль дизайну. 
Про це також свідчать інші теоретичні 
роботи, зокрема праця У. Й оханссон-Шель-
дберг (U.  Johansson-Sköldberg) та співав-
торів  [4]. У роботах К. Шорт (C. Short) [5] 
і Дж. Е йнслі (J. Aynsley) [6], присвячених 
історії модернізму, Баухаузу та Ульмської 
школи, показано, що впродовж ХХ сто-
ліття така декларативна форма поступово 
інституціоналізувалася, тобто ідеологічні 
настанови авангарду були трансформовані 
в освітні програми, методичні моделі та 
раціоналізовані процедури проєктування. 
Унаслідок цього проєктне мислення дедалі 
більше віддалялося від маніфестної рито-
рики й набувало ознак системної, відтво-
рюваної та міждисциплінарної практики 
[2; 3; 5]. Паралельно сучасні дослідження 
дизайн-брифу, зокрема роботи Н.  Рюд 
(N.  Ryd) [7] та Р.  А.  Бертао (R.  A.  Bertão) 

і співавторів [8] доводять, що бриф є не 
просто технічним завданням, а ключовим 
носієм цілей, обмежень, очікувань замов-
ника та критеріїв оцінювання майбутнього 
результату. У цьому сенсі він виконує ту 
саму програмувальну функцію, яку раніше 
виконував маніфест, але вже в операцій-
ному, управлінському та професійно стан-
дартизованому форматі. Додатково праці 
з корпоративної візуальної ідентичності, 
зокрема дослідження А.  Л.  М.  ван  ден  Бош 
(A.  L.  M.  van  den  Bosch) та співавторів 
засвідчує, що цінності, які в ранньому модер-
нізмі проголошувалися у формі художньої 
декларації, у другій половині ХХ століття 
дедалі частіше фіксуються у вигляді керо-
ваних систем візуальної мови, брендбуків, 
регламентів і комунікаційних стандартів [9].

Отже, міжнародна історіографія дає під-
стави інтерпретувати еволюцію від мані-
фесту до брифу як перехід від ідеологічно 
насиченої форми проголошення наміру до 
процедурно організованої моделі постановки 
проєктної проблеми, в якій проєктна мова 
стає не лише засобом вираження, а й інстру-
ментом координації, узгодження та відтво-
рення дизайнерських рішень.

Мета дослідження полягає у виявленні 
історико-теоретичної логіки переходу від 
художнього маніфесту до дизайн-брифу 
та з’ясуванні того, як у цьому процесі  
формувалися сучасне проєктне мислення 
і проєктна мова.

Для досягнення мети були поставлені такі 
завдання:

–	на основі аналізу міжнародних науко-
вих джерел простежити ключові історичні 
етапи трансформації форм проєктного 
висловлювання;

–	узагальнити отримані результати 
у вигляді порівняльної характеристики істо-
ричних етапів, типів проєктного мислення та 
особливостей проєктної мови.

Результати. У міжнародній історіогра-
фії рух Мистецтв і Ремесел (Arts and Crafts 
Movement) розглядається не лише як сти-
лістична реакція на промислову стандар-
тизацію, а як ширша програма етичного, 
соціального й виробничого реформування 
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предметного середовища [10; 11]. Дослід-
ники підкреслюють, що для Вільяма Мор-
ріса (William Morris) питання форми не від-
окремлювалося від питання праці: якість 
речі, чесність матеріалу, реміснича майстер-
ність і колективний характер творення мис-
лилися як взаємопов’язані складові куль-
турного оновлення [10]. Саме тому тексти 
й практики В.  Морріса, навіть якщо вони 
не завжди мали жанрове означення «мані-
фест», фактично виконували маніфестну 
функцію, вони задавали нормативне уяв-
лення про те, яким має бути зв’язок між 
красою, працею, суспільством і повсяк-
денним життям [10; 11]. У цьому сенсі рух 
Мистецтв і Ремесел сформував одну з пер-
ших моделей проєктного мислення, у якій 
дизайнерська діяльність постає не як деко-
ративне доповнення до виробництва, а як 
засіб культурної та соціальної перебудови.

Саме ця логіка програмного формулю-
вання проєктних цінностей отримала новий, 
значно більш інституціоналізований розви-
ток в одній з перших шкіл дизайну – Бауха-
узі (Das Staatliche Bauhaus). Як засвідчують 
дослідження з історії дизайну, Баухауз став 
однією з ключових точок формування проєк-
тного мислення, оскільки поєднав художню 
декларацію, педагогічну модель і виробничу 
орієнтацію в межах єдиної освітньої системи 
[6]. У Маніфесті Баухаузу 1919 року Вальтер 
Ґропіус (Walter Gropius) проголосив не новий 
стиль у вузькому сенсі, а програму реформу-
вання художньої праці через повернення до 
майстерні, до матеріалу і до співпраці між 
різними мистецтвами. На сайті архіву Бау-
хаузу зазначається, що в цьому документі 
було проголошено необхідність подолати від-
окремленість мистецьких дисциплін і знову 
об’єднати їх у спільній праці та архітектурі, 
а ремесло розглядалося як базова основа 
навчання для всіх творчих напрямів [12]. 
Отже, маніфест виконував не лише деклара-
тивну, а й організаційну функцію та визна-
чав подальший напрям трансформації худож-
нього наміру в освітню і проєктну програму.

Особливо показовим у цьому контексті 
є 1923 рік, коли в Баухаузі перейшли від ран-
ньої експресіоністичної й романтизованої 

фази до чіткіше артикульованої орієнта-
ції на техніку, прототипування та виробни-
цтво. Каталог Staatliches Bauhaus Weimar 
1919–1923, підготовлений до першої великої 
публічної презентації школи, уже фіксував 
цю зміну через формулу «Art and Technology: 
A New Unity», обрану В.  Ґропіусом як про-
грамний принцип [13]. Унаслідок цього 
художня декларація почала перетворюватися 
на системну педагогічну процедуру: мані-
фестні принципи єдності мистецтва, ремесла 
і техніки були переведені в навчальні 
завдання, воркшопи, попередній курс і прак-
тику створення прототипів [12; 13].

Таким чином, зв’язок між рухом Мис-
тецтв і Ремесел і Баухаузом можна описати 
як перехід від етико-естетичної програми 
реформування речового світу до інститу-
ційно оформленої моделі проєктної освіти. 
Якщо у В. Морріса домінувала критика інду-
стріальної цивілізації та наголос на мораль-
ній цінності праці, то в Баухаузі ця критика 
була переосмислена в напрямі організації 
нової дизайнерської культури, здатної пра-
цювати з матеріалом, технологією та масо-
вим виробництвом без втрати формотворчого 
й соціального виміру. Саме тому Баухауз 
доцільно розглядати як історичний етап, на 
якому художній маніфест перестає бути лише 
ідеологічною декларацією і стає основою для 
формування дизайн-програми, а отже одним 
із попередників сучасного брифу як інстру-
менту постановки проєктних цілей, обме-
жень і способів реалізації [10; 11; 12].

Після Другої світової війни Ульмська 
школа дизайну (Hochschule für Gestaltung) 
у Німеччині відкрито спиралася на принципи 
Баухаузу, але доповнила їх систематизова-
ними методами дизайну. Під керівництвом 
Макса Білла (Max Bill) та інших в Ульмі були 
розроблені комплексні програмні настанови, 
наприклад, «Basic Design» (візуальна пропе-
девтика) як освітні «програми» для дизайне-
рів. Дослідники зазначають, що «рух мето-
дів дизайну … був інтегрований … у курси 
Ульмської школи дизайну вже наприкінці 
1950-х років» [5]. У цей період змінилася 
і термінологія: академічні курси та корпо-
ративні дизайнерські підрозділи почали 
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використовувати термін «дизайнерський 
бриф», часто як форму проєктного завдання, 
замість маніфесту. Інституційні програми 
Ульма фактично виконували роль мосту 
між риторикою маніфесту та сучасними 
брифами, формалізуючи дизайнерські цілі 
у вигляді модулів, придатних до викладання.

Саме в Ульмі відбувається принциповий 
для історії проєктного мислення зсув, якщо 
Баухауз ще поєднував маніфестну риторику 
з педагогічною програмою, то Ульмська 
школа дедалі виразніше переводила проєкту-
вання у площину методу, системи та контр-
ольованої процедури. Дослідники розгля-
дають Ульмську школу як один із ключових 
осередків становлення методологічного під-
ходу в дизайні, де проєктна діяльність почала 
осмислюватися не лише як художнє фор-
мотворення, а як раціонально організований 
процес із власними засобами аналізу, моде-
лювання та ухвалення рішень [5; 14; 15].

У такій перспективі особливого зна-
чення набуває не окремий авторський жест, 
а програма дій, послідовність операцій і мова 
узгоджених правил, придатних до передачі, 
навчання й масштабування. Саме тому ульм-
ська методологізація дизайну створила під-
ґрунтя для переходу від маніфесту як форми 
публічного проголошення наміру до брифу 
як інструменту операційного формулювання 
цілей, обмежень і критеріїв проєкту.

У 1960-х роках ця логіка виходить за межі 
дизайн-освіти й переходить у корпоративну 
практику: дизайн-програма трансформується 
в системи фірмового стилю, корпоративної 
ідентичності та нормативних посібників, 
у межах яких проєктна мова вже функціонує 
як інструмент управління візуальною послі-
довністю, організаційною координацією та 
публічною репрезентацією інституції. Отже, 
повоєнна корпоративна айдентика постає 
не випадковим прикладом прикладної гра-
фіки, а прямим історичним продовженням 
тієї самої тенденції, у межах якої ідеоло-
гічно насичена маніфестна модель поступово 
перетворювалася на системний дизайн-бриф 
і регламентовану проєктну мову [9; 14; 16].

У повоєнну добу багато компаній коди-
фікували свої візуальні та стратегічні цілі 

у брендбуках і програмах айдентики, які 
виконували функцію організаційних дизай-
нерських брифів. Наприклад, корпоратив-
ний дизайн Lufthansa, розроблений Отлом 
Айхером (Otl Aicher) у 1963 році, або наста-
нови з айдентики компанії Braun інтегру-
вали колір, типографіку та функцію в єдину 
візуальну мову. Такі системи корпоративної 
айдентики по суті є масштабними дизайнер-
ськими брифами, що визначають, як мають 
виглядати й функціонувати всі матеріали, 
ґрунтуючись на цінностях компанії. Хоча 
вони не є маніфестами в авангардному розу-
мінні, це ідеологічні програми, що заміню-
ють мистецькі маніфести як форму проголо-
шення намірів. У такий спосіб корпоративна 
айдентика стала функціональною формою 
продовження маніфестної традиції, у якій 
проєктна мова вже діяла як інструмент коор-
динації, стандартизації та управління візу-
альною послідовністю.

Саме ця тенденція підготувала ґрунт для 
подальшого зміщення акценту від контр-
олю стилістичної єдності до проєктування 
складних взаємодій, сервісів і досвідів 
користувача. У дослідженнях дизайн-мис-
лення наголошується, що наприкінці ХХ – 
початку ХХІ  століття дизайн дедалі більше 
осмислюється як спосіб роботи з відкри-
тими, слабо структурованими проблемами, 
де вирішальними стають не лише форма 
й візуальна узгодженість, а також пра-
вильне визначення проблеми, міждисци-
плінарна співпраця, експеримент і орієн-
тація на користувача [17; 18]. Відповідно,  
якщо корпоративна айдентика кодифіку-
вала проєктну мову переважно як систему 
стабільних знаків і правил, то дизайн-
мислення та UX-дизайн розширили її до 
мови процесу, дослідження і сценарію вза-
ємодії [4; 17; 18]. У цій перспективі сучас-
ний дизайн-бриф постає як історичний 
наступник і маніфесту, і корпоративної 
програми: він уже не проголошує цінності  
в абстрактній формі й не лише регламентує 
візуальну сталість, а структурно поєднує 
намір, контекст, потреби користувача, кри-
терії успіху та інструменти реалізації в єди-
ній проєктній рамці [18; 19].
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В останні десятиліття термін «design 
thinking» (дизайн-мислення) набув значної 
поширеності. Деякі дослідники описують 
дизайн-мислення як «нове вільне мисте-
цтво» технологічної культури [1], придатне 
для розв’язання будь-якої складної про-
блеми. Інші наголошують на множинності 
смислових напрямів, закладених у поняття 
«дизайн-мислення» [4]. Очевидним є те, що 
індустрії UX-дизайну та сервіс-дизайну нині 
регулярно створюють детальні проєктні 
брифи, наприклад, design briefs або creative 
briefs, як документи початкового етапу.  
У цих брифах наголос робиться на люди-
ноцентричному дослідженні, ітеративності 
та міждисциплінарних командах – принци-
пах, що сягають своїм корінням маніфестної 
уваги до мети та призначення.

Поняття «wicked problems» (складних 
проблем), запропоноване Горстом Рітте-
лем (Horst Rittel) і Мелвіном Веббером (Mel 
Webber), увійшло в теорію дизайн-мислення 
для позначення завдань, які не мають чіт-
ких меж, однозначного формулювання чи 
єдиного правильного розв’язку [20]. Такі 
проблеми, за викладом Річарда Б’юкенена, 
характеризуються нечіткою постановкою, 
великою кількістю учасників і супереч-
ливістю цінностей та інтересів [1]. Саме 
тому в сучасній практиці дизайн-бриф 
використовується як інструмент уточнення 
проблеми та впорядкування подальшого 
процесу проєктування. Зокрема, у теоре-
тичних працях, присвячених підходам ком-
панії IDEO до інноваційного проєктування 
[21; 22], а також у дослідженнях із галузі 

Таблиця 1

Історичний  
етап

Провідна 
форма фіксації 

наміру

Характер 
проєктного 
мислення

Характер 
проєктної  

мови

Значення  
для переходу  

до дизайн-брифу

Рух Мистецтв і 
Ремесел (кінець 

ХІХ ст.)

Програмні 
художньо-
соціальні 
декларації

Етико-естетичне 
реформування 
предметного 
середовища

Ціннісна, 
нормативна, 

соціально 
спрямована

Закладає уявлення 
про дизайн як 

спосіб культурного 
й соціального 
перетворення

Баухауз (1919–
1920)

Маніфест та 
освітня програма

Поєднання 
художньої 
декларації, 
педагогіки і 
виробничої 
орієнтації

Від декларативної 
до навчально-
організаційної

Перетворює маніфест 
на основу системної 
проєктної програми

Ульмська школа
(1950–1960)

Методичні 
моделі, освітні 

модулі, 
програмні 
настанови

Раціоналізоване, 
системне, 

міждисциплінарне 
проєктування

Операційна, 
методична, 

стандартизована

Формує підґрунтя для 
брифу як інструменту 

постановки цілей, 
обмежень і критеріїв

Корпоративна 
айдентика (1960–

1980)

Програми 
айдентики, 
посібники з 

фірмового стилю, 
регламенти

Координація рішень 
у великій організації

Регламентована, 
візуально 

послідовна, 
керована

Переносить 
програмну логіку 
в корпоративну 

практику та наближає 
її до розширеного 

брифу

Дизайн-мислення, 
UX і сервіс-дизайн 
(1990-ті – дотепер)

Дизайн-бриф, 
сценарій 
взаємодії

Людиноцентричне, 
ітеративне, 

орієнтоване на 
складні проблеми

Процесуальна, 
дослідницька, 
комунікативна

Завершує перехід 
до  брифу як 

оновного інструменту 
формулювання 

наміру, контексту, 
потреб і критеріїв 

успіху
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людино-комп’ютерної взаємодії (Human–
Computer Interaction, HCI), показано, як за 
допомогою проєктних брифів визначаються 
ключові цінності, завдання та очікувані 
результати інноваційного процесу [23].

У таблиці 1 систематизовано ключові істо-
ричні етапи, форми фіксації наміру, типи 
проєктного мислення та характеристики про-
єктної мови, виявлені в дослідженні.

Висновки. У статті показано, що перехід 
від художнього маніфесту до дизайн-брифу 
був не лише зміною форми професійного 
висловлювання, а й відображав глибшу транс-
формацію проєктного мислення. Художні 
маніфести початку ХХ століття виконували 
програмувальну функцію: вони формулю-
вали цінності, соціальні наміри та формот-
ворчі принципи, які згодом були переведені 
в мову освітніх програм, методичних моделей, 
корпоративних регламентів і сучасних бри-
фів. У цьому процесі проєктна мова еволю-
ціонувала від ідеологічно та естетично наси-
ченого висловлювання до структурованого 
інструменту постановки завдання, координа-
ції дій і відтворення дизайнерських рішень.

Дослідження дало змогу простежити 
послідовну історичну лінію, у межах якої 
Рух мистецтв і ремесел, Баухауз, Ульмська 
школа, повоєнна корпоративна айдентика 
та сучасне дизайн-мислення постають як 
взаємопов’язані етапи розвитку проєктної 
культури. Встановлено, що на кожному 
з цих етапів змінювалися не лише форми 
фіксації наміру, а й способи організації 
дизайнерської діяльності: від декларації 
принципів – до методологічно впорядко-
ваного брифу. Саме тому сучасний дизайн-
бриф можна розглядати як історичного 
наступника художнього маніфесту, у більш 
операційному, людиноцентричному та про-
фесійно стандартизованому форматі.

Практична цінність дослідження полягає 
в тому, що воно уточнює історичні витоки 
сучасних методів проєктування та може 
бути використане в теорії дизайну, дизайн-
освіті й дослідженнях візуальної комунікації. 
Подальші дослідження доцільно спрямувати 
на ширший аналіз корпоративних систем 
візуальної ідентичності, цифрових проєктних 
практик і брифів в UX- та сервіс-дизайні.
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Традиційні форми й оздоблення 
кримськотатарського керамічного посуду для води

У статті здійснено комплексний аналіз традиційних форм кримськотатарського керамічного 
посуду, призначеного для зберігання, перенесення, розливу та ритуального використання води. На основі 
опублікованих етнографічних описів, типологізації А. Ібрагімової, археологічних досліджень І. Тесленко, 
матеріалів А. Заатова та Р. Скибіна виділено п’ять основних типів водоносних посудин: гугюм, сураіль 
(сурахі), куман, хум та йібрик і здійснено їхній порівняльний морфологічний аналіз. Досліджено взаємозв’язок 
між функціональним призначенням посудин й особливостями їх форм, конструкції горловини, ручок, 
наявністю чи відсутністю глазурі. Окрему увагу приділено технікам оздоблення – гравіюванню, сграфіто, 
розпису ангобами, техніці ліпного декору, а також принципу свідомої відсутності поливи як складової 
функціональної характеристики водоносного посуду. Розглянуто роль кераміки для води у  контексті 
ісламської ритуальної практики (абдест), традиційного садівництва (зрошення у садах-чаїрах) та 
повсякденного побуту кримських татар. Встановлено, що керамічне виробництво на Кримському 
півострові має багатовікову історію, а формування кримськотатарських гончарних традицій відбувалося 
під впливом візантійської, кавказької, перської та середземноморської культур. Продемонстровано, 
у морфології керамічних форм для води послідовно реалізовано принцип «форма слідує за функцією», адже 
конфігурація горловини (лійкоподібна у гугюмі, тюльпаноподібна з фільтрувальною шийкою у сураілі, висока 
з носиком у кумані, широка відкрита у хумі), тип зливу, форма основи та розташування ручок безпосередньо 
зумовлені способом використання посудини. Виявлено, що посуд для води охоплює три ключові сфери 
кримськотатарської традиційної культури: побутову (щоденне перенесення та зберігання води), ритуальну 
(ісламська практика абдесту) та аграрну (система зберігання та крапельного зрошення у садах-чаїрах за 
допомогою закопаних у ґрунт хумів). Зроблено висновок, що поліфункціональність керамічного посуду для 
води засвідчує глибоку інтеграцію гончарного ремесла в усі аспекти життя кримськотатарського народу.

Ключові слова: кримськотатарська кераміка, посуд для води, гончарство, декоративне мистецтво, 
форма, декор, орнамент, композиція, розпис, художня культура, тюркері, стилістика/стиль, Крим. 

Vlasov Oleksiy. TRADITIONAL FORMS AND DECORATION OF CRIMEAN TATAR 
CERAMIC WATER VESSELS

The article presents a comprehensive analysis of traditional forms of Crimean Tatar ceramic vessels designed 
for the storage, transportation, pouring, and ritual use of water. Based on published ethnographic descriptions, 
A. Ibrahimova’s typology, archaeological research by I. Teslenko, and materials by A. Zaatov and R. Skybin, five 
main types of water-carrying vessels have been identified: güğüm, suraıl (surahi), kuman, hum, and yıbrık, and a 
comparative morphological analysis of these types has been conducted. The relationship between the functional 
purpose of the vessels and the characteristics of their forms, neck construction, handles, and the presence or 
absence of glaze has been examined. Special attention is given to decorative techniques – engraving, sgraffito, 
engobe painting, applied (relief) décor – as well as to the principle of deliberate absence of glaze as an integral 
functional characteristic of water-carrying pottery. The role of water ceramics is considered within the context 
of Islamic ritual practice (abdest), traditional horticulture (irrigation in chaır gardens), and the everyday life of 
Crimean Tatars. It has been established that ceramic production on the Crimean Peninsula has a centuries-long 
history, and that the formation of Crimean Tatar pottery traditions occurred under the influence of Byzantine, 
Caucasian, Persian, and Mediterranean cultures. It is demonstrated that the morphology of ceramic water vessel 
forms consistently embodies the principle of «form follows function», since the configuration of the neck (funnel-
shaped in the güğüm, tulip-shaped with a filtering collar in the suraıl, tall with a spout in the kuman, wide and open 
in the hum), the type of spout, the shape of the base, and the placement of handles are directly determined by the 
vessel’s mode of use. It has been found that water vessels encompass three key spheres of traditional Crimean Tatar 
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culture: domestic (daily transportation and storage of water), ritual (the Islamic practice of abdest), and agrarian 
(the system of storage and drip irrigation in chaır gardens by means of hums buried in the soil). It is concluded that 
the multifunctionality of ceramic water vessels attests to the deep integration of the pottery craft into all aspects of 
the life of the Crimean Tatar people.

Key words: Crimean Tatar ceramics, water vessels, pottery, decorative art, form, decor, ornament, composition, 
painting, artistic culture, Turkery, stylistics/style, Crimea.

Вступ. Кераміка є однією з найдавніших 
і найінформативніших категорій матеріальної 
культури, що відображає рівень технологіч-
ного розвитку, естетичні уподобання та побу-
тові практики кожного народу. У кримськота-
тарській традиції керамічний посуд посідав 
особливе місце: він був незамінним у повсяк-
денному побуті, сільському господарстві, 
ритуальній практиці та торгівлі. Як зазначає 
А. Заатов, кримськотатарська кераміка не 
досягла таких висот досконалості, як вироб-
ництво з металу, проте широко використову-
валася у побуті й була незамінною в деяких 
галузях сільського господарства [7].

Серед усього розмаїття керамічних виро-
бів кримськотатарського народу окрему 
функціональну групу складає посуд, призна-
чений для взаємодії з водою – її зберігання, 
транспортування, розливу, охолодження, 
фільтрації та ритуального використання. 
Посуд такого штибу найяскравіше демон-
струє принцип єдності форми й функції, 
адже конструктивні особливості кожної посу-
дини (форма тулуба, конфігурація горловини, 
наявність чи відсутність глазурі, тип ручок 
і зливів) безпосередньо зумовлені її утилі-
тарним призначенням [3; 13].

Мета статті – здійснити типологічний 
аналіз традиційних форм кримськотатар-
ського керамічного посуду для води, дослі-
дити техніки його оздоблення та визначити 
функціональну зумовленість конструктивних 
і декоративних рішень.

Матеріали та методи. Джерельну базу 
дослідження складають етнографічні описи 
18 традиційних форм кримськотатарського 
керамічного посуду, підготовлені в рам-
ках проєкту «Zincir» (2023). За основу взято 
класифікацію кераміки Кримського хан-
ства розроблену А. Ібрагімовою на основі 
археологічних матеріалів з розкопок Бах-
чисарайського Ханського палацу, комп-
лексу Зинджирли медресе та дюрбе хана 

Хаджі Герая. Підгрунтям роботи стала 
монографія І. Тесленко, присвячена кера-
мічним предметам котрими користувалось 
населення Криму XV ст., стаття Р. Ски-
біна з оглядом гончарних традицій Криму, 
а також розділ монографії А. Заатова, при-
свячена кримськотатарській кераміці.

Дослідження базується на методах типо-
логічного та морфологічного аналізу кера-
мічних форм, порівняльному аналізі функ-
ціональних і конструктивних особливостей 
посудин, а також на систематизації етногра-
фічних, археологічних та історіографічних 
даних. Класифікацію здійснено за функціо-
нальним призначенням посудин у контексті 
їхньої взаємодії з водою.

Результати
1. Історичний контекст керамічного 

виробництва в Криму
Керамічне виробництво на Кримському 

півострові має багатовікову історію. Від ста-
родавніх часів кераміка відігравала значну 
роль у житті народів, які населяли Крим. 
Розкопки грецьких колоній на узбережжі 
виявили розвинені керамічні майстерні 
з двокамерними печами. В одній із таких 
майстерень, окрім теракотових статуеток, 
пов’язаних із культом родючості, виробляли 
посуд іонійського типу: амфори, тарелі, чаші 
[4]. В античний період набули поширення 
такі категорії виробів, як розписна столова 
кераміка (terra sigillata), амфорна тара та 
піфоси для зберігання води й вина. Ці ранні 
гончарні традиції заклали підґрунтя, на 
якому в подальшому формувалося середньо-
вічне керамічне ремесло Криму [1; 5]. 

Археологічні розвідки 1926 року на узбе-
режжі між Феодосією й Алуштою, які очо-
лював М. Барсамов, виявили гончарні печі 
VIII–IX ст. у давніх кримськотатарських 
поселеннях – Капсихорі (нині с. Морське), 
Ускуті (нині Привітне), біля Чобан-Куле та 
в Канакській балці. А. Якобсон відкрив понад 
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двадцять гончарних печей цього періоду, що 
дало безпосередню підставу стверджувати 
факт наявності місцевого виробництва осно-
вного масиву знайденої кераміки [7].

Із плином часу прослідковується посту-
пова зміна тенденцій в орнаментації кераміч-
них виробів. Якщо в XI ст. поливний посуд 
ще має яскраво виражені риси, притаманні 
візантійським традиціям декоративно-ужит-
кового мистецтва, то вже вироби XIII ст. 
виявляють вплив кавказьких і персидських 
орнаментальних мотивів [2]. У добу Золо-
тої Орди в Криму поступово формується 
власний яскравий стиль художньої кераміки 
високого рівня майстерності. Найбільшого 
розквіту керамічне виробництво досягло 
у тодішніх економічних центрах – Солхаті 
(нині Старий Крим) і Кафі (нині Феодосія), 
де набуло яскравого самобутнього розвитку.

До XV ст. остаточно сформувався крим-
ськотатарський етнос й, відповідно, побут 
і ремесла набули власних національних рис, 
наслідуючи й продовжуючи стародавні тра-
диції. Впродовж XV–XVII ст. Крим пере-
живав стрімкий економічний і культурний 
розвиток: активно відбувалося становлення 
міських центрів – Бахчисараю (столиці 
Кримського ханства), Карасубазару, мор-
ського порту Гезлев. Ці міста стали голо-
вними осередками кримськотатарських реме-
сел. На той час у Криму існувало близько 
50 цехів, серед них і цех гончарів «Чельмек-
чілер» [2]. Майстри об’єднувалися за фахом 
в цехи, кожен з яких очолював уста-баші – 
головний майстер. До складу цеху входили 
також рядові майстри – уста, підмайстри – 
калфа та учні – шегірт.

І. Тесленко у своїй монографії зазна-
чає, що на XV ст. у побуті населення пів-
острова перебувало не менш, ніж 14 груп 
керамічних виробів різного походження, 
з яких три – Південно-Західний Крим (ПЗК), 
Південно-Східний Крим (ПСК) і Північне 
Причорномор’я – були продукцією місцевого 
гончарства, а решта – привозними з віддале-
них регіонів [10]. 

У місцевому керамічному виробни-
цтві на той час домінували дві традиції 
з досить високим рівнем розвитку гончарних 

технологій. Асортимент виробів групи ПСК, 
чиїм найпотужнішим центром залишалася 
Кафа, налічував близько 12 видів і 30 типів 
посудин відкритих та закритих форм.

Після анексії Криму Російською імперією 
1783 року спостерігається стрімкий занепад 
ремісничого виробництва. 

Так на кінець XIX – початок XX ст. при-
падає недовгий час ренесансу кримськота-
тарської культури, коли майстри ще активно 
працювали. 

Від кінця XIX ст. на півострові почали 
формуватися невеличкі виробництва промис-
лової кераміки (художніх селікатів) з виго-
товлення цегли, дахівки, гончарних побуто-
вих предметів [12].

На 1920-1930 рр. припадає короткий час 
відродження традицій кримськотатарського 
мистецтва (діяла артіль Ілєрі тощо) [5]. 

За музейними колекціями відомо про 
наявність виготовлення утилітарних предме-
тів з кераміки.

Однак наповнення ринку посудом промис-
лового виробництва, відсутність попиту на 
вироби гончарів неминуче вели до згасання 
цього ремесла. Депортація 1944 року завдала 
остаточного удару: з вигнанням кримських 
татар із Криму обірвалися ланцюжки пере-
дачі традицій та навички щодо стародавніх 
ремесел [7].

2. Місце водоносних форм у загальній 
типології кримськотатарської кераміки

За матеріалами дослідниці А. Ібрагімової, 
яка виділила основні форми посуду та надала 
головні характеристики предметів і спосо-
бів їх виробництва. Так, всю кераміку Крим-
ського ханства можна розподілити за функ-
ціональними ознаками на чотири основні: 
побутову ємнісну, побутову неємнісну, буді-
вельну, технологічну. Крім місцевих форм 
були поширені також імпортні, привозні. 
Побутова ємнісна кераміка, своєю чергою, 
поділяється на дві категорії – посудну (столо-
вий посуд), тарну (призначену для транспор-
тування і зберігання продуктів), також варто 
зазначити про наявність окремих груп кера-
міки: світильників, свічників, люльок, облич-
кувальних елеменетів міхрабів, фонтанів, 
сувенірних виробів, аксесуарів тощо [2; 8].
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За способом покриття кераміка місце-
вого виробництва поділяється на дві осно-
вні групи: неполивну й поливну. Перший 
вказаний різновид представлений чотирма 
основними підгрупами посуду: кухонним, 
столовим, господарським і спеціального при-
значення. Саме у межах цієї системи посуд 
для води займає унікальне місце – він роз-
поділяється одночасно між кількома кате-
горіями. Так, гугюм і сураіль належать до 
побутового ємнісного посуду тарно-столо-
вого призначення; куман – до категорії спе-
ціального (ритуального) призначення; хум – 
до тарного (господарського) посуду великих 
форм; йібрик – до столового посуду. Всі ці 
форми багатопорційні.

Для збірної назви керамічного посуду 
загалом найчастіше використовуються слова 
«бардак’», «чельмек», «череп». До головного 
номена додається визначення, і нова складна 
дефініція позначає певний вид посуду, 
наприклад: «гуль-бардак’», «чечек-череп» 
тощо [11]. 

Майстри-гончарі, які виготовляли посу-
дини великої форми, називалися кузагарами; 
ті, хто спеціалізувався на відкритих формах 
(піали, блюда, тарілки), – касегерами [2].

Важливо підкреслити, що посуд для води 
у кримськотатарській традиції не становить 
єдину формальну класифікаційну групу – він 
об’єднується за функцією взаємодії з водою. 
Саме цей підхід покладено в основу даного 
дослідження.

3. Різновиди керамічних посудин для 
води у кримськотатарській традиції

3.1. Гугюм (Gügüm) – глечик для перене-
сення та зберігання питної води

Гугюм – це назва мідних і керамічних 
посудин, основною функцією яких є перене-
сення та зберігання питної води. Керамічні 
гугюми мають середні розміри (близько 
30–40 см заввишки), витягнуту форму із зву-
женим горлом, що розширюється догори як 
лійка, завдяки чому можна швидко набирати 
воду з джерела або криниці [2].

Характерними морфологічними особли-
востями гугюма є: вузьке горло, що оберігає 
вміст від розхлюпування під час руху; від-
сутність зливного носика; одна велика ручка, 

верхньою частиною закріплена до горла, 
а основою – до нижньої частини плеча посу-
дини; стійке дно середнього розміру (рис. 1).

 

Рис. 1. Гугюм. Теракота. ХХ ст.  
Приватне зібрання. Бахчисарай, АРК

Принципово важливою характеристи-
кою гугюма є те, що його рідко покривали 
глазур’ю. Відсутність поливи є не резуль-
татом недбалості, а свідомим технологіч-
ним рішенням: пористі неглазуровані стінки 
дозволяли посудині «дихати» завдяки випа-
ровуванню вологи через мікропори, тим 
самим надовго зберігаючи свіжість і прохо-
лоду води [2]. Цей принцип – використання 
природних властивостей теракоти для термо-
регуляції вмісту – є спільним для всіх осно-
вних типів кримськотатарського водоносного 
посуду і становить їхню головну конструк-
тивну рису.

3.2. Сураіль / сурахі (Surail / Surahi) – гле-
чик для зберігання й розливу води

Сураіль – один із найпластичніших і най-
вишуканіших за формою національних різ-
новидів посудин. Це традиційний керам-
чний глечик, призначений для зберігання 
й розливу води. Форма посудини має овоїд-
ний тулуб, звужене горло, тюльпаноподібну 
верхню частину, що закінчується вінцями 
(рис. 2). Ручка кріпиться до горловини та 
середини тулуба [2].

Як і в гугюмі, пористі теракотові стінки 
сураіля, випаровуючи вологу, дозволяють 
довше зберігати прохолоду води всередині 
посудини. Проте сураіль має додаткову, уні-
кальну конструктивну особливість – спеці-
альну конфігурацію горловини, яка виконує 
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функцію фільтра. Під час повільного зли-
вання всі тверді частки (пісок або дрібні 
камінчики), що потрапили у воду з при-
родних джерел, осідали у шийці посудини, 
і вода виходила очищеною [2].

Таким чином, сураіль поєднує в собі три 
функції: зберігання, охолодження та фільтра-
ції води – і кожна з них відображена у його 
морфології. 

Такі традиційні форми кримськотатар-
ської кераміки у більшості випадків зустріча-
ються без поливи, що підтверджує загальну 
закономірність: водоносний посуд навмисно 
лишали неглазурованим задля збереження 
властивостей просочування вологи крізь 
черепок теракоти. Втім, існують рідкісні 
частково глазуровані екземпляри, що може 
свідчити про декоративну функцію окремих 
зразків або регіональні варіації.

3.3. Куман (Quman) – посудина для риту-
ального омовіння

Куман – невеликий керамічний глечик із 
вузьким лійкоподібним горлом, широким 
вінцями, довгим або коротким носиком і руч-
кою. Він є невід’ємним атрибутом культури 
східних народів. Куман використовувався 
переважно для малого ритуального омо-
віння – абдесту [2].

Форма цього різновиду посуду є яскравим 
прикладом ергономічного дизайну, зумовле-
ного особливостями ритуального викорис-
тання. Плоске широке дно надає стійкості 
посудині під час встановлення її на мангал – 
ємність із вугіллям, де підігрівали воду для 

абдесту. Широке і високе лійкоподібне горло 
зручне для наповнення водою й запобігає її 
розхлюпуванню. Носик із тонким вихідним 
отвором формує довгий вузький струмінь, 
що дає змогу здійснювати омовіння без над-
мірної витрати води (рис. 3). Ручка кумана 
комфортна для перенесення й маніпуляцій, 
необхідних для абдесту [2].

 

Рис. 3. Куман. Теракота, полива. ХІХ ст. 
Із зібрання Бахчисарайського державного 

історико-культурного заповідника. 
Бахчисарай, АРК

А. Ібрагімова фіксує тюркський термін 
«куман» як назву посудини-водолію у вигляді 
глечика з трубчатим носиком-зливом, що 
виходив із середньої або нижньої частини 
тулуба [8]. І. Тесленко у класифікації неполив-
ного посуду XV ст. виділяє водолії як окремий 
тип – глечики з трубчатим зливом, прикріпле-
ним у верхній частині тулуба під горлом [10]. 
Це свідчить про давню й сталу традицію виго-
товлення посудин цього типу в Криму.

3.4. Хум (Hum) – великоформатна посу-
дина для зберігання води

Хум (різновид піфосу у кримськотатар-
ській традиції) – керамічна посудина вели-
кого та гігантського розміру, об’єм якої 
варіювався в межах від 50 до 500 літрів. Вка-
заний різновид виробів мав витягнуту ово-
їдну форму з відкритим широким горлом, 
масивними вінцями і двома невеликими руч-
ками або без них (рис. 4). Дно хума могло 
бути невеликим пласким або мати конусопо-
дібне завершення з потовщенням на кінці [2].

Як й інші посудини для води, цей різно-
вид посудини не вкривався глазур’ю: його 
пористі стінки давали змогу виробу «дихати», 

Рис. 2. Сураіль / сурахі. Теракота. ХІХ ст. 
Приватне зібрання. Бахчисарай, АРК
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випаровувати вологу, охолоджувати вміст, 
продовжуючи термін зберігання рідини.

Також хум виконував також важливу сіль-
ськогосподарську функцію: його викорис-
товували в традиційному садівництві для 
збирання й зберігання води в садах-чаїрах. 
Для цього посудини закопували в землю на 
певній відстані одна від одної. Вода посту-
пово випаровувалася через стінки посудини, 
повільно зрошуючи навколишній ґрунт, а за 
потреби її можна було використовувати без-
посередньо для поливу саду [2]. Фактично, 
хум виконував роль примітивної, але ефек-
тивної системи крапельного зрошення, що 
свідчить про високий рівень агрокультурних 
знань кримських татар.

І. Тесленко, описуючи крупногабаритну 
тару, зазначає, що у Середній (Центральній) 
Азії аналогічні посудини називалися «хуми», 
у Грузії – «чурі», «тагарі», «квеврі», у Вірме-
нії – «караси» [10]. Це вказує на широке роз-
повсюдження посудин такого типу у культурі 
народів Причорноморсько-Середземномор-
ського регіону й тюрко-ісламського світу.

3.5. Йібрик (Yibriq) – мініатюрний гле-
чик для води та напоїв

Йібрик – мідний і/або керамічний мініа-
тюрний глечик пластичної, складної форми 
з невеликим носиком, вигнутою ручкою 
і кришкою (термін використовується за 
Б. Грінченком), що відкидається [6, с. 308]. 
Термін походить від арабської мови, де 
означає «посудина для води з носиком, 

зроблена з глини або міді». Йібрик у крим-
ськотатарському побуті дуже близький до 
арабського аналогу за утилітарним при-
значенням (рис. 5). Дещо різнилися тільки 
його форма, що у кримському регіоні набула 
характерних рис [2].

 

Рис. 5. Йібрик. Теракота, полива. ХVІІІ ст. 
Приватне зібрання. Білогірськ, АРК

Хоча у кримськотатарській традиції 
йібрик використовувався переважно в каво-
вій церемонії – каву готували в металевому 
кавнику джезві, а потім переливали в йібрик 
перед подачею, – його первісна етимоло-
гія та конструкція однозначно пов’язані 
з подачею води. Об’єм йібрика – від двох 
до шести фільджан (скляночок) по 40 мл,  
що відповідає логіці подачі рідини невели-
кими порціями [2].

4. Морфологічний аналіз: взаємозв’язок 
форми та функції

Порівняльний аналіз п’яти основних типів 
водоносного посуду виявляє чітку законо-
мірність: кожен конструктивний елемент 
посудини – форма тулуба, конфігурація гор-
ловини, тип дна, наявність і розташування 
ручок, наявність або відсутність носика – 
безпосередньо зумовлений її функціональ-
ним призначенням.

Горловина є найбільш функціонально 
навантаженим елементом водоносного посуду. 
У гугюмі вона має лійкоподібну форму для 
швидкого набору води з джерела; у сураілі – 
звужену тюльпаноподібну конфігурацію зі 
спеціальною «пасткою» для осаду, що вико-
нує роль фільтра; у кумані – високу лійкопо-
дібну форму, що запобігає розхлюпуванню; 

Рис. 4. Хум. Теракота. Селянин з околиць 
Бахчисараю з хумом / піфосом. Фото 1884 р. 

(за: [10, с. 54; 150])
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у хумі – широке відкрите горло з масивними 
вінцями, адаптоване для заповнення великих 
об’ємів.

Система зливів також варіюється залежно 
від призначення. Гугюм не має зливного 
носика взагалі – вода виливається через 
горло, що забезпечує контроль потоку при 
щоденному використанні. Куман, навпаки, 
обладнаний трубчатим носиком із тонким 
вихідним отвором, що формує вузький стру-
мінь, оптимальний для ритуального омовіння 
з мінімальною витратою води. Сураіль також 
не має окремого носика – вода тече через 
горловину, де відбувається фільтрація.

Ручки водоносного посуду конструктивно 
відображають спосіб його транспортування 
й використання. Гугюм має одну велику 
ручку від горла до плеча – для перенесення 
на значні відстані від джерела. Сураіль – 
ручку від горловини до середини тулуба – 
для контрольованого розливу. Хум може мати 
дві маленькі ручки або не мати їх зовсім, 
адже його встановлювали стаціонарно.

Дно посудин також функціонально дифе-
ренційоване. Пласке широке дно кумана 
забезпечує стійкість при встановленні на ман-
гал для підігрівання води. Конусоподібне дно 
хума оптимізоване для заглиблення в ґрунт. 
Стійке дно середнього розміру в гугюма 
дозволяє ставити його на будь-яку поверхню.

5. Техніки оздоблення водоносного кера-
мічного традиційного посуду кримських 
татар

Декоративне опорядження кримськотатар-
ського керамічного посуду для води суттєво 
відрізняється від імпортного поліхромного 
репрезентативного посуду. Головна відмін-
ність полягає у принциповій відсутності 
суцільної глазурі як свідомому технологіч-
ному рішенні, продиктованому функціональ-
ними вимогами.

Як було показано вище, гугюм, сураіль 
та хум у переважній більшості випадків не 
покривалися поливою, щоб пористі терако-
тові стінки зберігали здатність до випарову-
вання, забезпечуючи природне охолодження 
води. Ця група багатопоорційного посуду 
для напоїв суттєво відрізняється від форм 

столового посуду для молока, щербета та 
наїдків – касою (кесе), табаком, сютлюком, 
май бардаги, чельтеком, та ін., які завжди 
вкривалися шкливом всередині так част-
ково назовні. Куза, що використовувалася 
для засолювання, глазурувалася завжди зсе-
редини й частково зовні – тут глазур вико-
нувала функцію герметизації. Навіть бал 
бардак’ (посудина для меду) покривався 
поливою з обох боків. Цебто, відсутність гла-
зурі на водоносному посуді – це не ознака 
«простоти» виробу, а його ключова конструк-
тивна характеристика [2; 9].

Р. Скибін зазначає, що властивості тера-
котових гончарних виробів випаровувати 
вологу завдяки пористим стінкам цілеспря-
мовано використовувалися для охолодження 
рідин у теплу пору року. В інших випадках – 
для утворення щільності – теракотові вироби 
проходили обробку різними методами: моло-
чінням, глазуруванням, вощенням, чорно-
лощенням [2]. Таким чином, вибір між гла-
зурованою та неглазурованою поверхнею 
був усвідомленим технологічним рішенням 
майстра-гончаря.

Разом з тим водоносний посуд не був 
позбавлений декоративного оздоблення.  
На неглазурованих виробах застосовувалися 
такі техніки, як гравіювання (прокреслю-
вання візерунків по сирій глині до випалу), 
вдавлення пальцем, штампом або гребін-
цем, розпис білим ангобом, насічка, наліпки 
у вигляді конусів та валиків [10]. Ці техніки 
могли використовуватися як самостійно, так 
і в різних комбінаціях. На глечиках XV ст. 
серед мотивів розпису найбільш популяр-
ними були прямі вертикальні або похиленні 
лінії і хвилі; вертикальні смуги штрихування; 
«ялинка» або «риб’яча кістка»; зиґзаґи, меан-
дри, спіралі та кола [10].

Поливний посуд, що побутував у Криму 
впродовж XIV–XV ст., також міг викорис-
товуватися для рідин, демонстрував зна-
чно ширший арсенал декоративних засо-
бів. А. Ібрагімова та І. Тесленко виділяють 
кілька типів оздоблення: кераміку з моно-
хромною глазур’ю без додаткового декору; 
кераміку з гравіюванням на ангобній основі 
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під зеленою, коричневою чи жовтою поли-
вою; вироби з поліхромною підглазурною 
розцвіткою й орнаментом сграфіто, викона-
ним дво- або тризубим різцем. Серед орна-
ментальних мотивів переважали рослинні, 
геометричні та рослинно-геометричні ком-
позиції з концентричним, радіальним або 
суцільним принципами побудови [7; 10].

Поливна кераміка із Солхату і Кафи від-
значалася яскравою поліхромною розцвіт-
кою (зелена, коричнева й жовта), широ-
ким застосуванням виїмчастого фону, який 
створював на внутрішній поверхні чаші або 
тарелі додатковий теплий коричневий тон 
і рельєфність малюнка. Задля здешевлення 
продукції поливні вироби нерідко лишали 
без декору – монохромними [7]. Специфічну 
техніку оздоблення – ліпний декор у техніці 
«прищеп» – застосовували переважно для 
орнаментування вінець столового посуду, 
зокрема табаків (таць) [2].

6. Вода в культурі кримськотатарського 
народу: побутовий, ритуальний та агро-
культурний виміри

Аналіз типології водоносного посуду 
дозволяє виділити три основні сфери вико-
ристання води у кримськотатарській тради-
ційній культурі, кожна з яких породила спе-
цифічні керамічні форми.

Побутова сфера представлена гугюмом 
і сураілем. Гугюм – це посудина що викорис-
товувалася «на ходу»: його форма оптимі-
зована для перенесення води з джерела або 
криниці до дому на щоденній основі. Сура-
іль – посудина «для дому»: він призначений 
для зберігання, охолодження та розливу води 
в домашніх умовах, при цьому вбудована сис-
тема фільтрації підвищує якість питної води.

Ритуальна сфера представлена куманом, 
чия форма повністю визначена потребами 
ісламського малого омовіння – абдесту. 
Мусульманин зобов’язаний здійснювати  
абдест перед кожною з п’яти (суніти) 
щоденних молитов (намаз), і куман став 
спеціалізованим інструментом для цієї про-
цедури. Форма носика забезпечує тонкий 
контрольований струмінь для економного 

омовіння рук, обличчя та стоп. Пласке 
широке дно дозволяє підігрівати воду 
на мангалі для комфортного здійснення 
абдесту у холодний сезон [2].

Агрокультурна сфера представлена хумом. 
Система закопування хумів у садах-чаїрах 
для повільного зрошення ґрунту свідчить 
про глибоке розуміння кримськими татарами 
фізичних властивостей теракоти. Ця прак-
тика є локальним варіантом давньої техніки 
«глечикового зрошення» (pitcher irrigation), 
відомої у різних регіонах Близького Сходу, 
Центральної Азії та Середземномор’я.

Варто також зазначити, що вода відігра-
вала важливу роль і в інженерному контек-
сті: археологи фіксують керамічні водогони 
(водопровідні труби) в Солхаті, Кафі, Чем-
бало (Балаклаві) та Судаку. У Кафі система 
водопостачання, влаштована генуезцями, 
налічувала чотирнадцять магістральних 
водогонів і експлуатувалася протягом шести 
століть – до 1888 р. [1;10]. Керамічні труби 
виготовлялися на гончарному крузі, мали 
циліндричну форму з розтрубом устям та 
кільцевим манжетоподібним виступом.

Висновки.
1. У кримськотатарській традиції виді-

ляється щонайменше п’ять основних 
типів керамічного посуду, безпосередньо 
пов’язаних зі зберіганням, транспортуванням 
та ритуальним використанням води: гугюм 
(перенесення питної води), сураіль / сурахі 
(зберігання, охолодження та фільтрація 
води), куман (ритуальне омовіння – абдест), 
хум (великоформатне зберігання та агрозро-
шення) та йібрик (подача рідин). Кожна з цих 
форм має чітко визначене функціональне 
призначення, що відображається в її типоло-
гічних характеристиках.

2. Морфологія водоносного посуду демон-
струє послідовну реалізацію принципу 
«форма слідує за функцією». Конфігурація 
горловини, тип зливу, форма дна, кількість 
і розташування ручок, габарити – усі ці пара-
метри безпосередньо зумовлені способом 
використання посудини. Особливо показо-
вим є різноманіття горловин: лійкоподібна 
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(гугюм), тюльпаноподібна з фільтруваль-
ною шийкою (сураіль), висока лійкоподібна 
з носиком (куман), широка відкрита (хум).

3. Ключовою композиційною й декора-
тивною характеристикою кримськотатар-
ського посуду для води є свідома відсутність 
суцільної глазурі. На відміну від столового 
та столового посуду для молока, щербету та 
наїдків, які традиційно вкривали поливою, 
водоносні посудини навмисно лишали негла-
зурованими, щоб зберегти природну порис-
тість теракотових стінок і забезпечити охо-
лодження води шляхом випаровування. Ця 
закономірність простежується на всіх типах 
посуду для води – від мініатюрного гугюму 
до масивного хуму – і є маркером функціо-
нальної приналежності виробу.

4. Декоративне оздоблення традицій-
ного водоносного керамічного посуду 
кримських татар здійснювалося пере-
важно неглазурними техніками: гравію-
ванням, розписом білим ангобом, вдавлен-
ням, нанесенням насічки, ліпним декором.  
Ці техніки не порушували пористість 
стінок і водночас задовольняли есте-
тичні потреби корситувачів. Асортимент 

орнаментальних мотивів включав геоме-
тричні (зиґзаґи, спіралі, ромбічні сітки), 
рослинні й комбіновані композиції, що 
відображали загальнокримський стиль із 
впливами візантійської, кавказької, близь-
косхідної, анатолійської,  середземномор-
ської декоративних традицій.

5. Водоносний посуд охоплює три клю-
чові сфери кримськотатарської традиційної 
культури: побутову (щоденне водоносіння 
й зберігання), ритуальну (ісламська практика 
абдесту) й агрокультурну (система крапель-
ного зрошення у садах-чаїрах). Ця поліфунк-
ціональність засвідчує глибоку інтеграцію 
керамічного ремесла в усі аспекти життя 
кримськотатарського суспільства.

6. Подальше дослідження теми потре-
бує залучення нових археологічних матері-
алів, збереження зразків з музейних фондів 
і приватних колекцій, а також порівняльного 
аналізу кримськотатарського водоносного 
посуду з аналогічними формами сусідніх 
культур – османською, кавказькою та цен-
тральноазійською – для визначення ступеня 
типологічної спорідненості й шляхів куль-
турних запозичень. 
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Вплив гринвошингу на формування довіри 
споживачів до екологічних брендів  

у графічному дизайні

Метою статті є комплексне дослідження впливу практик грінвошингу у графічному дизайні на 
формування довіри споживачів до брендів із екологічним позиціонуванням, зокрема через детальний 
аналіз візуальних і вербальних засобів комунікації, що формують уявлення про екологічність продуктів. 
Особлива увага приділяється вивченню того, як саме дизайн виступає інструментом конструювання 
споживчого сприйняття, впливаючи не лише на емоційне реагування аудиторії, а й на її когнітивні 
оцінки та поведінкові рішення у процесі вибору продукції. У межах дослідження також розглядаються 
механізми взаємодії кольору, типографіки, композиції та візуальних символів, які здатні підсилювати 
переконливість повідомлення або ж, навпаки, створювати ілюзію екологічності без реального змістового 
підґрунтя. Окремий акцент зроблено на виявленні ключових прийомів, за допомогою яких у графічному 
дизайні імітується екологічна відповідальність. У цьому контексті досліджується роль екомаркування як 
важливого каналу комунікації між брендом і споживачем, який за умов достовірного використання здатен 
підвищувати рівень довіри через інформування про реальні екологічні характеристики продукції, проте за 
відсутності чітких стандартів може перетворюватися на інструмент маніпуляції та введення в оману. 
Стаття також спрямована на виявлення суперечностей між візуальною репрезентацією «екологічності» 
та фактичними характеристиками продукту, а також на аналіз того, як ці розбіжності впливають на 
рівень довіри споживачів, формування критичного мислення та зміну моделей їхньої поведінки в умовах 
сучасного маркетингового середовища. Таким чином, дослідження має на меті не лише описати існуючі 
проблеми, а й окреслити підґрунтя для подальшого вдосконалення дизайнерських і комунікаційних стратегій, 
спрямованих на підвищення прозорості, достовірності та етичності взаємодії між брендом і споживачем.

Ключові слова: грінвошинг, графічний дизайн, візуальна комунікація, екологічні бренди, довіра споживачів.
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Galchynska Olga, Yermak Inga, Denysenko Viktoriia. THE IMPACT OF GREENWASHING 
ON THE FORMATION OF CONSUMER TRUST IN ECO-FRIENDLY BRANDS IN GRAPHIC 
DESIGN

The aim of the article is a comprehensive study of the impact of greenwashing practices in graphic design on 
the formation of consumer trust in brands with an environmental positioning, in particular through a detailed 
analysis of visual and verbal means of communication that shape perceptions of the environmental friendliness 
of products. Special attention is paid to examining how design functions as a tool for constructing consumer 
perception, influencing not only the emotional response of the audience but also their cognitive evaluations and 
behavioral decisions in the process of product selection. Within the scope of the study, the mechanisms of interaction 
between color, typography, composition, and visual symbols are also considered, which are capable of enhancing 
the persuasiveness of a message or, conversely, creating an illusion of environmental friendliness without real 
substantive grounding. Particular emphasis is placed on identifying the key techniques through which environmental 
responsibility is imitated in graphic design. In this context, the role of eco-labeling is examined as an important 
channel of communication between the brand and the consumer, which, when used reliably, can increase the level of 
trust by informing about the actual environmental characteristics of products, but in the absence of clear standards 
may turn into a tool of manipulation and deception. The article is also aimed at identifying contradictions between 
the visual representation of “environmental friendliness” and the actual characteristics of the product, as well as 
analyzing how these discrepancies affect the level of consumer trust, the formation of critical thinking, and changes 
in their behavior patterns in the context of the modern marketing environment. Thus, the study aims not only to 
describe existing problems but also to outline the basis for further improvement of design and communication 
strategies aimed at increasing transparency, reliability, and ethical interaction between the brand and the consumer.

Key words: greenwashing, graphic design, visual communication, eco-brands, consumer trust.

Вступ. У сучасному світі графічний 
дизайн виступає не лише засобом естетич-
ного оформлення, а й дієвим інструментом 
впливу на суспільні уявлення, цінності та 
поведінкові моделі. Особливо це проявля-
ється у сфері екологічного позиціонування 
брендів, де візуальна комунікація здатна фор-
мувати або підривати довіру споживачів. 
Оскільки інтерес до свідомого споживання 
постійно зростає, дизайн набуває стратегіч-
ної ролі. Він стає головним посередником між 
екологічними ініціативами бізнесу та сприй-
няттям аудиторії. Однак, паралельно з розви-
тком відповідального дизайну поширюється 
грінвошинг – маніпулятивне використання 
«зелених» образів для створення хибного вра-
ження про екологічність продукту. Це робить 
питання чесності та правдивості візуальної 
комунікації критично важливим, адже від 
цього залежить не лише репутація конкрет-
ного бренду, а й загальний рівень довіри сус-
пільства до екологічних змін. 

Актуальність дослідження зумовлена 
зростанням ролі графічного дизайну у фор-
муванні сприйняття екологічних брендів 
в умовах поширення свідомого споживання 
та одночасного збільшення випадків грінво-
шингу. Ускладнення інформаційного середо-
вища та відсутність уніфікованих стандартів 

екомаркування сприяють появі маніпулятив-
них візуальних і вербальних стратегій, що 
ускладнюють об’єктивну оцінку продукції 
та підривають довіру споживачів. У цьому 
контексті особливої ваги набуває необхід-
ність дослідження механізмів впливу таких 
практик на рівень довіри, а також визначення 
критеріїв розмежування автентичного еколо-
гічного дизайну та його імітації. Це дозволяє 
не лише поглибити теоретичне розуміння 
взаємодії дизайну й споживчої поведінки, 
а й окреслити практичні підходи до підви-
щення прозорості, достовірності та етич-
ності візуальної комунікації у сфері екологіч-
ного позиціонування брендів.

Матеріали та методи. Матеріалами 
дослідження стали наукові статті, публіка-
ції у конференційних збірниках, журнальні 
статті з тематики графічного дизайну, ста-
лого маркетингу та екодизайну, а також 
візуальні матеріали у вигляді прикладів еко-
маркування та рекламних кампаній, доступ-
них на офіційних онлайн-платформах брен-
дів. Аналіз сучасних джерел свідчить, що 
питання етичності та достовірності еколо-
гічної комунікації стають дедалі актуальні-
шими у світовій науковій дискусії. Напри-
клад, у працях С. Ван дер Рин і С. Конвана 
підкреслюється важливість системного 
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підходу до екологічного дизайну, що врахо-
вує не лише естетичні, а й функціональні та 
соціальні аспекти [5]. Зокрема, Сливчук роз-
глядає екологічний дизайн як важливу скла-
дову відповідального проєктування [8], тоді 
як Сансоні та ін. аналізують роль графічного 
дизайну у просуванні принципів сталості та 
протидії грінвошингу [9]. Баранецька дослі-
джує грінвошинг як маніпулятивну комуні-
каційну технологію «озеленення» репута-
ції [10], а Карріон-Боскес та ін. визначають 
вплив реклами та екомаркування на форму-
вання екологічної свідомості споживачів [11]. 
Додатково використано кейси Innisfree та 
«Clean at Sephora» як приклади практичної 
реалізації грінвошингу у візуальній комуні-
кації [12; 14; 15]. Зазначені джерела у поєд-
нанні з іншими науковими працями дозво-
лили комплексно проаналізувати сучасні 
підходи до використання графічних засобів 
у формуванні сприйняття екологічності, вия-
вити ключові практики грінвошингу та оці-
нити їхній вплив на довіру споживачів. 

У дослідженні застосовувалися такі 
методи: систематичний огляд та контент-
аналіз наукових джерел для виявлення 
ключових концепцій, порівняльний аналіз 
графічних елементів рекламних та марке-
тингових матеріалів, семіотичний аналіз 
візуальних символів і екомаркування для 
оцінки їх впливу на споживчі уявлення, 
а також критичний аналіз прикладів реаль-
ного і маніпулятивного використання еколо-
гічної символіки. Використання комбінації 
цих методів дозволило інтегрувати текстові 
та візуальні дані у цілісне розуміння фено-
мену грінвошингу у графічному дизайні та 
його впливу на довіру аудиторії.

Результати. Графічний дизайн нероз-
ривно пов’язаний із соціокультурним кон-
текстом, оскільки він не просто транслює 
стан суспільства, а й активно моделює його 
цінності та орієнтири. Будь-який елемент 
проєкту, зокрема кольорова палітра, типо-
графіка, особливості композиції, тощо, без-
посередньо впливає на сприйняття та інтер-
претації повідомлення аудиторією [1]. Таким 
чином, кожне дизайнерське рішення стає 
вагомим аргументом у діалозі між брендом 

і споживачем,  визначаючи те, як саме гля-
дач зрештою зрозуміє закладену в дизайн 
ідею. «Графічний дизайн – це інструмент, за 
допомогою якого ми можемо маніпулювати 
сирими матеріалами – словами різних шриф-
тів, розмірів, стилів, порожніх просторів, ілю-
страціями, кольором, папером і чорнилом, 
а також остаточною кількістю сторінок, щоб 
досягти максимально ефективної комуніка-
ції між людьми в кожному випадку» [2, с. 13].

У цьому контексті дизайн виступає базо-
вим чинником формування споживчого 
досвіду, трансформуючи ціннісні орієнтири 
аудиторії через семіотичні інструменти [3]. 
Синтез кольору, форми та шрифту активі-
зує когнітивне сприйняття та моделює пове-
дінкові реакції, підсилюючи переконливість 
комунікації. Завдяки цій візуальній синергії 
дизайн стає фундаментом для розвитку еколо-
гічної відповідальності та глибинного перео-
смислення суспільством проблем довкілля [4]. 

Сім Ван дер Рин та Стюарт Конван трак-
тують поняття екологічного дизайну як комп-
лексний підхід, що поєднує потреби людини 
з природними циклами існування. Він постає 
своєрідною ланкою взаємодії між культур-
ним середовищем і природою та орієнтований 
на зменшення шкідливого впливу індустрі-
альних процесів на біосферу [5, c. 33]. Гра-
фічний дизайн також виконує важливу роль 
у формуванні емоційного та когнітивного 
зв’язку аудиторії з довкіллям, використову-
ючи виразні візуальні образи, що викликають 
емпатію та стимулюють усвідомлене став-
лення до природи [6]. Таким чином, художні 
засоби сталого дизайну формують свідоме 
споживання та зміцнюють довіру до брендів.

Хоча дизайн здатний реально змінювати 
суспільство, сучасні підходи часто обмеж-
уються створенням ефектної, але маніпуля-
тивної обгортки. Прагнення швидко привер-
нути увагу без змістовного наповнення лише 
викривлює інформацію та погіршує якість 
комунікації. Зрештою, яскраве візуальне 
оформнення без глибокого сенсу заважає 
аудиторії правильно оцінити реальні еколо-
гічні чи соціальні кроки компаній. Цей під-
хід стає дедалі помітнішим в екодизайні, де 
справжні кроки до сталого розвитку часто 
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замінюють лише їхньою візуальною іміта-
цією [7]. «Не вся візуальна комунікація, що 
апелює до екологічної тематики, дійсно від-
повідає засадам сталого дизайну, адже часто 
вона лише імітує “екологічність” через вико-
ристання відповідної кольорової гами чи 
природних мотивів, не маючи під собою 
реального підґрунтя у виробничих процесах 
чи матеріалах» [8, с. 187]. Варто розрізняти 
автентичний екологічний дизайн та оформ-
лення, яке лише експлуатує природну тема-
тику. Адже «зелена» естетика сама по собі не 
є гарантією того, що бренд дійсно відповідає 
принципам сталого розвитку. 

Коли природна естетика стає лише інстру-
ментом для покращення репутації, не маючи 
під собою реального екологічного підґрунтя, 
виникає феномен грінвошингу. У площині 
графічного дизайну це проявляється через 
маніпулятивне використання візуальних сим-
волів, що створюють оманливе враження про 
екологічну етичність бренду. В основі такої 
стратегії лежить суттєва суперечність між 
зовнішньою «зеленою» оболонкою та фак-
тичною діяльністю підприємства. Замість 
надання прозорих даних, компанії експлуату-
ють впізнавану символіку та природну палі-
тру кольорів, намагаючись у такий спосіб 
швидко завоювати лояльність аудиторії без 
жодних фактичних доказів. «Така практика 
може вводити споживачів в оману та підри-
вати довгострокову довіру. Для подолання 
цієї проблеми дизайнери повинні орієнтува-
тися на перевірені екологічні сертифікати та 
забезпечувати відповідність візуальних еле-
ментів реальним практикам сталого розви-
тку» [9, с. 170].

У контексті грінвошингу встановлено, що 
екологічність часто імітується через вико-
ристання візуальних атрибутів без реального 
змістового підґрунтя. Поширеною стратегією 
є формування асоціацій із природою шляхом 
застосування зображень ландшафтів і при-
родних мотивів, що створюють уявлення про 
екологічність продукту. Водночас використо-
вуються маніпулятивні вербальні позначення 
(«еко», «біо», «органік», «натуральний»), які 
нерідко не підкріплені відповідними серти-
фікатами. Додатково застосовуються умовні 

візуальні символи (листя, дерева, планета), 
що не відображають реальної якості товару, 
а також псевдоекологічне маркування, сти-
лізоване під офіційні знаки, яке вводить 
споживача в оману, уникаючи при цьому 
юридичної відповідальності [10, с. 240]. До 
прикладу, у графічному дизайні та марке-
тингу використовується еко-маркування, щоб 
інформувати споживачів про еко-характе-
ристики продуктів і формувати сприятливе 
ставлення до їх споживання та стимулюючи 
покупку через впевненість у безпечності та 
екологічності [11]. Водночас не всі екомарку-
вання заслуговують довіри і не завжди відо-
бражають дійсне екологічне виготовлення 
продуктів, що створює ризик грінвошингу 
і підриває довіру споживачів; тому досто-
вірні маркери є особливо важливими, адже 
вони опосередковано підвищують екологічну 
свідомість і допомагають протидіяти неправ-
дивим заявам брендів.

У контексті графічного дизайну грінво-
шинг постає як інструмент маніпулятивного 
формування візуального іміджу, де екологіч-
ність продукту лише імітується через есте-
тичні рішення. Яскравим прикладом такої 
стратегії є кейс бренду Innisfree: викорис-
тання природних мотивів, «зеленої» стиліс-
тики та неоднозначного маркування «Hello, 
I’m Paper Bottle» створило враження цілкови-
тої натуральності (рис. 1). 

 

Рис. 1. Пакування сироватки Innisfree: 
пластикова пляшка, прихована під паперовим 

шаром [12]

Насправді ж паперова оболонка лише мас-
кувала внутрішню пластикову пляшку: «…
південнокорейський клієнт завантажив фото-
графію продукту Innisfree, що показує плас-
тикову пляшку, загорнуту в папір, у пості на 
Facebook. Клієнт також написав коментар, 
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що Innisfree практикує “оманливий марке-
тинг”. Це викликало різноманітні реакції 
від користувачів мережі, як з-за кордону, так 
і в Кореї» [13 c. 266]. Таким чином, реакція 
споживачів на виявлений випадок омани 
свідчить, що навіть поодинокі прояви грін-
вошингу швидко підривають довіру до брен-
дів і провокують публічний скепсис щодо 
їхнього позиціонування.

У праці Елізабет Перріман описано також 
низку випадків хибного маркетингу з боку 
великих брендів, зокрема доцільно звернути 
увагу на приклад Sephora. Компанія вико-
ристовувала спеціальне зелене маркування 
в межах кампанії «Clean at Sephora», яке фор-
мувало у споживачів уявлення про «чистоту» 
продукції у значенні екологічності, нату-
ральності або безпечності складу. Однак 
така інтерпретація стала предметом судового 
спору: бренд звинуватили у введенні спо-
живачів в оману через використання терміна 
«clean», який, на думку позивачів, створює 
хибні асоціації з органічною або повністю 
натуральною косметикою. Водночас ком-
панія наполягала, що цей термін має власне 
визначення і стосується лише переліку 
виключених інгредієнтів, а не загальної нату-
ральності продукту [14, с. 188]. Додатково, 
під час аналізу онлайн-платформи бренду 
було виявлено реалізацію цієї ж кампанії: на 
зображеннях продукції присутній зелений 
знак із галочкою та написом «Clean» (рис. 2). 
Візуальні характеристики такого маркування, 
зокрема зелений колір і символ підтвер-
дження, можуть підсвідомо асоціюватися 
з екологічністю та безпечністю. У поєднанні 
з самим словом «clean» це здатне формувати 
у споживача уявлення про екологічно чистий 
або органічний продукт, навіть якщо подібні 
характеристики прямо не підтверджені. 

Це формує ситуацію, за якої споживач, 
орієнтуючись на поверхневі візуальні сиг-
нали, фактично змушений виконувати функ-
ції експерта, самостійно перевіряючи склад 
продукту через відсутність уніфікованих 
стандартів термінології. Подібна практика 
маніпуляції довірою переносить відпові-
дальність за рівень екологічної обізнаності 
на покупця, трансформуючи дизайн із 

інструменту інформування у засіб емоцій-
ного впливу.

Скепсис споживачів, викликаний грін-
вошингом та відсутністю справжності 
в рекламних повідомленнях, значно зменшує 
довіру до екологічних брендів і ускладнює 
їхні маркетингові зусилля. Сертифіковане та 
авторитетне екомаркування слугує ключовим 
каналом комунікації, який надає достовірну 
інформацію про екологічні характеристики 
продукції та допомагає подолати недовіру 
споживачів. Сертифікаційний процес забез-
печує контроль якості на всіх етапах життє-
вого циклу товару, від перевірки походження 
сировини до методів виробництва та управ-
ління відходами. 

Через відсутність уніфікованих міжнарод-
них стандартів компанії змушені дотриму-
ватися специфічних вимог сертифікаційних 
органів у своїх країнах. У Європі провід-
ним стандартом є COSMOS, який об’єднує 
BDIH, Ecocert, ICEA та Soil Association, тоді 
як у Північній і Південній Америці осно-
вними є USDA з його категоріями органіч-
ного вмісту та бразильський інститут IBD 
[16, c. 19]. З точки зору дизайну та пакування 
довіру споживачів зміцнюють простота гра-
фічних елементів, мінімалістичний підхід 
і підтверджена можливість вторинної пере-
робки матеріалів. Таким чином, достовірне 
екомаркування, яке проходить сувору серти-
фікацію та контролює всі етапи виробництва, 

 
Рис. 2. Фрагмент інтерфейсу вебсайту  

Sephora із прикладом маркування  
«Clean at Sephora» [15]
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підвищує довіру споживачів до брендів, 
а продуманий дизайн і просте пакування 
зміцнюють цю довіру та сприяють сприй-
няттю продукту як екологічного.

Висновки. Отже, графічний дизайн 
виступає потужним інструментом форму-
вання довіри споживачів і соціальних цін-
ностей, тому будь-яке візуальне рішення має 
бути узгоджене із реальною екологічною 
практикою бренду. Маніпулятивне викорис-
тання «зеленої» естетики, псевдоекомарку-
вання та неоднозначна термінологія швидко 
підривають довіру і створюють ризик грін-
вошингу, що підкреслює важливість прозо-
рості та достовірності інформації. Дизайн 
має виконувати освітню функцію, допо-
магаючи споживачеві розуміти реальні 
характеристики продукту, а не лише ство-
рювати емоційний ефект, і в цьому контек-
сті сертифіковані стандарти та перевірені 

екомаркування стають ключовим засо-
бом комунікації. Кейс Innisfree та кампанія 
Sephora демонструють, що навіть пооди-
нокі випадки маніпуляції здатні викликати 
публічний скепсис, тому майбутня прак-
тика брендів і дизайнерів має базуватися на 
створенні цілісних, достовірних візуальних 
рішень, які відображають реальні дії ком-
панії у сфері сталого розвитку. Для цього 
необхідна тісна координація між дизайне-
рами, маркетологами та екологічними екс-
пертами, що дозволить формувати чесний 
та прозорий імідж, підвищувати екологічну 
свідомість аудиторії та протидіяти неправ-
дивим заявам. Подальші дослідження мають 
зосередитися на розробці універсальних 
стандартів екологічної комунікації у графіч-
ному дизайні, оцінці ефективності достовір-
них візуальних маркерів та зниженні впливу 
маніпулятивних візуальних стратегій.
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Новітні прийоми формування образності  
в сучасній українській станковій скульптурі 

початку ХХІ століття

Статтю присвячено дослідженню новітніх прийомів формування образності в сучасній українській 
станковій скульптурі початку ХХІ століття. Актуальність теми зумовлена інтенсивними трансформаціями 
художньо-пластичної мови скульптури в умовах змін культурних, соціальних і технологічних 
парадигм сучасності. Сучасна українська станкова скульптура демонструє активне переосмислення 
традиційних засобів формотворення, розширення виражальних можливостей матеріалу та інтеграцію 
експериментальних технологій у художню практику.

У статті розглянуто специфіку формування художнього образу через взаємодію матеріалу, фактури, 
кольору та технологічного експерименту як самостійних образотворчих чинників. Проаналізовано процес 
переходу від класичної монохромної пластики до поліхромних і змішаних матеріально-пластичних рішень, що 
суттєво впливають на емоційно-смислове наповнення скульптурного образу. Особливу увагу приділено ролі 
фактури як інструмента просторової виразності, а також кольору й патини, які в сучасній скульптурній 
практиці набувають значення активних носіїв символічного та психологічного змісту.

Визначено, що технологічні інновації, синтез традиційних і новітніх методів формоутворення, 
використання змішаних матеріалів та експериментальних технік сприяють розширенню меж пластичного 
мислення митців. Станкова скульптура початку ХХІ століття постає як динамічна система художніх 
пошуків, у межах якої образність формується на перетині матеріальної структури твору та його 
концептуально-смислового наповнення.

Узагальнено ключові тенденції розвитку сучасної української станкової скульптури, серед яких 
домінують посилення ролі матеріально-пластичних засобів, символізація форми, ускладнення просторово-
композиційних рішень та активне залучення технологічного експерименту. Отримані результати сприяють 
поглибленню мистецтвознавчого осмислення процесів формування образності в сучасній скульптурній 
практиці України.

Ключові слова: станкова скульптура, образність, художній образ, пластична форма, матеріал, 
фактура, колір, патина, технологічний експеримент, сучасне українське мистецтво.

Glukhenkij Igor. LATEST TECHNIQUES OF IMAGE FORMATION IN CONTEMPORARY 
UKRAINIAN EASEL SCULPTURE OF THE EARLY 21ST CENTURY 

The article is devoted to the study of the latest techniques of image formation in contemporary Ukrainian easel 
sculpture of the early 21st century. The relevance of the topic is determined by the intensive transformations of 
the artistic and plastic language of sculpture under the influence of cultural, social, and technological shifts of 
the present time. Contemporary Ukrainian easel sculpture demonstrates an active reinterpretation of traditional 
formative means, expansion of expressive material possibilities, and integration of experimental technologies into 
artistic practice.

The paper examines the specifics of artistic image formation through the interaction of material, texture, color, 
and technological experimentation as independent figurative factors. The transition from classical monochrome 
plastic solutions to polychrome and mixed material-plastic compositions that significantly affect the emotional and 
semantic content of sculptural imagery is analyzed. Particular attention is paid to the role of texture as a tool of 
spatial expressiveness, as well as to color and patina, which in modern sculptural practice acquire the meaning of 
active carriers of symbolic and psychological content.

It has been determined that technological innovations, the synthesis of traditional and modern formative 
methods, the use of mixed materials, and experimental techniques contribute to expanding the boundaries of plastic 
thinking of artists. Easel sculpture of the early 21st century appears as a dynamic system of artistic explorations in 
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which imagery is formed at the intersection of the material structure of the artwork and its conceptual and semantic 
content.

The key trends in the development of contemporary Ukrainian easel sculpture are summarized, including the 
strengthening of material and plastic means, symbolization of form, complication of spatial and compositional 
solutions, and active involvement of technological experimentation. The obtained results contribute to a deeper art 
historical understanding of the processes of image formation in modern sculptural practice of Ukraine. 

Key words: easel sculpture, imagery, artistic image, plastic form, material, texture, color, patina, technological 
experiment, contemporary Ukrainian art.

Вступ. Сучасна українська станкова скуль-
птура початку ХХІ століття характеризується 
активними процесами художнього оновлення, 
що зумовлені змінами культурних парадигм, 
технологічним розвитком та переосмислен-
ням традиційних пластичних засобів вираз-
ності. У межах сучасного мистецького про-
цесу скульптура дедалі виразніше постає як 
простір експерименту з матеріалом, факту-
рою, кольором і просторовою організацією 
форми, що безпосередньо впливає на форму-
вання художньої образності твору.

Одним із провідних напрямів трансфор-
мації пластичної мови є розвиток малої 
станкової пластики, яка завдяки камерному 
формату та інтимності сприйняття створює 
сприятливі умови для глибоких образно-
смислових пошуків митців. Мала форма 
виступає своєрідною лабораторією художніх 
експериментів, де органічно поєднуються 
академічна традиція та інноваційні формот-
ворчі практики [1; 6].

Проблематика розвитку сучасної укра-
їнської скульптури неодноразово ставала 
предметом мистецтвознавчих досліджень. 
У наукових працях висвітлено еволюцію плас-
тичної мови, трансформації стилістики та 
вплив соціокультурних чинників на художні 
процеси кінця ХХ – початку ХХІ століття 
[4;  14]. Дослідники наголошують на розши-
ренні виражальних можливостей скульптури 
через активне залучення нових матеріалів 
і технологій, що сприяє посиленню емоційно-
образної насиченості творів [5; 13].

Важливе місце у сучасних дослідженнях 
посідає аналіз малої пластики як специфічної 
сфери художнього формотворення. Зокрема, 
розглядаються питання інтерпретації образу 
людини, символічної мови форми та мета-
форичності пластичних рішень у творчості 
українських митців [2; 3]. Окрему увагу 

приділено ролі просторового середовища та 
взаємодії скульптури з інтер’єрним контек-
стом, що впливає на характер сприйняття 
художнього образу [6].

Суттєвим аспектом сучасної скульптурної 
практики є осмислення національних худож-
ніх традицій та спадкоємності мистецьких 
шкіл. У наукових публікаціях простежено 
вплив провідних педагогічних осередків на 
формування професійної мови митців, розви-
ток індивідуальних стилів і збереження ака-
демічної основи в умовах новітніх художніх 
пошуків [5; 12; 17].

Водночас низка аспектів, пов’язаних із 
новітніми прийомами формування образ-
ності в сучасній українській станковій скуль-
птурі, потребує подальшого системного 
мистецтвознавчого осмислення. Зокрема, 
недостатньо досліджено роль матеріально-
пластичних експериментів, синтез традицій-
них і новітніх технологій, а також функціо-
нування кольору й фактури як самостійних 
образотворчих чинників у структурі худож-
нього твору [10; 15].

Актуальність дослідження зумовлена 
необхідністю комплексного аналізу новітніх 
прийомів формування образності в сучасній 
українській станковій скульптурі початку 
ХХІ століття, що дозволяє поглибити розу-
міння закономірностей розвитку пластич-
ного мистецтва в умовах сучасного культур-
ного простору.

Матеріали та метод. Матеріальну основу 
дослідження становлять твори сучасної 
української станкової скульптури початку 
ХХІ століття, зокрема зразки малої пластики, 
що репрезентують новітні підходи до форму-
вання художньої образності. До аналізу залу-
чено авторські скульптурні практики укра-
їнських митців, виставкові проєкти, музейні 
колекції та документальні матеріали, що 
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відображають тенденції розвитку пластич-
ного мистецтва в Україні. Важливу частину 
джерельної бази складають наукові публі-
кації, каталоги виставок, енциклопедичні 
видання та мистецтвознавчі дослідження, 
присвячені проблемам сучасної скульптури, 
еволюції її пластичної мови та трансформації 
художніх засобів виразності [4; 14].

У процесі дослідження враховано праці, 
що висвітлюють розвиток української скуль-
птури кінця ХХ — початку ХХІ століття, 
зокрема питання стилістичних змін, онов-
лення формотворчих підходів та впливу соці-
окультурних чинників на художній процес 
[13; 15]. Окрему увагу приділено роботам, 
присвяченим малій пластиці як специфічній 
сфері скульптурної творчості, де найбільш 
виразно проявляються експериментальні 
матеріально-пластичні рішення та індивіду-
альні художні стратегії митців [1; 3; 6].

Методологічну основу дослідження стано-
вить комплекс загальнонаукових і спеціаль-
них мистецтвознавчих методів. Застосовано 
системно-аналітичний підхід для виявлення 
закономірностей розвитку сучасної україн-
ської станкової скульптури та визначення 
місця новітніх прийомів формування образ-
ності у структурі художнього процесу. Істо-
рико-мистецтвознавчий метод дав змогу 
простежити еволюцію пластичної мови 
скульптури в контексті культурних трансфор-
мацій та мистецьких традицій [4; 14].

Формально-пластичний аналіз викорис-
тано для дослідження композиційної побу-
дови творів, особливостей формоутворення, 
пластичної динаміки та просторової органі-
зації скульптурних об’єктів. Порівняльний 
метод забезпечив зіставлення індивідуальних 
творчих підходів українських скульпторів 
і виявлення спільних тенденцій у розвитку 
художньої образності [2; 10].

Структурно-функціональний підхід засто-
совано з метою осмислення взаємодії мате-
ріалу, фактури, кольору та технологічного 
експерименту як самостійних образотворчих 
чинників. Інтерпретаційний метод дозволив 
розкрити символічні, емоційно-психоло-
гічні та культурні смисли художніх образів 
у сучасній скульптурній практиці. Комплек-
сне використання зазначених методів 

забезпечило всебічний аналіз новітніх при-
йомів формування образності в сучасній 
українській станковій скульптурі та сприяло 
досягненню поставленої мети дослідження.

Результати дослідження. Проведений 
аналіз наукових праць і актуальних мистець-
ких практик засвідчив, що новітні прийоми 
формування образності в сучасній україн-
ській станковій скульптурі початку ХХІ сто-
ліття найбільш виразно реалізуються у сфері 
малої та камерної пластики. Саме цей сег-
мент демонструє підвищену чутливість до 
оновлення пластичної мови, експериментів із 
матеріалом, фактурою, кольором і патиною, 
а також до концептуального переосмислення 
функції станкового твору в сучасному куль-
турному просторі. Така тенденція узгоджу-
ється з позиціями дослідників української 
скульптури, які фіксують посилення ролі 
матеріально-пластичних чинників, симво-
лізації форми та індивідуалізації авторської 
мови в мистецтві кінця ХХ — початку ХХІ 
століття [4, с. 12–15; 14, с. 25–31].

Показовим прикладом синтезу академічної 
школи й новітнього образотворення є твор-
чість Василя Корчового. У мистецтвознав-
чому дослідженні В. Михальчука наголошено, 
що індивідуальна манера митця формується 
на поєднанні ґрунтовного знання історії мис-
тецтва, міфологічних і культурних алюзій 
та високої культури пластичного моделю-
вання. Творчі практики скульптора засвідчу-
ють активну роботу з мармуром і бронзою, 
де взаємодія матеріалу, живої фактури та уза-
гальненої, емоційно насиченої форми визна-
чає образність станкових творів. Новітність 
у цьому випадку проявляється не у відмові від 
академічної фігуративності, а в її переосмис-
ленні через підкреслену тілесність, філософ-
ську узагальненість і відкритість до сучасної 
глядацької інтерпретації [10, с. 43–47].

Виразною є творча стратегія Сергія Бри-
льова, проаналізована Ю. Романенковою 
у статті «Сила. Рух. Ритм: творчий інстру-
ментарій скульптора Сергія Брильова». Уже 
сама назва дослідження окреслює ключові 
категорії його пластичної мови: силу, рух 
і ритм. У контексті теми дослідження образ-
ність у творчості митця постає результатом 
активної ритмізації мас, динамізації об’єму 
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та фактурної розробки поверхні. Такий під-
хід демонструє тяжіння сучасної української 
станкової скульптури до енергійної пластич-
ної форми, у якій образ функціонує не лише 
як зображення, а як концентрований носій 
внутрішнього руху та емоційної напруги 
[16, с. 154–160].

У межах малої станкової пластики окре-
мий напрям репрезентує творчість Віктора 
Липовки. Його твори характеризуються 
лаконічною силуетною побудовою, врівно-
важеністю мас, чіткою структурною орга-
нізацією форми та увагою до матеріальної 
виразності бронзи, граніту й мармуру. Образ-
ність у творчості митця формується через 
цілісність об’єму та внутрішню психологічну 
зосередженість пластичної форми без над-
мірної деталізації, з акцентом на камерному 
емоційному впливі. Такий підхід дозволяє 
розглядати його малу станкову скульптуру 
як приклад модернізованої академічної тра-
диції, у якій новітні прийоми реалізуються 
через роботу з матеріалом, пропорціями та 
пластикою силуету [8].

Інший вектор розвитку репрезентує твор-
чість Олега Пінчука, для якої характерна 
декоративно-узагальнена пластична мова та 
жанрова спрямованість. Його твори виріз-
няються узагальненістю силуетів, ритміч-
ною організацією форми та орієнтацією на 
інтер’єрне й колекційне функціонування. 
Образність формується через декоративну 
цілісність пластики, іронічну інтонацій-
ність та адаптивність скульптури до сучас-
ного просторового середовища. У цьому 
контексті мала станкова пластика набуває 
комунікативної функції, перетворюючись 
на об’єкт взаємодії з глядачем у публічно-
інтер’єрному просторі [8].

Більш концептуалізований і узагальне-
ний тип образотворення простежується 
у творчості Василя Татарського. Його плас-
тична мова тяжіє до абстрактних і спроще-
них форм, конструктивної чіткості та логіки 
об’ємно-просторової організації. Редукція 
деталізації, концентрація на співвідношенні 
мас і увага до структурної побудови об’єму 
дають підстави трактувати його творчість 
як приклад образності, що вибудовується на 

принципах пластичного узагальнення та сим-
волічної лаконічності. У межах теми дослі-
дження це свідчить про зміну парадигми 
художньої виразності — від детального 
моделювання до концептуально зосередже-
ної пластичної форми [7].

Аналіз творчості Василя Корчового, 
Сергія Брильова, Віктора Липовки, Олега 
Пінчука та Василя Татарського дозволяє 
виокремити провідні моделі формування 
образності в сучасній українській станко-
вій скульптурі початку ХХІ століття. Серед 
них: переосмислення академічної пластики 
через філософську узагальненість форми; 
ритмізація та динамізація об’єму; посилення 
ролі матеріалу й фактури як носіїв змісту; 
інтер’єризація та камерність малої пластики; 
концептуалізація та спрощення пластичної 
структури. Саме в цих напрямах найвираз-
ніше проявляються новітні прийоми фор-
мування образності, що визначають своє-
рідність сучасної української скульптурної 
практики [4, с. 18–22; 14, с. 40–46].

Висновки. У результаті проведеного 
дослідження встановлено, що новітні при-
йоми формування образності в сучасній 
українській станковій скульптурі початку 
ХХІ століття зосереджені насамперед у сфері 
малої та камерної пластики, яка виступає 
простором інтенсивного художнього експе-
рименту. Виявлено, що оновлення пластич-
ної мови відбувається через активну взаємо-
дію матеріалу, фактури, кольору та патини 
як повноцінних образотворчих чинників, що 
посилюють семантичну насиченість скуль-
птурної форми.

З’ясовано, що сучасна станкова скуль-
птура розвивається у напрямі переосмис-
лення академічної традиції: фігуративність 
зберігає значення, однак трансформується 
через філософську узагальненість, концеп-
туалізацію образу та індивідуалізацію автор-
ської пластичної мови. Доведено, що важли-
вими формотворчими принципами стають 
ритмізація мас, динамізація об’єму, кон-
структивна чіткість композиції та камерність 
художнього висловлювання.

Мистецтвознавчий аналіз творчості про-
відних українських скульпторів засвідчив 
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варіативність моделей формування образ-
ності: від модернізованої академічної плас-
тики та психологічно зосередженої камерної 
форми до декоративно-узагальненої жан-
рової системи та концептуально спрощеної 
абстрактної структури. Це підтверджує бага-
товекторність розвитку сучасної української 
скульптурної практики та її відкритість до 
синтезу традиції й новаторства.

Новітні прийоми формування образності 
визначаються комплексною взаємодією 

матеріально-пластичних, технологічних та 
образно-смислових чинників, що форму-
ють сучасну художню парадигму української 
станкової скульптури.

Перспективи подальших досліджень пов’я- 
зані з поглибленим аналізом регіональних 
скульптурних шкіл, вивченням впливу нових 
технологій обробки матеріалів на пластичну 
мову творів, а також із дослідженням взаємо-
дії станкової скульптури з простором сучас-
ного інтер’єру та публічного середовища.
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Монументальні розписи Северина Борачка у церкві 
Святого Миколая в Глинянах: іконографія та стиль

Метою статті є мистецтвознавче дослідження доступних для натурного обстеження монументальних 
розписів українського художника Северина Борачка у греко-католицькому храмі Святого Миколая в 
містечку Глиняни Львівської області в контексті розвитку галицького сакрального мистецтва 1930-х рр. із 
урахуванням іконографічних, стилістичних та культурно-історичних аспектів. У роботі вперше здійснено 
спробу аналізу іконографічної програми та стилістичних особливостей поліхромій, які поєднують 
традиційну структуру церковного стінопису з модерними живописними тенденціями. Розглянуто ключові 
композиції, зокрема: «Воскресіння Христове», «Зняття з хреста», «Різдво Христове», «Явлення Воскреслого 
Христа Марії Магдалині», «Христос у домі Марфи й Марії», «Нагірна проповідь». Особливу увагу приділено 
іконографічним та стилістичним характеристикам розписів куполу, а також орнаментальній оздобі, які 
формують цілісну програму декорування храму. Підкреслено унікальність цих розписів, оскільки це єдиний 
сакральний об’єкт у Галичині, де зберігся цілісний ансамбль монументальних поліхромій за участі С. Борачка 
з його підписом. У статті акцентована увага на питанні техніки виконання та проблемі збереження 
розписів, що зумовлюють актуальність реставраційних досліджень. Наукова новизна роботи полягає у 
тому, що вперше було здійснено аналіз іконографії та художньо-стилістичних особливостей стінопису 
С.  Борачка в церкві Св. Миколая м. Глиняни. Зроблено висновок, що розписи С.  Борачка демонструють 
поєднання традиційної іконографічної програми з модерністичними художніми прийомами: чіткою 
структурованістю композицій, використанням діагональних побудов, увагою до емоційної виразності 
постатей та їх академічно вивіреним трактуванням. Аналіз ансамблю розписів у м. Глиняни відкриває нові 
перспективи як для подальшого вивчення сакральної спадщини С.  Борачка, так і комплексного вивчення 
творчості митця.

Ключові слова: Северин Борачок, Глиняни, сакральне мистецтво, монументальний розпис, поліхромія, 
іконографія, національні традиції, стиль.

Denysiuk Olha, Somak Oksana. Severyn Boraczоk’s Monumental Paintings 
in the Church of St. Nicholas in Hlyniany: Iconography and Style

The purpose of this article is to conduct a study of the monumental paintings created by the Ukrainian post-
impressionist artist Severyn Boraczоk in the Greek Catholic Church of St. Nicholas in the town of Hlyniany, Lviv 
region, within the context of the development of Galician sacred art of the 1930s, taking into account iconographic, 
stylistic, and cultural-historical aspects. For the first time, an attempt is made to analyze the iconographic program 
and stylistic features of the polychromes, which combine the traditional structure of sacred wall painting with 
modern artistic tendencies. The article examines key compositions, including The Resurrection of Christ, The 
Descent from the Cross, The Nativity of Christ, The Appearance of the Risen Christ to Mary Magdalene, Christ in 
the House of Martha and Mary, and The Sermon on the Mount. Special attention is given to the iconographic and 
stylistic characteristics of the dome paintings, as well as to the ornamental frames that form an integral program 
of church decoration. The uniqueness of these works is emphasized, since this is the only sacred site in Galicia 
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where S. Boraczоk’s monumental polychromes have survived, bearing the artist’s signature. The article highlights 
issues concerning the painting technique and the challenges of preservation, which underscore the relevance of 
restoration research. The scholarly novelty of this study lies in the introduction of the first comprehensive analysis 
of the Hlyniany polychromes, their iconographic and stylistic features, into academic discourse. It is concluded 
that S. Boraczоk’s paintings demonstrate a synthesis of a traditional iconographic program with modernist 
artistic techniques: a clearly structured composition, the use of diagonal arrangements, attention to the emotional 
expressiveness of figures, and an academically precise rendering of forms. The analysis of the Hlyniany ensemble 
opens new perspectives for both further exploration of S. Boraczоk’s sacred legacy and a more comprehensive study 
of the artist’s oeuvre.

Key words: Severyn Boraczоk, Hlyniany, sacred art, monumental painting, polychromy, iconography, national 
traditions, style.

Вступ. У міжвоєнний період ХХ  ст. 
в Галичині активно формувалися нові 
художні напрями у сфері сакрального мис-
тецтва, що поєднували традиційні канонічні 
форми з модерними живописними практи-
ками. Саме тут розгортається творча діяль-
ність Северина Борачка, митця, який після 
навчання в Академії образотворчих мистецтв 
у Кракові та доволі тривалого перебування 
в Парижі, повернувшись до Галичини на 
початку 1930-х  рр. створив монументальні 
розписи у декількох греко-католицьких хра-
мах. У своїх творах він органічно поєднав 
європейський художній досвід із національ-
ними традиціями, формуючи нову естетику 
галицького сакрального мистецтва.

На сьогодні достовірно відомо, що автор-
ству С. Борачка належать поліхромії ство-
рені ним у 1930-х  рр. у церкві Св.  Миколая 
в м. Глиняни (1932–1934, тепер Львівська 
обл.), храмі Вознесіння Господнього в с. 
Настасів (1937–1938), церкві Святого Йоана 
Богослова в с. Ілавче (1937), а також у храмі 
Св.  Миколая в м. Теребовлі (1938–1939, 
тепер Тернопільська обл.). Серед названих до 
нашого часу збереглися лише два ансамблі – 
у церкві Св. Миколая в Глинянах та частково 
в храмі Вознесіння Господнього в Настасові. 
Якщо у Настасові твори С. Борачка станов-
лять лише фрагментарну частину загального 
оздоблення храму, то розписи у Глинянах 
утворюють цілісний ансамбль, який можна 
розглядати як один із найповніших і найцін-
ніших зразків його сакральної спадщини.

Актуальність дослідження зумовлена як 
недостатнім рівнем наукової уваги до творчої 
спадщини С. Борачка взагалі, так, зокрема, 
до його діяльності у сфері сакрального 
монументального живопису. Попри значний 

художній і культурний потенціал цих розпи-
сів, вони досі залишаються малодослідже-
ними в українському мистецтвознавстві та 
нерідко перебувають поза широким науко-
вим і суспільним дискурсом. Вперше здій-
снюється спроба здійснити мистецтвознав-
чий аналіз поліхромій у церкві Св. Миколая 
в Глинянах, розкрити особливості іконогра-
фічної та стилістичної мови митця та про-
стежити їхню трансформацію в контексті 
еволюції галицького сакрального мистецтва 
1930-х  рр. Дослідження також має важли-
вий культурно-історичний вимір, оскільки 
сприяє осмисленню процесів інтеграції євро-
пейських художніх тенденцій у середовище 
українського мистецтва та збереженню наці-
ональної спадщини.

Мета статті полягає у мистецтвознав-
чому дослідженні розписів С. Борачка 
у храмі Св. Миколая в Глинянах у контексті 
розвитку галицького сакрального мистецтва 
міжвоєнного періоду, з урахуванням іконо-
графічного, стилістичного та культурно-
історичного аспектів.

Аналіз досліджень. Творчість україн-
ського художника С. Борачка, значна частина 
життя і діяльності якого була пов’язана з емі-
грацією, досі не отримала системного уза-
гальнення в українському мистецтвознавстві. 
Перші спроби реконструкції його життєвого 
та творчого шляху були здійснені Ольгою 
Денисюк у публікаціях  «Северин Борачок: 
нові факти біографії та мистецької спадщини 
українського художника з діаспори»  [1] та 
«Творчість Северина Борачка повоєнного 
періоду (1945-1975): аналіз мистецької спад-
щини та виставкової діяльності митця»  [2]. 
Окремі згадки про художника зустріча-
ються в періодичних виданнях української 
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діаспори, наприклад, «Нотатках з мисте-
цтва»  [3], проте вони стосуються переважно 
його виставкової активності за кордоном і не 
містять відомостей про сакральну спадщину.

У працях, присвячених розвитку сакраль-
ного живопису Галичини у міжвоєнний 
період, творчість С. Борачка майже не 
відображена. Водночас храм Св. Мико-
лая у Глинянах, у якому зберігся найповні-
ший ансамбль його поліхромій, згадується, 
зокрема, у праці Мар’яни та Ростислава 
Студницьких «Церкви Галичини кінця 
ХІХ – першої третини ХХ ст.: художній 
образ храму»  [5]. Окремий аналіз частини 
розписів у цьому храмі здійснила М.  Студ-
ницька у статті «Церква святого Миколая. 
Сакральна спадщина Львівщини» [6]. 

Матеріали і методи. Матеріали  дослі-
дження складають монументальні розписи 
С. Борачка, джерельною базою є результати 
натурного обстеження ансамблю поліхромій, 
що включають аналіз сюжетних композицій, 
розписів куполу та орнаментального декору 
інтер’єру храму.

 У процесі дослідження застосовано комп-
лекс методів мистецтвознавчого аналізу, 
зокрема: іконографічний метод для інтерпре-
тації сюжетної програми та виявлення її від-
повідності традиційній структурі сакрального 
стінопису; формально-стилістичний аналіз – 
для визначення композиційних і живописних 
особливостей розписів; культурно-історич-
ний підхід – для розгляду творів у контексті 
доби. Також впроваджено елементи атри-
буційного аналізу для уточнення авторства 
і визначення місця розписів у творчій спад-
щині митця. Застосування зазначених мето-
дів забезпечило здійснення аналізу іконогра-
фічної програми та художньо-стилістичних 
особливостей доступних для натурного 
обстеження композицій монументального 
живопису храму Св. Миколая в м. Глиняни.

Результати. Ім’я С.  Борачка (22.06.1898, 
с. Сороцько Теребовлянського району 
Тернопільської області, тепер Україна –  
08.07.1975, м. Річмонд, штат Мен, США) – 
українського живописця, монументаліста та 
учасника польського мистецького об’єднання 
«Паризький комітет» – ще залишається 

маловідомим сучасному українському мис-
тецтвознавству. Лише з початку 1990-х  рр. 
його творчість почала ставати предметом 
досліджень в Україні, а його ім’я – внесено 
до енциклопедичних словників [4]. 

Тематика даної наукової розвідки не перед-
бачає висвітлення життєвого шляху митця, 
проте варто окреслити коротко ключові біо-
графічні відомості досліджуваного періоду, 
важливі для даної розвідки. Більш розлого 
біографію і  творчість митця уже попередньо 
висвітлено у згаданих раніше статтях [1, 2].  

Народився С. Борачок в сім'ї греко-като-
лицького священника Юліана Борачка 
та Марії з роду Бачинських. Рідний 
брат – художник та фотограф Мар'ян Бора-
чок (1912-1993). Початкову освіту Северин 
здобув у рідному селі, середню – у гімназії 
в Теребовлі (зараз – Тернопільська область). 
Брав участь у визвольних змаганнях в лавах 
Українських Січових Стрільців. 

У 1921–1924  рр. С. Борачок навчався 
у Академії образотворчих мистецтв імені Яна 
Матейка, спочатку у майстернях професорів 
Владислава Яроцького та Іґнація Пеньков-
ського, а з 1922 р. – у Юзефа Панкевича [1]. 

С. Борачок був співзасновником та актив-
ним учасником польського мистецького 
об’єднання «Паризький комітет» (“Komitet 
Paryski”), утвореного 1923  р. студентами 
з майстерні професора Ю. Панкевича. 
У вересні 1924  р. разом з членами групи 
«Паризький комітет» він виїхав на продо-
вження навчання до Парижа [2]. На початку 
1930-х  рр. художник повернувся до Гали-
чини та оселився у рідній Теребовлі (відома 
адреса проживання із його листів – вул. Яна 
Собеського, 88, тепер – вул. Січових Стріль-
ців) [7], продовжуючи підтримувати зв’язки 
з мистецькими колами Кракова, Варшави, 
Мюнхена та Парижа.

Паралельно із станковим живописом 
у 1930-х  рр., який активно експонував на 
виставках як разом з польськими митцями 
(«Паризьким комітетом») так і українськими 
(АНУМ), він виконував поліхромії у греко-
католицьких храмах Галичини, праця над 
якими була основним його заробітком на той 
час. Чудом збережені розписи С. Борачка 
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у церкві Св. Миколая у м. Глинянах, виконані 
у 1932–1934 рр., є унікальними та найяскра-
вішим на сьогодні прикладом його монумен-
тальної спадщини.

Церква св. Миколая у Глинянах, збудована 
у 1894  р. за проєктом архітектора Сильве-
стра Гавришкевича, постала на місці дав-
ніших дерев’яних святинь, що існували тут 
протягом кількох століть. Храм був освяче-
ний Львівським митрополитом Сильвестром 
Сембратовичем, а спорудження відбулося 
завдяки зусиллям місцевого пароха о. Фили-
мона Решетиловича [6].

Варто  окреслити і архітектурний образ 
храму, сформований у руслі історизму 
з послідовним зверненням до національ-
ної спадщини. Пропорційний лад споруди 
ґрунтується на хрещатому плані триділь-
ного типу з виразною східно-західною віссю. 
Алтарна частина, нава та нартекс увінчані 
півсферичними банями на гранчастих бара-
банах, тоді як укорочені рамена трансепту 
перекриті двосхилими дахами [5, с. 59]. 

У радянський період храм було зачинено, 
і він тривалий час перебував у стані занепаду. 
Вибиті вікна та двері, зруйнована покрівля, 
використання святині як складу чи примі-
щення для тварин – усе це спричинило зна-
чні пошкодження розписів. За спогадами 
мешканців, фрески також зазнали значної 
руйнації. Богослужіння у храмі відновили 
лише 30 січня 1989  р., реставраційних робіт 
розписів не проводили до цього часу.  Проте, 
ще на початку 1990-х  рр. з’явилися перекази 
про «самовідновлення» настінних розписів 
С.  Борачка: за словами вірян, барви ставали 
інтенсивнішими, а контури – чіткішими [5]. 
Подібні свідчення є цінним прикладом народ-
ної рецепції сакрального мистецтва, у якому 
зафіксована символічна інтерпретація церков-
ного відродження та невмирущості традиції.

Цілком ймовірно, що за підтримки митро-
полита Андрея Шептицького (документаль-
ного підтвердження немає, тільки спогади), 
у 1932  р. С.  Борачок розпочав роботи над 
поліхромію храму з вівтарної частини. Сти-
лістично розписи храму тяжіють до пізнього 
галицького модернізму з рисами постімп-
ресіоністичної колористики: узагальнені 

об’єми, акцентовані контурні лінії, дина-
міка драперій, помірна деформація фігур 
для досягнення експресії. Ці характерис-
тики узгоджуються як із загальними тен-
денціями галицького монументального 
живопису міжвоєнного часу, так і з творчим 
зв’язком С. Борачка з колористами «Паризь-
кого комітету». Цікаво, що у 1930-ті  рр.  
С.  Борачок мав дуже активну переписку із 
своїми польськими друзями-митцями, але 
у жодному із збережених листів відомос-
тей чи згадок про створення ним церковних 
поліхромій не виявлено [7]. 

Натурне обстеження збережених та 
доступних для огляду фресок дозволило 
віднести до спадщини С. Борачка сцени 
«Зняття з хреста» та «Воскресіння Хрис-
тове» у вівтарній частині, а також композиції 
«Христос у домі Марфи й Марії», «Явлення 
Воскреслого Христа Марії Магдалині», 
«Різдво Христове» та інші зображення у цен-
тральному просторі храму. Розглянемо кожну 
із згаданих сцен більш детально.

У центрі композиції «Зняття з хреста 
(Голгофа)» (іл.1) зображено тіло Христа, 
яке обережно кладуть на плащаницю 
Йосиф Аримафейський, Никодим та учні. 
Поруч – жінки-мироносиці, серед яких вио-
кремлюється постать Богородиці у синьому 
мафорії, а також інші персонажі, що беруть 
участь у ритуалі поховання. Композиційна 
побудова ґрунтується на діагоналі: тіло Спа-
сителя формує провідну візуальну вісь, яка 
організовує простір і підсилює драматичну 
напругу; контрапунктом виступають верти-
кальні акценти Голгофи на другому плані. 
Подібне «діагональне» вирішення є характер-
ним для даного іконографічного типу компо-
зицій, де лінія тіла й плащаниці скеровує рух 
зорового сприйняття. Стилістично розпис 
демонструє поєднання академічної традиції 
(пластичність тілесності, ідеалізація обра-
зів) із модерними тенденціями: узагальнення 
форм, умовність просторової побудови, при-
глушеність палітри. Важко достовірно опи-
сати колористичне вирішення композиції, 
яким воно було у 1930-х  рр., адже кольори 
частково втрачені, видно підтікання фарби, 
стан збереженості – задовільний. 
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Саме під цією композицією зберігся ори-
гінальний підпис С. Борачка українською 
мовою (митець в основному в цей час під-
писувався польською – Seweryn Boraсzok), 
а також рік виконання та напис – «артист, 
маляр», що ще раз підтверджує виконання 
ним у 1932  р. цих поліхромій. Фотографію 
підпису митця як і фотографії деяких роз-
писів розміщено у статті М.  Студницької 
«Церква святого Миколая. Сакральна спад-
щина Львівщини» [6].

У вівтарній частині храму також розмі-
щена композиція «Воскресіння Христове» 
(іл. 2), написана в один час із сценою «Зняття 
з хреста», на що вказує тотожність кольоро-
вої гами, стилістики та манери виконання. 
Христос постає у динамічному русі виходу 
з кам’яного саркофага: підперта кришка 
гробу слугує іконографічним акцентом реаль-
ності смерті, тоді як жест благословення та 
рух назустріч глядачеві акцентують ідею 
перемоги й нового життя. Атрибутивними 
елементами постаті Спасителя є світлий 
гіматій, сяйво навколо тіла, підкреслене сим-
волікою світла. Персонажі-антитези – рим-
ські воїни в обладунках: один спить, інший 

падає, третій відхиляється – уособлюють 
мотив «страху сторожі», традиційний у візан-
тійсько-латинській іконографії, що контр-
астує славі Воскреслого. Просторове тло 
складають скельний ландшафт і ранкове 
небо, які увиразнюють чудесність події. 

У центральній частині храму розташо-
вана композиція «Христос у домі Марфи 
й Марії» [6]. У центральній ділянці пред-
ставлений Христос як вчитель: відкрита 
долоня акцентує жест повчання. Біля його 
ніг – Марія, занурена у слухання слова, тоді 
як Марфа, зображена за хатніми клопотами. 
Її постать, що «винесена» на тло, утворює 
контрапункт до центральної дії. Трикут-
ник «Христос – Марія – дерево» організує 
композиційний вузол. Допоміжні симво-
лічні мотиви – голуби (знак миру та Свя-
того Духа), пергола з виноградною лозою 
(метафоричний образ Євхаристії, церковної 
єдності Христа й вірян) – підсилюють іко-
нологічне навантаження сюжету.

Композиційна структура цієї сцени вирі-
шена у горизонтальному форматі з глибокою 
перспективою дворика чи галереї, яка скеро-
вує погляд від переднього плану до далини. 

     

Іл. 1. С. Борачок. «Зняття з хреста (Голгофа)». 
Темпера, 1932. Фото О. Денисюк

Іл. 2. С. Борачок. «Воскресіння Христове». 
Темпера, 1932. Фото О. Денисюк
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Світлові домінанти утворюють пастельні 
акценти – сорочка Христа та головний убір 
Марії; для моделювання об’ємів застосовано 
м’які лілово-сірі півтони. Колористичне вирі-
шення базується на теплій земляній палітрі 
(охри, теракоти, сієни, умбри) з холодними 
вкрапленнями (небесно-блакитні та зелені 
відтінки перголи й саду), що забезпечують 
просторову глибину й повітряність. У трак-
туванні деревного масиву С.  Борачок засто-
совує імпресіоністичні прийоми – передачу 
гри сонячного світла й тремтливих відблис-
ків. Загалом композиція позначена пленер-
ністю, увагою до світлоповітряного серед-
овища та тонкими нюансами світлотіні. 
Прозорі лесирування свідчать про майстерне 
володіння пензлем і надають розписові 
живописної легкості (Іл. 3).

 

  

Іл. 3. С. Борачок. «Явлення Воскреслого 
Христа Марії Магдалині». Темпера. 1934.  

Фото О. Денисюк

З протилежного боку  від попередньої 
композиції С. Борачок розмістив сцену 
«Явлення Воскреслого Христа Марії Маг-
далині»  (іл.3). Поліхромія ілюструє єван-
гельський епізод, відомий під латинською 
назвою «Noli me tangere» («Не торкайся до 
Мене»). Подія розгортається біля Гробу Гос-
поднього: Марія Магдалина, схилившись 
у молитовному жесті, з подивом і благовін-
ням простягає руки до Воскреслого. Хрис-
тос постає у білому плащі, що огортає Його 
тіло, та здійснює характерний жест стриму-
вання. Сцена «Noli me tangere» належить до 
пасхального циклу і посідає важливе місце 

у візуальній програмі храму, продовжуючи 
наратив про Воскресіння Христа. 

Композиція побудована як двопланова 
театралізована сцена. Ліворуч подано архі-
тектурний фрагмент гробниці, праворуч – 
скельний краєвид і квітучий сад, що симво-
лізує відродження та нове життя. Головні 
постаті розташовані у фронтальній осі діа-
логу: з одного боку – Марія Магдалина 
в русі та з піднесеними руками, з іншого – 
велична постать Христа, що домінує у ком-
позиції. Драпірування подано узагальнено, 
з плавними ритмами ліній, що перегукується 
з постімпресіоністичними та модерністич-
ними тенденціями у релігійному малярстві 
міжвоєнної доби. Постать Христа наділена 
монументальністю та внутрішнім спокоєм, 
тоді як Марія Магдалина зображена в емо-
ційному пориві та духовному піднесенні. 

Подібно до композиції «Христос у домі 
Марфи й Марії», цю сцену обрамлює широ-
кий бордюр із рослинними мотивами – сти-
лізованими квітами та в’юнкими пагонами. 
Він виконує подвійну функцію: декоративну 
та архітектонічну, дисциплінуючи простір 
і відмежовуючи його від площини храмо-
вої стіни, перетворюючи розпис на «вікно» 
у сакральний простір. Використання черво-
ного тла та флористичних орнаментів від-
силає до текстильних і килимових традицій  
м. Глиняни, завдяки чому твір органічно 
поєднує біблійний сюжет із регіональним 
художнім контекстом.

У лівому рамені просторового хреста 
між двома аркоподібними вікнами С.  Бора-
чок розмістив сцену «Різдва Христового». 
Сцена вписана в напівкруглий люнет і вті-
лює іконографічний тип «Поклоніння пас-
тирів». Богородиця зображена такою, що 
сидить ліворуч біля ясел; у центрі – яскра-
вий промінь зорі, спрямований у колиску. 
Праворуч – група пастухів, один стоїть, 
двоє навколішки; позаду – ангели-свідки. 
Ліворуч біля схилу – ягня. На тлі пейзажу 
видніються силуети пальм – натяк на «схід-
ний» локус події.

Широкий бордюр із круглими медаль-
йонами та стилізованим зображенням рос-
линності не лише декорує, а й «утримує» 
живописну площину. Бордюр складається 
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з повторюваних круглих медальйонів із хрес-
тиками та квітами, поєднаних в’юнкою 
лозою. На відміну від червонуватої рами 
сцени «Noli me tangere», тут гама холодніша, 
із бузковими й вохристими відтінками – це 
підсилює нічний час події. Такі ж рамки-бор-
дюри облямовують вікна, між якими розмі-
щена дана композиція.

З протилежного боку храму, у правому 
рамені трансепту С. Борачок розмістив 
композицію «Нагірна проповідь Христа». 
Сцена ідентифікується за традиційною іко-
нографією: Христос, зображений сидячи на 
підвищенні, звертається до великої групи 
слухачів. Його права рука піднята в жесті 
благословення й повчання. Тло становить 
гірський пейзаж з відкритим небом, що 
чітко вказує на канонічний епізод з Єван-
гелія – проповідь про Заповіді блаженства. 
Подібно до композиції «Різдва Христового», 
ця сцена також вміщена в живописну арку-
нішу з широким орнаментальним обрамлен-
ням. Внутрішній простір побудований як 
єдина картинна площина з чітко артикульо-
ваною пірамідальною структурою: на вер-
шині домінує постать Христа, тоді як групи 
слухачів формують діагоналі знизу зліва 
та справа, що організовують зоровий рух 
у напрямку до центральної постаті. 

Живописна мова цієї сцени стінопису як 
і попередніх, вирішена С.  Борачком у пас-
тельній, майже акварельній кольоровій гамі, 
з прозорими лесируваннями та повітряною 
перспективою. Холодні сіро-блакитні від-
тінки фону створюють просторову гли-
бину. Обличчя трактовані м’яко, без різких 
контурів, однак драпіровки одягу вирізня-
ються чіткою лінеарною структурою. Тут, як 
і в інших композиціях, простежується поєд-
нання візантійського канону з модерною 
пластикою, зокрема впливами постімпре-
сіонізму. Характерним є й використання 
типажів, близьких до селянських, що про-
тиставляється класичній ідеалізації. Широ-
кий бордюр із повторюваними медальйо-
нами, прикрашеними квітами та хрестами, 
з’єднаними в’юнкою лозою, перегукується 
з неовізантійськими мотивами, водночас сти-
лізованими під місцеві глинянські килимові 

орнаменти. Така рамка виконує не лише 
декоративну, але й архітектонічну функцію.

Загалом орнаментальні композиції, ство-
рені С. Борачком у просторі храму є сти-
лістично дуже різноманітними, але водно-
час оригінальними і цікавими. Орнаменти, 
виконані в яскравій акварельній манері, гар-
монійно поєднуються з образами святих, 
ангелами чи багатофігурними сценами – не 
приглушуючи їх, а збагачуючи всю компози-
цію додатковими символічними значеннями. 
«Саме орнаменти найповніше відобража-
ють самобутній творчий метод автора, який 
прагнув традиційним символічним мотивам 
надати модерного виразу», – характеризує 
розписи митця дослідниця церковного мис-
тецтва Галичини М. Студницька [6].

Особливу увагу також привертає роз-
писи куполу храму, головним іконографіч-
ним акцентом якого є композиція «Ангель-
ський чин» [6]. У центрі розташований 
зоряний синій медальйон – символ небес-
ної сфери та Слави Божої, який замінює 
традиційне зображення Христа-Панто-
кратора. Можливо, такий задум поклика-
ний візуалізувати ідею безнастанного про-
славлення Бога. У сегментах між ребрами 
купола розміщено вінок ангелів у русі, що 
створюють безперервну кругову хвалу. 
Нижній ярус купола утворюють круглі 
медальйони з постатями пророків та ієрар-
хів, забезпечуючи ієрархічний перехід.

У просторах між арочними вікнами роз-
ташовані зображення серафимів, що тракто-
вані монументально, із крилом як провідним 
пластичним мотивом, та органічно інтегро-
вані у загальну схему розпису. 

Стан збереження композицій, розміще-
них у центральній частині храму, загалом 
задовільний: спостерігаються потертості 
та висвітлення фарбового шару, локальні 
затемнення й нашарування, однак сцени все 
ще добре проглядаються. Палітра, попри 
певне вицвітання, зберігає збалансовані 
тональні співвідношення. На відміну від 
вівтарного циклу, розглянуті зображення 
перебувають у кращому стані збереження. 
Це дає підстави припускати, що вони могли 
бути виконані дещо пізніше (імовірно, 
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1934  р.) зі застосуванням удосконаленої 
живописної технології. 

Візуальні характеристики поверхні – мато-
вість, відсутність блиску, сліди вицвітання – 
свідчать про виконання розпису технікою 
al secco (по сухій штукатурці) з викорис-
танням темперних фарб. У міжвоєнний 
період у Галичині переважали органічні 
в’яжучі: яйце (жовток або суміш із біл-
ком), що становило основу класичної яєчної 
темпери, та казеїн (молочний білок), який 
у 1920–1930-х  рр. набув особливої популяр-
ності завдяки своїй міцності. Останній готу-
вали із скислого молока з додаванням вапна 
чи бури; іноді застосовували змішані рецеп-
тури – яєчно-казеїнові емульсії. Як фар-
бові матеріали використовували переважно 
мінеральні пігменти (вохри, умбри, зелену 
землю, кобальтові та хромові барвники).

Імовірно, що С. Борачок також застосу-
вав казеїнову темперу, яка у 1920–1930-х рр. 
була поширеною в монументальному живо-
писі по всій Європі, зокрема й у Польщі. Цей 
матеріал забезпечував добру адгезію до міне-
ральної основи, високу стійкість та матову 
поверхню. Зрештою, остаточне підтвер-
дження використаної техніки можливе лише 
на підставі лабораторних досліджень (мікро-
хімічний аналіз, спектроскопія тощо). 

Висновки. С. Борачок належить до поко-
ління українських митців міжвоєнного 
періоду, які, здобувши європейську мис-
тецьку освіту, прагнули інтегрувати новітні 
художні тенденції у національне мистецтво. 
Ансамбль поліхромій у церкві Св. Миколая 

в м. Глиняни становить унікальний і най-
більш цілісний зразок монументальної спад-
щини митця, що зберігся до нашого часу.

Розписи демонструють поєднання тра-
диційної іконографічної програми з модер-
ністичними формотворчими прийомами: 
чітка структурованість композицій, впро-
вадження діагоналей, увага до емоційної 
виразності постатей. У розписах С.  Бора-
чок використовує стриману теплу палітру 
з охристо-землистими відтінками, врівнова-
жену холодними акцентами, що надає творам 
пластичності та ефекту піднесеності. 

Художник активно інтегрує локальні 
декоративні орнаментальні мотиви, вико-
ристовуючи їх для створення рамок-бор-
дюрів, цим самим підсилює регіональну 
автентичність ансамблю. Проаналізований 
цикл охоплює ключові євангельські сюжети 
(«Різдво Христове», «Нагірна проповідь», 
«Страсті Христові», «Воскресіння» та ін.), 
вибудовуючи цілісну катехитичну програму, 
що поєднує догматичний, дидактичний та 
естетичний аспекти.

Дослідження розписів С. Борачка у м. Гли- 
няни дозволяє увиразнити значення його 
творчості для формування школи сакраль-
ного живопису Галичини. Здійснений аналіз 
не претендує на вичерпність, натомість від-
криває нові перспективи як для подальшого 
вивчення іконографічних, стилістичних та 
культурно-регіональних вимірів церковного 
малярства С. Борачка, так і для повної рекон-
струкції іконографічної програми стінопису 
церкви Св. Миколая в м. Глиняни. 
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Ансамбль Регістану в Самарканді в контексті 
міжкультурних взаємодій центральної Азії, Ірану  

та Візантійського світу

Мета статті полягає у ґрунтовному мистецтвознавчому дослідженні архітектурного ансамблю 
Регістан у Самарканді в Узбекистані як важливого художнього феномену Центральної Азії, що 
відображає складні процеси міжкультурних взаємодій на прикладі архітектури тимуридської доби пізнього 
Середньовіччя. Аналіз зосереджено не лише на характеристиці архітектурної структури ансамблю, 
історії його формування та функціонального призначення, але й на детальному розгляді декоративного 
оздоблення, орнаментальних систем, колористичних рішень та іконографічних мотивів, що визначають 
його художню своєрідність. Особливий акцент зроблено на виявленні та осмисленні джерел інспірації, які 
простежуються у художньому оформленні ансамблю і відображають взаємодію мистецьких традицій 
Центральної Азії, Ірану та візантійського світу. Основна мета дослідження полягає у з’ясуванні, які 
художні, культурні та ідеологічні впливи формували образну систему ансамблю Регістану та яким чином 
ці впливи трансформувалися у його архітектурно-декоративному вирішенні. У цьому контексті важливим 
є простеження синтезу локальних центральноазійських традицій із іранською художньою спадщиною, 
зокрема доби сасанідського Ірану, а також виявлення паралелей із декоративними та іконографічними 
принципами візантійського мистецтва. Розгляд цих впливів дозволяє показати, яким чином художні 
мотиви, сформовані у різних культурних середовищах, інтегрувалися у єдину художню систему ансамблю 
та відобразили ширші процеси культурного обміну на перехресті цивілізацій.

З-поміж ключових завдань дослідження – аналіз архітектурно-просторової організації ансамблю, 
визначення особливостей його декоративної програми, виявлення стилістичних і типологічних паралелей 
із пам’ятками Ірану та Візантійського світу, а також простеження ролі міжкультурних контактів у 
формуванні його художньої мови. Важливим є також дослідження орнаментальних і епіграфічних 
композицій, що поєднують геометричні, рослинні та символічні елементи. Окрема увага приділяється 
аналізу окремих споруд ансамблю, що дозволяє глибше розкрити художню цілісність Регістану та 
його значення як репрезентативного центру міського простору. Реалізація зазначених завдань сприяє 
поглибленню уявлень про особливості розвитку мистецтва Центральної Азії та підкреслює роль ансамблю 
Регістану як важливого осередку культурного синтезу, в якому відображено взаємодію різних художніх 
традицій середньовічного світу.

Ключові слова: іконографія, традиція, композиція, образотворче мистецтво, художня культура, стиль, 
мистецькі технології, архітектура, синтез мистецтв.

Dmytrenko Nataliia. THE REGISTAN COMPLEX IN SAMARKAND IN THE CONTEXT 
OF INTERCULTURAL INTERACTIONS BETWEEN CENTRAL ASIA, IRAN, AND THE 
BYZANTINE WORLD

This article aims to conduct a comprehensive art-historical study of the Registan architectural ensemble in 
Samarkand, Uzbekistan, as a significant artistic phenomenon of Central Asia that reflects complex processes of 
intercultural interaction, exemplified through the architecture of the Timurid period of the Late Middle Ages. 
The analysis focuses not only on the architectural structure of the ensemble, the history of its formation, and its 
functional purpose, but also on a detailed examination of its decorative program, ornamental systems, chromatic 
solutions, and iconographic motifs that define its artistic distinctiveness. Particular attention is given to identifying 
and interpreting sources of artistic inspiration evident in the ensemble’s decoration, which reflect the interaction of 
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artistic traditions of Central Asia, Iran, and the Byzantine world. The primary objective of this study is to determine 
which artistic, cultural, and ideological influences shaped the visual system of the Registan ensemble and how these 
influences were incorporated into its architectural and decorative design. In this context, special importance is 
attached to tracing the synthesis of local Central Asian traditions with the Iranian artistic heritage, particularly that 
of Sasanian Iran, as well as to identifying parallels with decorative and iconographic principles of Byzantine art. 
The examination of these influences enables the demonstration of how artistic motifs developed in diverse cultural 
environments were integrated into a unified artistic system within the ensemble and reflected broader cultural 
exchange processes at the intersection of civilizations. Among the key objectives of the research are the analysis of 
the architectural and spatial organization of the ensemble, the identification of the characteristics of its decorative 
program, the determination of stylistic and typological parallels with monuments of Iran and the Byzantine world, 
and the examination of the role of intercultural contacts in shaping its artistic language. Particular attention is 
also devoted to the study of ornamental and epigraphic compositions combining geometric, vegetal, and symbolic 
elements. Special emphasis is placed on the analysis of individual structures within the ensemble, allowing for a 
deeper understanding of the artistic unity of the Registan and its significance as a representative center of urban 
space. The implementation of these research objectives contributes to a deeper understanding of the development 
of Central Asian art and highlights the role of the Registan ensemble as an important center of cultural synthesis 
reflecting the interaction of diverse artistic traditions of the medieval world.

Key words: iconography, tradition, composition, visual arts, artistic culture, style, artistic techniques, 
architecture, synthesis of the arts.

Вступ. У сучасному мистецтвознавстві 
дослідження архітектурної та декоративної 
спадщини Середньої Азії, Ірану та Візан-
тії тривалий час розвивалися переважно 
в межах окремих культурних і регіональних 
парадигм. Такий підхід сприяв ґрунтовному 
вивченню локальних традицій, однак водно-
час обмежував можливість осмислення цих 
пам’яток як частини ширшого міжкультур-
ного художнього процесу. Натомість новітні 
наукові підходи дедалі більше акцентують 
увагу на взаємозв’язку мистецьких явищ, що 
формувалися в умовах інтенсивного культур-
ного обміну між різними регіонами Євразії.

Особливої уваги в цьому контексті заслу-
говує архітектурний комплекс Регістан 
у Самарканді, який постає не лише як визна-
чний осередок містобудівної та художньої 
традиції Центральної Азії, а й як своєрідний 
центр взаємодії різних культурних традицій. 
Його декоративна система, зокрема орнамен-
тальні мотиви, каліграфічні композиції та 
іконографічні елементи, демонструє склад-
ний синтез художніх впливів, що сформу-
валися під впливом іранської, ісламської та 
візантійської художніх культур.

У період середньовіччя території Цен-
тральної Азії, Ірану та Візантії були поєд-
нані розгалуженою мережею торговельних 
і культурних контактів, зокрема завдяки 
функціонуванню великого шовкового шляху. 
Разом із товарами, текстилем, керамікою, 

коштовностями – активно поширювалися 
й художні зразки, які спонукали майстрів 
до осмислення нових ідей, образів та сим-
волів. Орнаментальні структури, принципи 
композиції та окремі іконографічні мотиви 
циркулювали між цими регіонами, набува-
ючи нових значень і форм у різних культур-
них контекстах на перетині християнської та 
ісламської художніх традицій.

Аналіз декоративного оздоблення Регіс-
тану дозволяє простежити, яким чином 
ці візуальні елементи трансформува-
лися в процесі міжкультурної взаємодії.  
Зокрема, геометричні та рослинні орна-
менти, характерні для іранського мисте-
цтва, поєднуються тут із елементами, що 
мають паралелі у візантійській традиції, 
включаючи принципи симетрії, ритмічної 
організації площини та символічного змісту 
зображень. Водночас ці запозичення не 
є випадковими: вони зазнають переосмис-
лення відповідно до естетичних і релігійних 
засад ісламської культури, формуючи уні-
кальну художню мову регіону.

Попри значну кількість досліджень, при-
свячених окремо архітектурі Самарканда, 
іранському мистецтву чи візантійській тради-
ції, проблема їхніх взаємозв’язків у контексті 
формування спільного візуального простору 
досі залишається недостатньо висвітленою. 
Особливо це стосується аналізу іконографії 
та трансформацій символічних образів, які 
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виникають унаслідок тривалого міжкультур-
ного діалогу.

Актуальність даного дослідження зумов-
лена необхідністю комплексного розгляду 
архітектурного комплексу Регістан як час-
тини ширшої системи художніх взаємодій 
між Центральною Азією, Іраном та Візан-
тією. Такий підхід сприяє глибшому осмис-
ленню механізмів культурної взаємодії, дає 
змогу простежити шляхи поширення візу-
альних мотивів і виявити процес формування 
спільної іконографічної системи, що виникла 
на перетині різних цивілізаційних традицій.

Матеріали та методи. У дослідженні 
застосовано комплексний підхід, що поєд-
нує опрацювання наукових праць, присвяче-
них архітектурі та декоративному мистецтву 
Центральної Азії, Ірану та візантійського 
світу, із залученням власних польових 
досліджень, здійснених протягом лютого 
2026 року в Самарканді. Польові спостере-
ження дали змогу безпосередньо проана-
лізувати ансамбль Регістану, зокрема його 
просторову організацію, архітектурні осо-
бливості та специфіку декоративного оздо-
блення фасадів, інтер’єрів та результатів рес-
тавраційних процесів. 

Особливу увагу приділено вивченню 
орнаментальних структур, каліграфічних 
композицій та іконографічних елементів, 
зафіксованих під час натурних досліджень. 
Візуальна документація (фотографічні мате-
ріали, замальовки, описові нотатки) стала 
важливою складовою джерельної бази, що 
дозволила уточнити особливості худож-
ньої мови пам’ятки та виявити деталі, які не 
завжди відображені у науковій літературі.

Джерельну основу дослідження станов-
лять також узагальнюючі та спеціалізовані 
праці з історії ісламської архітектури, мисте-
цтва Ірану та Візантії, а також дослідження, 
присвячені художній традиції Тимуридської 
доби. Їх поєднання з матеріалами польо-
вих спостережень дозволяє здійснити більш 
комплексний аналіз ансамблю Регістану 
в контексті міжкультурних взаємодій.

Методологічною основою дослідження 
є мистецтвознавчий аналіз, іконографіч-
ний та історико-генетичний методи, а також 

історико-хронологічний і компаративний 
підходи. Застосування порівняльного ана-
лізу дає змогу виявити спільні риси у деко-
ративних мотивах і композиційних принци-
пах, характерних для мистецтва Центральної 
Азії, Ірану та Візантії, а також простежити їх 
трансформацію у різних культурних серед-
овищах. Використання культурно-історич-
ного та соціокультурного підходів дозволяє 
розглянути ансамбль Регістану у ширшому 
контексті трансконтинентальних зв’язків, 
сформованих у межах великого шовкового 
шляху. Це, своєю чергою, дає можливість 
простежити процеси циркуляції художніх 
форм, символів та іконографічних схем, 
а також виявити схеми їх художньої адаптації 
та переосмислення у локальній традиції.

Застосування зазначеного комплексу мето-
дів забезпечує цілісний аналіз ансамблю 
Регістану як результату взаємодії різних 
художніх традицій та дозволяє окреслити 
його місце у системі міжкультурних мис-
тецьких контактів Центральної Азії, Ірану та 
візантійського світу.

Результати. Дослідження мистецтва 
ісламського Сходу, Візантії та міжкультур-
них художніх контактів середньовічного світу 
мають тривалу наукову традицію, сформо-
вану у працях провідних дослідників дру-
гої половини ХХ – початку ХХІ  ст. Однією 
з фундаментальних праць, що заклала тео-
ретичні засади вивчення ісламського мис-
тецтва, стало дослідження О. Грабара The 
Formation of Islamic Art (1987), у якому мисте-
цтво ісламського світу розглянуто як резуль-
тат складних процесів культурної трансфор-
мації та взаємодії античної, візантійської 
й іранської спадщини [13]. Узагальнюю-
чий характер мають також праці Р. Еттінг-
гаузена, О. Грабара та М. Дженкінс-Мадіни 
[10], де систематизовано розвиток іслам-
ського мистецтва та архітектури раннього 
періоду, а також дослідження С. Блер і Дж. 
Блум [4], які представили широку панораму 
художніх процесів ісламського світу піз-
нього середньовіччя та раннього нового часу.

Значний внесок у вивчення архітектури 
ісламського світу зробив Р. Гілленбранд 
[14], який розглянув архітектурні пам’ятки 
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крізь призму функціональних, символічних 
і просторових аспектів, а також Д. Бехренс-
Абусейф [3], що проаналізувала розвиток 
архітектури Каїра у контексті соціокультур-
них процесів ісламського міста. Питання 
геометрії, орнаменту та принципів худож-
нього конструювання було ґрунтовно дослі-
джено Ґ. Неджипоглу у праці The Topkapi 
Scroll (1995), де орнамент постає як інте-
лектуальна система, пов’язана з математич-
ними та теоретичними засадами архітектур-
ного проєктування [17].

Важливим напрямом сучасної науки 
стало вивчення міжкультурних контактів 
і циркуляції художніх форм. У цьому кон-
тексті особливого значення набула праця 
Ф. Флуда Objects of Translation (2009), у якій 
матеріальна культура розглядається як про-
стір культурної взаємодії між різними релі-
гійними й етнічними спільнотами серед-
ньовічного світу [11]. Подібний підхід 
простежується і в дослідженнях придво-
рного мистецтва Ірану та Центральної Азії, 
зокрема у виданні Timurid Art and Culture під 
редакцією Л. Голомбека та М. Субтельного, 
де мистецтво тимуридської доби інтерпрету-
ється як результат синтезу іранських, тюрк-
ських і ісламських традицій [12].

Проблематика візантійського художнього 
середовища представлена у працях С. Манго 
та А. Катлера, які розглянули архітектуру 
й ремісничі практики Візантії у соціальному 
та культурному контексті, що дозволяє про-
стежити взаємозв’язки між художнім вироб-
ництвом і суспільною структурою імперії 
[16; 8]. Дослідження перського мистецтва та 
придворної культури, зокрема праці С. Кенбі, 
Д. Роксбурга та Е. Сімс, розкривають розви-
ток іконографічних програм, художніх альбо-
мів і живописних традицій Ірану, акцентуючи 
на ролі колекціонування та трансляції образів 
у формуванні естетичних канонів [6; 19; 20].

Сучасні українські дослідження продо-
вжують зазначені наукові підходи, зокрема 
у працях Н. Дмитренко (2025), де аналізу-
ються художні контакти Візантії та Ірану, іко-
нографічні трансформації образів та взаємо-
дія декоративно-ужиткового мистецтва різних 
культурних середовищ. Таким чином, сучасна 

історіографія демонструє перехід від стиліс-
тично-описових досліджень до інтерпретації 
мистецтва як результату складних міжкуль-
турних процесів, що формували художній 
простір середньовічної Євразії [1; 2; 9].

Ансамбль Регістану у Самарканді: архі-
тектурний склад і художні особливості. 
Ансамбль Регістану, розташований у центрі 
Самарканда, є визначним осередком архі-
тектурної та декоративної традиції Тим-
уридської доби. Його назва походить від 
перського “Регістан” – «піщана площа», що 
відображає первісну функцію простору як 
громадського майдану. Комплекс склада-
ється з трьох головних медресе: Улугбека 
(1417–1420 рр.), Шердор (1619–1636 рр.) та 
Тілля-Карі (1646–1660 рр.), які формують 
чітко окреслене архітектурне ядро та органі-
зовують простір навколо центральної площі.

Архітектурний ансамбль Регістану 
в Самарканді сформувався протягом XV–
XVII ст. і належить до тимуридського та 
посттимуридського періодів розвитку архі-
тектури Центральної Азії. Медресе Улуг-
бека (1417–1420) репрезентує мистецтво піз-
нього Середньовіччя доби Тимуридів, тоді як 
медресе Шер-Дор (1619–1636) і Тілля-Карі 
(1646–1660) відображають художні про-
цеси ранньомодерного часу. Таким чином, 
ансамбль поєднує риси пізньосередньовічної 
ісламської архітектурної традиції з естетич-
ними трансформаціями посттимуридської 
епохи [21, c. 41–43].

Медресе Улугбека, найдавніша в ансамблі, 
відзначається строгістю композиції та висо-
кою урочистістю фасадів. Її монументальний 
портал із характерною високою аркою айва-
ном (iwan), прикрашеною багатошаровою 
мозаїчною керамікою, створює ефект верти-
кальної домінанти, підкреслюючи сакраль-
ність та репрезентативність будівлі. Важли-
вим елементом є симетричне розташування 
навчальних приміщень та кімнат для учнів 
(талебів), що організують внутрішній дво-
рик, забезпечуючи гармонійне поєднання 
функціональної та естетичної складової.

Медресе Шердор вирізняється значно 
більш декоративним підходом до оздоблення 
фасадів. Особливої уваги заслуговують 
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мозаїчні панелі з зооморфними мотивами, 
серед яких виділяються леви та сонячні 
диски. Ці елементи демонструють не лише 
високу майстерність виконання, а й склад-
ний синтез художніх традицій: вони поєдну-
ють іранські символічні системи з локальною 
інтерпретацією ісламської естетики, створю-
ючи унікальний образ фасаду (рис. 1).

Медресе Тілля-Карі, споруджене остан-
нім, поєднує функції навчального закладу та 
мечеті. Її інтер’єр відзначається багатством 
декоративного оздоблення: стелі та куполи 
покриті золотими орнаментами та складними 
геометричними мотивами, які формують 
цілісну візуальну систему. Внутрішній про-
стір підкреслює синтез архітектурної величі 
та художньої деталі, де декоративні елементи 
виконують як естетичну, так і ритуальну 
функцію, формуючи сприйняття сакрального 
простору [4, c. 67–68].

В усіх трьох медресе центральним еле-
ментом композиції є високі портали-айвани, 
що формують монументальний об’єм та 
визначають візуальні акценти комплексу. 
Декоративна мова фасадів побудована на 
принципах симетрії та ритмічної орга-
нізації площини, включаючи чергування 

геометричних, рослинних та каліграфічних 
мотивів. Ці елементи демонструють тісний 
зв’язок із іранською архітектурною тра-
дицією, водночас відображаючи локальну 
інтерпретацію ісламських естетичних кано-
нів. Ансамбль Регістану постає як комплекс 
високохудожніх рішень, де архітектурна 
структура, декоративне оформлення та сим-
волічні елементи взаємодіють у межах єди-
ної синтетичної художньої мови, що визна-
чила його роль як центру міжкультурної 
взаємодії в Центральній Азії [5, c. 36–40].

Декоративні мотиви та іконографія 
ансамблю Регістану. Декоративна програма 
ансамблю Регістану характеризується склад-
ним поєднанням геометричних, рослинних та 
зооморфних мотивів, а також каліграфічних 
композицій, що формують єдину художню 
мову комплексу. Центральну роль у фасад-
ному оздобленні відіграють мозаїчні панелі 
та плиткові композиції, виконані у техніці 
майоліки, які демонструють високий рівень 
майстерності та багатошарову символіку.

Геометричні орнаменти, що переважають 
на порталах і фасадах медресе, відзнача-
ються строгим ритмом і симетрією, які влас-
тиві іранській архітектурній традиції. Вони 

     
Рис. 1. Медресе Шердор. Загальний вигляд. 1619–1636 рр. Самарканд, 

Узбекистан. Фото: Дмитренко Н.В., лютий 2026
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виконують не лише декоративну функцію, 
а й організують площину, створюючи від-
чуття гармонії та структурної завершеності. 
Принципи побудови медальйонних компози-
цій та чергування геометричних форм мають 
прямі паралелі з іранськими та постсасанід-
ськими орнаментальними системами, що 
свідчить про активний культурний обмін між 
регіонами [6, c. 98–100].

Рослинні мотиви, що складають основу 
декоративного ряду фасадів і куполів, вико-
нані у стилізованій формі та включають 
елементи арабесок і спіралей. Вони часто 
взаємопов’язані з каліграфічними написами, 
утворюючи єдину візуальну мережу, де текст 
і орнамент взаємодіють на принципах рит-
мічної повторюваності та симетрії. Цей під-
хід демонструє поєднання локальної іслам-
ської естетики з більш широкими художніми 
традиціями Центральної Азії та Ірану.

Особливу увагу привертають зооморфні 
мотиви на фасаді медресе Шердор. Зобра-
ження левів і сонячних дисків, незвичні для 
строго аніконічної ісламської традиції, свід-
чать про спадковість іранської символіки 
та її адаптацію у локальному культурному 
середовищі. Ці мотиви виконують не лише 
декоративну, а й символічну функцію, відо-
бражаючи ідеї влади, сили та космічного 
порядку, властиві мистецтву Ірану та Цен-
тральної Азії (рис. 2).

Каліграфічні написи ансамблю Регіс-
тану виконують одночасно декоративну 

та смислову функції. Вони інтегровані 
у загальну орнаментальну систему, підкрес-
люючи важливість релігійної та освітньої 
ролі медресе. Вони вирізняються витонче-
ністю письма та майстерністю впровадження 
тексту у площину фасадів, що створює ефект 
єдиного ритму та органічного поєднання 
декоративних елементів [12, c. 25].

Загалом, декоративна програма ансамблю 
Регістану є результатом глибокого син-
тезу різнорідних культурних традицій. Гео-
метричні й рослинні мотиви, зооморфні 
елементи та каліграфія формують комп-
лексну художню систему, яка відображає 
активний міжкультурний обмін між Цен-
тральною Азією, Іраном та візантійським 
світом. Така інтеграція локальних і запозиче-
них елементів дозволяє розглядати Регістан 
як унікальний приклад творчого переосмис-
лення культурних моделей під час тимурид-
ської доби [21, c. 2–5].

Міжкультурні впливи та джерела іконо-
графії. Дослідження декоративної програми 
ансамблю Регістану дозволяє простежити 
чіткі сліди впливу як іранського, так і візан-
тійського мистецтва, що сформували уні-
кальну візуальну мову комплексу. Іранські 
традиції, насамперед постсасанідська та 
іранська ісламська архітектура, проявля-
ються у використанні медальйонних орна-
ментів, складних геометричних компози-
цій та стилізованих рослинних мотивів. 
Геометричні фігури і ритмічне чергування 

    

Рис. 2. Медресе Шердор. Фрагменти фасаду. 1619–1636 рр. Самарканд, 
Узбекистан. Фото: Дмитренко Н.В., лютий 2026
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медальйонів на фасадах медресе Улугбека та 
Тілля-Карі повторюють принципи побудови 
іранського декоративного поля, де компози-
ція будується на симетрії, пропорційності та 
повторюваності, формуючи відчуття гармо-
нійної впорядкованості площини. Рослинні 
орнаменти, стилізовані арабески і спіралі, за 
своєю формою та побудовою мають прямі 
паралелі з іранськими мозаїчними та кера-
мічними традиціями, що свідчить про актив-
ний художній діалог між регіонами (рис. 3).

Водночас візантійські впливи проявля-
ються у принципах композиційної організа-
ції та символічного наповнення зображень. 
Використання ритмічних повторів і побудова 
орнаментальних площин на фасадах медресе 
нагадують візантійську мозаїчну практику, 
де головну роль відіграє візуальний ритм 
і симетрія як засоби створення враження 
монументальності та цілісності простору. 
Зооморфні мотиви – леви та сонячні диски 
на медресе Шердор – теж можуть бути спів-
віднесені з візантійською символікою тва-
рин, де вони служили як емблеми влади та 
захисту. У поєднанні з іранськими символіч-
ними формами ці мотиви набувають нових 
смислових значень, інтегруючись у локальну 
ісламську естетику [7, c. 79–85].

Каліграфія ансамблю, хоча й належить до 
ісламської традиції, відображає принципи 
візантійської композиційної інтеграції тек-
сту у декоративну площину. Лінійна орга-
нізація написів, ритмічне чергування букв 
і взаємозв’язок з геометричними та рослин-
ними елементами демонструють спадковість 
принципів гармонійної інтеграції декоратив-
ного елемента в архітектурний простір, що 
характерно для візантійського мистецтва.

Таким чином, ансамбль Регістану 
є прикладом глибокого синтезу міжкуль-
турних традицій. Іранські орнаментальні 
й символічні системи забезпечили струк-
турну й декоративну основу, тоді як візан-
тійські принципи організації площини, рит-
мічності та символічного навантаження 
зображень вплинули на створення монумен-
тальної композиції і художньої цілісності 
ансамблю. Поєднання цих впливів з локаль-
ною мистецькою практикою Самарканда 

сформувало унікальну візуальну мову, яка 
стала характерною рисою тимуридської архі-
тектурної традиції [18, c. 27–30].

Вплив зороастризму на іконографію 
ансамблю Регістану. Аналіз декоративних 
мотивів ансамблю Регістану свідчить про 
збереження та трансформацію дохристи-
янських і дохристиянсько-зороастрійських 
символів у художній мові Тимуридської 
доби. Особливо показовими є зооморфні 
зображення, зокрема леви (або ж тигри), які 
полюють на оленів (або газелей), на фасаді 
медресе Шердор, де на спинах перших пред-
ставлені сонячні диски. Така композиція має 
прямі паралелі з іранськими релігійними та 
символічними традиціями зороастризму, де 
сонце виступає як уособлення світла, влади 
та космічного порядку.

Зооморфні мотиви у поєднанні з симво-
лами сонця в ансамблі Регістану не є чисто 
декоративними. Вони функціонують як засоби 
передачі сакрального змісту, підкреслюючи 
ідеї захисту, сили та божественного порядку, 
властиві іранській релігійно-космічній тради-
ції. Леви та тигри у зороастрійській символіці 
уособлювали могутність і контроль над хао-
сом, а сонячний диск на спині тварини висту-
пав як знак освячення та світового порядку.

Водночас у Регістані ці мотиви зазнали 
локальної трансформації та інтеграції 
в ісламський контекст. Вони поєднуються 

   
Рис. 3. Оздоблення внутрішнього двору. 

Медресе Тілля-Карі. 1646–1660 рр.  
Самарканд, Узбекистан.  

Фото: Дмитренко Н.В., лютий 2026
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з каліграфією та геометричними орнамен-
тами, утворюючи синтетичну декоративну 
систему, де дохристиянські символи набу-
вають нових значень. Сонячний диск, пере-
несений на спини тигрів, трансформується 
з чисто релігійного знака в універсальний 
символ влади, енергії та життєвої сили, орга-
нічно інтегрований у художню мову фасаду. 

Таким чином, вплив зороастризму на 
ансамбль Регістану проявляється у збере-
женні ідейного та символічного змісту зобра-
жень сонця та тварин, водночас адаптованих 
до естетичних і релігійних норм ісламської 
культури. Це свідчить про тривалий процес 
культурної трансформації, де дохристиянські 
та іранські мотиви були творчо переосмислені 
і інтегровані у нову художню систему серед-
ньовічного Центрального Сходу [4, c. 96–102].

Аналогічні зображення із левами та сон-
цем або ж тільки сонцем репрезентують 
характерні зразки іранського декоративно-
прикладного мистецтва, виконані у техніці 
поліхромних керамічних кахлів, що набули 
особливого поширення в оздобленні Медресе 
Надір Деванбегі в Бухарі та в архітектурному 
оздобленні доби Каджарів. Іконографічна про-
грама такої композиції базується на тради-
ційному для іранської культури мотиві «лев 
і сонце» (Шир-о Хоршид), який має глибоке 
символічне та історико-культурне підґрунтя. 

У цій композиції образ лева уособлює 
силу, царську владу та військову доблесть, 
тоді як сонце з антропоморфізованим облич-
чям символізує божественне світло, косміч-
ний порядок і сакральну легітимацію влади. 
Вказаний символ упродовж тривалого часу 
виконував функцію державного емблематич-
ного знака в Ірані, особливо в період прав-
ління Каджарів, коли він активно викорис-
товувався в архітектурному декорі, текстилі, 
живописі та кераміці [12, c. 44–46].

Стилістичні особливості представленого 
твору дозволяють віднести його до місь-
кого архітектурного середовища XIX сто-
ліття. Зокрема, характерними є інтенсивна 
кольорова гама з домінуванням кобальтово-
синього тла, розвинена орнаментальна сис-
тема з рослинними мотивами, а також спе-
цифічна трактовка фігури лева, що поєднує 

декоративну умовність із елементами нара-
тивної виразності. Особливої уваги заслуго-
вує зображення сонця з людським обличчям, 
у якому простежуються риси індивідуалі-
зації та певного натуралізму, що може свід-
чити про вплив європейського мистецтва, 
характерний для візуальної культури Ірану 
XIX століття [13, c. 304]. 

Подібні панно з кахлів широко застосову-
валися в оздобленні палацових і житлових 
споруд, зокрема в архітектурних комплексах 
Палацу Голестан, а також у міській забудові 
таких центрів, як Ісфахан і Шираз. Вони 
виконували не лише декоративну, а й репре-
зентативну функцію, підкреслюючи статус 
замовника та його належність до культурно-
політичної традиції. Отже, аналізований зра-
зок є типовим прикладом синтезу традицій-
ної іранської символіки та художніх впливів 
нового часу, що знайшло своє відображення 
у декоративному мистецтві Ірану каджар-
ської доби, зокрема в архітектурній кераміці.

Синтез культур і формування художньої 
мови Регістану. Ансамбль Регістану у Самар-
канді постає як комплексна художня система, 
результат глибокого синтезу різнорідних 
культурних традицій Центральної Азії, Ірану 
та Візантійського світу. Архітектурна орга-
нізація, декоративні мотиви та іконографічні 
елементи комплексу відображають інтегра-
цію принципів, форм та символів, запози-
чених з цих регіонів, де кожен вплив зазнав 
локальної трансформації та адаптації.

Іранські традиції проявляються у струк-
турі медальйонних орнаментів, геометричних 
композицій та стилізованих рослинних моти-
вів, які визначають основну декоративну мову 
фасадів і куполів. Візантійські впливи просте-
жуються у принципах організації площини, 
ритмічності та монументальної композиційної 
побудови, а також у символічному наповне-
нні зооморфних мотивів та сцен полювання, 
які поширилися не лише в мистецтві перего-
родчастої емалі, а й у керамічному мистецтві 
ісламської традиції.

Вплив зороастризму на декоративну про-
граму ансамблю, зокрема через зображення 
сонця на спинах тигрів, проявляється у симво-
лічному наповненні орнаментальних мотивів, 
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де вони функціонують як знаки влади, кос-
мічного порядку та світла. Ці дохристиян-
ські та іранські елементи зазнали творчого 
переосмислення, інтегрувавшись в ісламську 
художню традицію та набуваючи нових зна-
чень і концептуальної глибини [15, c. 280].

В результаті ансамбль Регістану демон-
струє цілісну художню мову, в якій матері-
альні, символічні та декоративні елементи 
функціонують як організована мережа смис-
лів та форм. Пам’ятка є показовим прикла-
дом міжкультурного діалогу, де живий обіг 
концепцій, образів та символів сприяв фор-
муванню унікальної візуальної мови мис-
тецтва Центральної Азії пізнього середньо-
віччя. Синтез іранських орнаментальних 
систем, візантійських композиційних прин-
ципів та зороастрійської символіки забез-
печив ансамблю неповторну монументальну 
та ідеологічну цілісність, що визначає його 
значення як культурного та художнього осе-
редку регіону.

У декоративному оформленні склепінчас-
того айвану ансамблю Регістану, сформова-
ного в період тимуридської доби, простежу-
ється складна орнаментальна система, що 
ґрунтується на принципах геометричної орга-
нізації поверхні та ритмічної повторюваності 

модулів. Композиція вибудувана на основі 
традиційної сітки типу ґіріх (girih), у межах 
якої функціонують ромбічні медальйони, 
заповнені варіаціями свастикоподібного 
мотиву. Колористичне вирішення – поєднання 
бірюзових, охристих і темно-синіх тонів – 
відповідає характерній палітрі тимуридської 
майоліки та підсилює візуальну цілісність 
орнаменту [18, c. 56; 21, c. 23].

Зазначений мотив не виступає як ізольова-
ний знак, а інтегрується у безперервний орна-
ментальний потік, підпорядкований загаль-
ній логіці геометричної композиції. У цьому 
контексті свастикоподібна форма постає як 
геометризований солярний знак, що втрачає 
свою первинну іконографічну конкретність 
і трансформується у складову абстрактної 
космогонічної символіки. Його функціональне 
значення полягає не у прямій репрезентації 
сонця, а у візуалізації принципу руху, ритму 
та впорядкованості космічного простору. 
Повторюваність цього елемента створює 
ефект безперервного обертання, що формує 
уявлення про нескінченність і закономірність 
світобудови (рис. 4, рис. 5).

Походження даного мотиву безпосередньо 
пов’язане з іранською культурою, зокрема 
з традиціями зороастризму, у межах якого 

  
Рис. 4. Медресе Шердор. 1619–1636 рр. 

Самарканд, Узбекистан. 
Фото: Дмитренко Н.В., лютий 2026

 
 Рис. 5. Медресе Улугбека. бл. 1417–1420 рр. 

Самарканд, Узбекистан.  
Фото: Дмитренко Н.В., лютий 2026
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солярна символіка відігравала ключову роль 
у репрезентації космічного порядку (asha) та 
ідеї істини. У мистецьких практиках Согді-
ани, Бактрії та сасанідського Ірану свас-
тикоподібні орнаменти були широко роз-
повсюджені й виконували функцію знаків 
руху, життєвої енергії та сакральної гармонії. 
У тимуридську добу ці архаїчні елементи не 
зникають, а зазнають процесу семантичної 
трансформації: вони позбавляються прямої 
релігійної конотації та інтегруються в деко-
ративну систему ісламського мистецтва.

У межах ісламської художньої парадигми, 
що передбачає уникнення фігуративності, 
відбувається активний розвиток геометрич-
ного орнаменту як універсальної мови візуа-
лізації трансцендентного. Свастикоподібний 
мотив у цьому середовищі не сприймається 
як носій язичницького змісту, а функціонує 
як структурний елемент математично органі-
зованого візерунка типу girih. Таким чином, 
він стає частиною своєрідної «візуальної тео-
логії нескінченності», де орнамент репрезен-
тує модель Всесвіту, позбавленого початку 
і кінця та підпорядкованого універсальним 
законам ритму і гармонії.

Важливим аспектом є також міжкультур-
ний вимір цього мотиву, що дозволяє розгля-
дати його у ширшому контексті євразійських 
художніх традицій. Аналогічні орнамен-
тальні структури та солярні символи відомі 

у мистецтві Візантійської імперії, зокрема 
у ранньохристиянських мозаїках та іконах, 
де свастикоподібні або меандричні мотиви 
виконують функцію декоративних еле-
ментів, пов’язаних із символікою вічності, 
руху та божественного порядку. У цьому 
випадку йдеться не про пряме запози-
чення, а про існування спільної візуаль-
ної традиції, що бере свій початок в анти-
чному світі та поширюється як у напрямку 
Ірану й Центральної Азії, так і у візантій-
ському культурному просторі [13, c. 31–32].

Отже, орнаментальна система склепіння 
ансамблю Регістану демонструє синтез гео-
метричної строгості та архаїчної символіки, 
в якій свастикоподібний мотив, інкорпоро-
ваний у ромбічні медальйони, втрачає своє 
первинне семантичне значення і функціонує 
як елемент ритмічної організації простору. 
Його повторюваність створює ефект безпе-
рервного руху, що корелює з уявленням про 
космічний порядок, характерним як для іран-
ської доісламської традиції, так і для  іслам-
ської концепції нескінченності. У підсумку 
цей мотив постає як універсальний візуаль-
ний модуль, що відображає складні процеси 
міжкультурної взаємодії між Іраном, Цен-
тральною Азією та візантійським світом, 
трансформуючись із конкретного символу 
у фундаментальний принцип художнього 
мислення (рис. 6).  

  
Рис. 6. Міхраб та склепіння мечеті. Медресе Тілля-Карі. 1646–1660 рр.  

Самарканд, Узбекистан. Фото: Дмитренко Н.В., лютий 2026
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Проведений аналіз ансамблю Регістану 
у Самарканді дозволяє розглядати його як 
складну художню систему, сформовану вна-
слідок тривалого міжкультурного діалогу 
між традиціями Центральної Азії, Ірану 
та візантійського світу. Результати дослі-
дження свідчать про те, що архітектурно-
декоративна мова комплексу є не лише про-
дуктом локальної тимуридської традиції, 
але й відображає ширші процеси культурної 
взаємодії, що відбувалися у євразійському 
просторі пізнього середньовіччя.

Передусім у ході польових досліджень 
було зафіксовано, що композиційна органі-
зація ансамблю Регістану з його чітко окрес-
леним урбаністичним простором і доміну-
ванням монументальних фасадів медресе 
демонструє прагнення до впорядкованої, 
симетрично організованої архітектурної 
структури. Такий підхід корелює з принци-
пами репрезентативної архітектури, харак-
терними як для іранської традиції, так 
і для  візантійського містобудування, де важ-
ливу роль відігравала ідея візуальної ієрархії 
та сакралізації простору [14, c. 20].

Аналіз декоративного оздоблення фасадів 
медресе Улугбека, Шердор і Тілля-Карі пока-
зав, що основу художньої мови ансамблю 
становить складна система геометричних та 
рослинних орнаментів, виконаних у техніці 
майоліки та мозаїки (рис. 7).    

Виявлено, що значна частина орнамен-
тальних мотивів має безпосередні паралелі 
в іранському мистецтві, зокрема у традиції 
сасанідського та постсасанідського декора-
тивного художнього канону. Це стосується 
як принципів побудови медальйонних ком-
позицій, так і стилізації рослинних форм, що 
тяжіють до ритмічної симетрії та абстрагу-
вання природних образів.

Водночас результати дослідження засвід-
чують наявність елементів, які можуть бути 
співвіднесені з візантійською художньою 
традицією. Зокрема, йдеться про принципи 
організації площини, використання рит-
мічних повторів, а також про символічне 
навантаження окремих декоративних моти-
вів. У цьому контексті особливо показовими 
є зірчасті композиції та складні геометричні 
структури, що створюють ефект безкінеч-
ного розгортання орнаменту – прийом, який 
знаходить аналогії у візантійській мозаїчній 
практиці [12, c. 5–8].

Окрему увагу в ході дослідження було 
приділено іконографічним особливостям 
ансамблю, зокрема зображенням на фасаді 
медресе Шердор. Виявлено, що зооморфні 
мотиви (зображення левів/тигрів і сонячних 
дисків) становлять унікальний випадок для 
ісламської архітектури, оскільки вони від-
ходять від аніконічної традиції. Їхня поява 
може бути пояснена впливом іранської 

Рис. 7. Фрагмент оздоблення. Медресе Шердор. 1619–1636 рр. 
Самарканд, Узбекистан. Фото: Дмитренко Н.В., лютий 2026
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символічної системи, а також тривалим збе-
реженням дохристиянських і доісламських 
образів, які трансформувалися у новому 
культурному середовищі.

Порівняльний аналіз дозволив вста-
новити, що подібні зооморфні та солярні 
мотиви мають тривалі традиції у мисте-
цтві Ірану, де вони виступали як символи 
влади, сили та космічного порядку. Вод-
ночас їхня інтерпретація в контексті Регіс-
тану набуває нових смислових відтінків, 
поєднуючись із ісламською ідеологією та 
естетикою. Це свідчить про складний про-
цес адаптації та переосмислення іконо-
графічних схем у межах міжкультурного  
діалогу [5, c. 11–14].

Важливим результатом дослідження 
є також встановлення ролі каліграфії як 
одного з ключових елементів художньої сис-
теми ансамблю. Епіграфічні написи не лише 
виконують декоративну функцію, але й фор-
мують ідеологічний зміст простору, підкрес-
люючи його освітню та релігійну значущість. 
Стилістика написів і принципи їх інтеграції 
в архітектурну структуру мають спільні риси 
з традиціями ісламського мистецтва Ірану, 
проте водночас демонструють унікальні 
локальні особливості.

Застосування культурно-історичного під- 
ходу дозволило встановити, що форму-
вання художньої мови Регістану відбува-
лося в умовах активного функціонування 
великого шовкового шляху, який забезпе-
чував обіг не лише матеріальних об’єктів, 
але й ідей та технологій. У результаті цього 
процесу виникла своєрідна синтетична сис-
тема, в якій поєднуються елементи різних 
культурних традицій, інтегровані в єдину 
художню концепцію.

Отже, результати дослідження підтвер-
джують, що ансамбль Регістану є яскра-
вим прикладом міжкультурної взаємодії, 
де відбувається не формальне запозичення 
окремих елементів, а їхнє глибоке творче 
переосмислення та адаптація. Це дозволяє 
розглядати його як один із ключових центрів 
формування спільної візуальної мови мис-
тецтва Центральної Азії, Ірану та візантій-
ського світу періоду пізнього середньовіччя.

Архітектура періоду Тимуридів і пост- 
тимуридської доби піднесла будівельне мис-
тецтво та систему архітектурного оздоблення 
до виняткового рівня художньої доскона-
лості. Амір Тимур, засновник династії, від 
початку свого правління розглядав архітек-
туру як важливий інструмент політичної 
репрезентації та ідеологічного впливу. Він 
ініціював масштабну будівельну програму 
спочатку в Шахрісабзі – місті свого похо-
дження, а згодом у Самарканді, який було 
обрано столицею імперії [12, c. 345].

Для реалізації грандіозних архітектурних 
проєктів правитель здійснював переселення 
тисяч ремісників і митців із завойованих тери-
торій до Трансоксіани – іранців, індійців, 
арабів, османських майстрів та представни-
ків інших культурних регіонів. Їхня взаємо-
дія сприяла формуванню нового художнього 
явища, відомого як «тимуридське відро-
дження», а також зумовила виразний еклек-
тичний характер стилю. Потужність і витон-
ченість сформованої декоративної системи, 
разом із подальшим поверненням митців на 
батьківщину, забезпечили тривалий вплив 
тимуридського мистецтва на художні процеси 
ісламського світу та Індії.

Мистецтво, що розвивалося під патро-
натом Аміра Тимура та його наступників, 
органічно належить до ісламської худож-
ньої традиції, у межах якої орнамент вико-
нує не лише декоративну, а й глибоку сим-
волічну функцію. Воно відображає ключові 
концепти цієї традиції, зокрема принцип 
аніконізму – уникання фігуративних зобра-
жень, передусім людських постатей, а також 
сакральне осмислення геометрії як візуаль-
ного вираження космічного порядку.

Водночас характерною рисою мистецтва 
тимуридської доби стала особлива увага до 
рослинного орнаменту, який набув нової 
пластичної виразності, зокрема під впливом 
китайського мистецтва, поширеного внаслідок 
культурних контактів після розширення Мон-
гольської імперії. Орнаментальні компози-
ції створювалися за допомогою поліхромних 
мозаїк із різаних керамічних плиток, а також 
техніки куерда сека (cuerda seca), що широко 
застосовувалася в інтер’єрному оздобленні.
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Серед визначальних рис нового худож-
нього стилю слід виокремити систематичне 
використання декору банаї (banā’ī) на вели-
ких площинах стін, чергування глазурова-
ної та неглазурованої цегли, яке створює 
ефект, подібний до текстильного пере-
плетення й дозволяє формувати складні 
абстрактні та каліграфічні композиції.  
Не менш показовим є домінування бірю-
зово-блакитної гами в оформленні куполів, 
що символічно поєднує архітектурний про-
стір із небесною сферою та підсилює його 
метафізичний зміст.

Висновки.  Ансамбль Регістану у Самар-
канді є унікальним джерелом для вивчення 
процесів міжкультурного діалогу в архі-
тектурі та декоративному мистецтві Цен-
тральної Азії в XVI–XVII ст. Архітектурно-
декоративна мова комплексу відображає 
синтез різнорідних традицій, що форму-
валися під впливом культурних контактів 
із  Іраном, візантійським світом та локаль-
ними середньоазійськими практиками.

Аналіз архітектурних компонентів медресе 
Улугбека, Шердор та Тілля-Карі засвідчує, що 
їхня композиція, використання монументаль-
них порталів та внутрішніх дворів відображає 
прагнення до симетрії, ієрархії та урочистої 
монументальності, характерних для іранської 
архітектурної традиції, а також принципів 
організації площини, притаманних візантій-
ському мистецтву.

Декоративна програма ансамблю поєд-
нує геометричні та рослинні мотиви, зоо-
морфні елементи та каліграфію, що форму-
ють цілісну художню систему. Зооморфні та 
солярні мотиви – зокрема зображення тигрів 
та левів із сонячними дисками на спинах – 
відображають вплив зороастрійської симво-
ліки, де вони виступали як знаки влади, сили 
та космічного порядку. Водночас ці мотиви 
були адаптовані до ісламської естетики та 
локальної культурної практики Самарканда, 
набуваючи нових творчих інтерпретацій.

Каліграфічні написи інтегровані у деко-
ративну систему фасадів та куполів, поєд-
нуючи естетичну функцію з ідеологічним 
змістом, що підкреслює освітню та релігійну 
значущість медресе. Усі декоративні й архі-
тектурні елементи ансамблю демонструють 
синтез локальних і запозичених художніх 
моделей, що сформував унікальну візуальну 
мову тимуридської доби.

Таким чином, ансамбль Регістану 
є яскравим прикладом міжкультурного син-
тезу, де взаємодія іранських, візантійських 
та зороастрійських традицій реалізується 
через архітектуру, декоративне мистецтво 
та іконографію. Дослідження комплексу від-
криває нові перспективи для вивчення про-
цесів художнього обміну, трансформації 
символічних систем та формування синте-
тичних візуальних мов у Центральній Азії 
доби пізнього середньовіччя.
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Застосування орнаментальних мотивів  
у сучасній айдентиці українських міст

У статті розглянуто застосування орнаментальних мотивів у сучасній айдентиці українських міст 
та їхній зв’язок з історією, культурою і традиціями території. Проаналізовано роль міської айдентики 
як інструменту формування впізнаваного візуального образу та носія культурних смислів. На прикладі 
айдентичних систем міст Рівне, Чернівці, Івано-Франківськ та Рахівського району створених останнім 
часом. Показано, як традиційні орнаментальні мотиви переосмислюються в сучасному міському брендингу, 
поєднуючи культурну автентичність із актуальною візуальною мовою.

Метою статті є дослідити застосування орнаментальних мотивів у сучасній айдентиці українських 
міст, виявити принципи їх використання, порівняти підходи різних регіонів і проаналізувати вплив 
традиційних елементів на формування впізнаваного візуального образу міського середовища.

Методологія. У дослідженні застосовано порівняльний та описовий аналіз, метод дефініції, а також 
аналіз документів і брендбуків для вивчення принципів використання орнаментальних мотивів у сучасній 
міській айдентиці.

Результати. Дослідження показало, що традиційні українські орнаменти успішно адаптуються до 
сучасної айдентики, формуючи впізнаваний візуальний образ через геометрію, ритм і повторюваність. 
Аналіз Рівного, Чернівців, Івано-Франківська та Рахівщини показав спільні тенденції – використання 
червоного на білому, поєднання орнаментів із історичними символами та концентрацію подібних айдентик 
у західній Україні.

Наукова новизна. Наукова новизна дослідження полягає у комплексному огляді сучасних розробок 
територіальних айдентик українських міст із акцентом на орнаментальні мотиви. Раніше такі 
системні порівняння та аналіз принципів використання традиційних орнаментів у міському брендингу 
не здійснювалися. Дослідження дозволяє простежити закономірності поєднання історичних символів і 
сучасної графічної мови та визначити регіональні особливості формування впізнаваного міського образу.

Практична значущість дослідження полягає у можливості застосування його результатів при розробці 
айдентики українських міст та використанні орнаментальних мотивів у візуальних комунікаціях.

Ключові слова: орнамент, орнаментальні мотиви, айдентика міста, міський бренд, візуальні комунікації, 
сучасний дизайн, культурна спадщина.

Dudnyk Igor, Dotsenko Natalia. THE USE OF ORNAMENTAL MOTIFS IN THE MODERN 
IDENTITY OF UKRAINIAN CITIES

The article examines the use of ornamental motifs in the modern identity of Ukrainian cities and their connection 
with the history, culture and traditions of the territory. The role of urban identity as a tool for forming a recognizable 
visual image and a carrier of cultural meanings is analyzed. On the example of the identity systems of the cities 
of Rivne, Chernivtsi, Ivano-Frankivsk and Rakhiv district created recently. It is shown how traditional ornamental 
motifs are reinterpreted in modern urban branding, combining cultural authenticity with a relevant visual language.

The purpose. The purpose of the study is to investigate the use of ornamental motifs in the modern identity of 
Ukrainian cities, identify the principles of their use, compare the approaches of different regions, and analyze the 
influence of traditional elements on the formation of a recognizable visual image of the urban environment.
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Methodology. The study used comparative and descriptive analysis, the definition method, as well as the analysis 
of documents and brand books to study the principles of using ornamental motifs in modern urban identity.

Results. The study showed that traditional Ukrainian ornaments successfully adapt to modern identity, forming 
a recognizable visual image through geometry, rhythm and repetition. The analysis of Rivne, Chernivtsi, Ivano-
Frankivsk and Rakhiv regions showed common trends – the use of red on white, the combination of ornaments with 
historical symbols and the concentration of similar identities in western Ukraine.

Scientific novelty. The scientific novelty of the study lies in a comprehensive review of modern developments 
of territorial identities of Ukrainian cities with an emphasis on ornamental motifs. Previously, such systematic 
comparisons and analysis of the principles of using traditional ornaments in urban branding were not carried out. 
The study allows us to trace the patterns of combining historical symbols and modern graphic language and to 
identify regional features of the formation of a recognizable urban image.

The practical significance lies in the possibility of applying its results in developing the identity of Ukrainian 
cities and using ornamental motifs in visual communications.

Key words: ornament, ornamental motifs, city identity, city brand, visual communications, modern design, 
cultural heritage.

Вступ. Актуальність даного дослідження 
пов’язана з активним розвитком айдентики 
українських міст. Усе більше міст створю-
ють власний візуальний стиль, який допо-
магає їм виокремитися, стати впізнаваними 
та привабливими для мешканців і гостей. 
Частина таких проєктів базується на вико-
ристанні орнаментальних мотивів, що 
мають тісний зв’язок з історією, культу-
рою та традиціями конкретної території. 
Сьогодні айдентика виконує не лише деко-
ративну функцію, а стає важливим інстру-
ментом комунікації, який передає харак-
тер міста, його цінності та особливості.

Попит на створення сучасної міської 
айдентики постійно зростає, адже вона впли-
ває на загальне сприйняття міста, підсилює 
його туристичну привабливість та сприяє 
розвитку локального бренду. Візуальна сис-
тема міста формує цілісний образ території 
та допомагає налагоджувати зв’язок між міс-
том і його мешканцями.

Сучасний міський брендинг суттєво від-
різняється від традиційних гербів і символів. 
Йому властиві простота, впізнаваність, гнуч-
кість у використанні та можливість застосу-
вання на різних носіях. У цьому контексті 
орнаментальні мотиви отримують нове зна-
чення – вони переосмислюються та адапту-
ються до сучасної візуальної мови.

Сучасні дизайнери активно використо-
вують традиційні орнаментальні елементи 
у своїх проєктах, поєднуючи культурну 
спадщину з сучасними дизайнерськими під-
ходами. У контексті формування міської 

айдентики особливу роль відіграють орна-
ментальні мотиви як носії культурних та 
символічних значень. Орнамент – візеру-
нок, побудований на ритмічному чергуванні 
та сполук геометричних або образотворчих 
елементів [7]. Вони поділяються на геоме-
тричні, рослинні, зооморфні, антропоморфні, 
символічні та комбіновані, і будуються за 
принципом ритмічного чергування, ство-
рюючи цілісну декоративну композицію [2]. 
Серед них особливе значення мають україн-
ські орнаментальні мотиви, зокрема геоме-
тричні (коло, квадрат, хрест, ромб, трикут-
ник), рослинні (дерево життя, квіти, калина) 
та тваринні знаки (півень, лелека, голуби), 
а також лінійні та абстрактні елементи (хви-
лясті лінії, безкінечник, зорі, повна рожа, 
сварга), які мають глибокий символічний 
зміст, функціонуючи як обереги й носії куль-
турної пам’яті [16]. Українські вишиванки 
мають чіткі регіональні відмінності: Гуцуль-
щина вирізняється яскравими геометрич-
ними орнаментами, Закарпаття – чіткими 
формами з культурними впливами сусідів, 
Буковина – багатством кольорів і мотивів, 
Полісся – стриманою захисною символі-
кою, Наддніпрянщина – рослинними узо-
рами, Слобожанщина – декоративною склад-
ністю, а Поділля – поєднанням геометричних 
і рослинних мотивів родючості [19]. Осно-
вою побудови орнаменту є рапорт – най-
менша частина орнаменту, яка рівномірно 
повторюється [2]. Мотив є базовим фор-
моутворювальним елементом орнаменту. 
Його визначальними ознаками є ритмічна 
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повторюваність, а також використання симе-
трії або асиметрії. Орнаментальні композиції 
можуть бути лінійними, замкненими чи сіт-
частими, що впливає на спосіб розміщення 
мотивів, а колір підсилює ритм і цілісність 
композиції [9]. Важливу роль в орнамен-
тальних мотивах відіграє колір, який несе 
символічне навантаження: червоний асо-
ціюється з життєвою силою та захистом, 
чорний – зі зв’язком із землею й мудрістю, 
білий – із чистотою та духовністю, зелений – 
з відродженням і природою, жовтий – із сон-
цем і добробутом, синій- зі спокоєм і духо-
вною глибиною. Використання традиційної 
колористики в сучасній міській айдентиці 
дозволяє зберігати семантичну спадковість 
орнаментів і підсилювати їхній культур-
ний зміст  [20]. У сучасній айдентиці міст ці 
мотиви переосмислюються та адаптуються 
до актуальної візуальної мови, використову-
ються у створенні патернів, графічних еле-
ментів, логотипів і навігаційних систем, що 
дозволяє зберігати культурну автентичність 
і водночас формувати сучасний та впізнава-
ний образ міського середовища. 

Матеріали та методи. За обраною темою 
застосування орнаментальних мотивів у місь-
кій айдентиці українських міст спеціальної 
наукової літератури майже немає. Водночас 
існують численні дослідження, що розгля-
дають інтеграцію українських традиційних 
орнаментів у графічний дизайн, упаковку про-
дукції та інші сфери візуальної комунікації. 

У дослідженні Ольги Єжової та Мар-
гарити Пекної «Українські етнічні мотиви 
в дизайні друкованого видання» [4] розгля-
дається значення традиційної орнаментики 
як елемента дизайну. Авторки аналізують 
застосування етнічних мотивів у різних галу-
зях дизайну, зокрема у книговидавництві, 
виділяючи основні типи видань – художні, 
наукові, науково-популярні та навчальні. 
У роботі також окреслено види традиційних 
стилів, характерних для цих видань: рос-
линні та геометричні орнаменти, декоративні 
розписи, предметна та портретна ілюстрація 
поширених символів. Підкреслюється важ-
ливість переосмислення традиційної симво-
ліки та її авторської інтерпретації на основі 

існуючих зразків. Для ілюстрації представ-
лені практичні приклади застосування етно-
дизайну в друкованій продукції: айдентика 
Євробачення 2017, стартовий пакет Київстар 
серії Love UA (2022), а також збірка малої 
прози «Покутська трійця».

У дослідженні «Продукти графічного 
дизайну створені на основі традиційних 
українських розписів» [3] Ольги Гальчин-
ської, Вікторії Мунтян та Ігоря Костенка 
розглядається застосування традиційних 
українських розписів у сучасних продуктах 
графічного дизайну. Автори аналізують спо-
соби інтеграції орнаментальних мотивів, 
стилів і технік народного розпису в дизайн-
проєкти, адаптовані до потреб сучасного 
суспільства, а також досліджують вплив 
авторських інтерпретацій на формування 
національної ідентичності та популяриза-
цію культурної спадщини. У роботі особлива 
увага приділяється символічному та психо-
логічному значенню орнаменту, його ролі 
у створенні впізнаваних візуальних обра-
зів у брендингу та айдентиці, а також аналі-
зуються конкретні приклади використання 
петриківського, самчиківського та інших тра-
диційних розписів у графічному дизайні.

У статті «Про походження орнаменту 
та ранні етапи його розвитку» [10] розгля-
дається проблема походження орнаменту 
та ранніх етапів його розвитку як важли-
вого культурного явища. Автори Юлія Нікі-
шенко та Сергій Пустовалов аналізують 
орнамент не лише як декоративний елемент, 
а як складну знаково-символічну систему, що 
формувалася впродовж тривалого історич-
ного періоду. Особливу увагу приділено різ-
ним науковим підходам до пояснення вито-
ків орнаменту, зокрема магічним, технічним, 
біологічним та редукційним теоріям, а також 
ролі повтору знаків у посиленні їх сакраль-
ного та інформаційного значення. Окремо 
простежується еволюція орнаментальних 
форм від первісних знаків і піктограм до рит-
мічних композицій, пов’язаних із розвитком 
абстрактного мислення, релігійних уявлень 
і соціальної структури суспільства. У статті 
показано зв’язок орнаменту з іншими знако-
вими системами, зокрема письмом, а також 
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підкреслено його функції як засобу збере-
ження й передавання культурної інформації 
в межах етнічних традицій.

У статті Тетяни Кара-Васильєвої «Геоме-
тричний орнамент української вишивки та 
сучасна його інтерпретація» [5] ґрунтовно 
досліджується геометричний орнамент як 
один із найдавніших і найстійкіших елемен-
тів української художньої традиції. Авторка 
розглядає орнамент у широкому історико-
культурному контексті – від палеоліту, скіф-
ського та сарматського періодів до епохи 
Київської Русі та ХІХ–ХХ століть. Значну 
увагу приділено археологічним, етногра-
фічним і мистецтвознавчим джерелам, що 
підтверджують тяглість орнаментальної 
традиції та її зв’язок із світоглядними, риту-
альними й обереговими уявленнями давніх 
спільнот. У роботі проаналізовано основні 
геометричні мотиви української вишивки – 
хрест, ромб, квадрат, зигзаг, розетку – та про-
стежено їх еволюцію від сакральних знаків 
до декоративних художніх форм. Авторка 
підкреслює, що в процесі історичного роз-
витку первісна семантика більшості орна-
ментальних мотивів була втрачена, а самі 
мотиви перетворилися на естетичні образи, 
пов’язані з конкретними предметами реаль-
ної дійсності, що підтверджується народною 
термінологією. Водночас наголошується на 
необхідності наукового підходу до вивчення 
орнаменту та застереженні від спрощених 
і псевдоміфологічних інтерпретацій, що не 
мають наукового підґрунтя.

У статті «Тенденції застосування геоме-
тричних орнаментів у проєктах графічного 
дизайну в Україні ХХІ ст.», авторами якої 
є Тетяна Божко та Олексій Чистіков, розпові-
дається про роль українських геометричних 
орнаментів у сучасному графічному дизайні 
як важливих маркерів національної ідентич-
ності [1]. Автори аналізують, як традиційні 
орнаментальні мотиви трансформуються 
та використовуються в айдентиці, логоти-
пах, плакатах, пакуванні й друкованій про-
дукції, виокремлюють провідні тенденції 
їх стилізації (лінійна графіка, пікселізація, 
контрформа, поєднання з шрифтом) і дохо-
дять висновку, що, попри втрату первісного 

сакрального контексту, геометричні орна-
менти залишаються впізнаваними та ефек-
тивними засобами репрезентації української 
культурної спадщини в дизайні ХХІ століття.

У статті «Символіка орнаменту народ-
ної вишивки у графічному дизайні» автори 
аналізують використання українських орна-
ментальних символів-оберегів у сучасному 
графічному дизайні як ефективного засобу 
візуальної комунікації та формування куль-
турної ідентичності [6]. Дослідження акцен-
тує увагу на семантичному й емоційному 
потенціалі традиційних символів (зокрема 
«Дерева життя», солярних знаків, родо-
вих оберегів), які, будучи стилізованими та 
адаптованими до сучасних дизайнерських 
рішень, здатні впливати на підсвідоме сприй-
няття, викликати відчуття співпричетності 
до національних цінностей і підсилювати 
довіру до візуального повідомлення. Автори 
доходять висновку, що застосування етно-
символіки в логотипах, фірмовому стилі та 
рекламі є не лише естетично виправданим, 
а й соціокультурно значущим чинником збе-
реження та актуалізації культурної пам’яті 
в сучасному українському дизайні.

Мета. Метою дослідження є дослідити 
застосування орнаментальних мотивів 
у сучасній айдентиці українських міст, вия-
вити принципи їх використання, порівняти 
підходи різних регіонів і проаналізувати 
вплив традиційних елементів на формування 
впізнаваного візуального образу міського 
середовища.

Результати. Сьогодні українські орна-
менти зберігають свою актуальність у сучас-
ній моді та дизайні. Вишиванки, прикра-
шені традиційними орнаментами, стали не 
лише національним одягом, а й впізнава-
ним трендом у світі. Окрім цього, орнамен-
тальні мотиви активно використовуються 
в інтер’єрі, прикрасах, сучасних аксесуарах 
і навіть у дизайні техніки.

Важливе місце український орнамент 
посідає й у формуванні сучасної візуальної 
айдентики. Орнаментальні елементи все 
частіше застосовуються у брендингу міст, 
громад, культурних інституцій і подій, слу-
гуючи засобом візуальної ідентифікації та 
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передачі локальної культурної спадщини. 
Завдяки переосмисленню традиційних 
мотивів у сучасній графічній мові айден-
тика набуває унікальності, впізнаваності та 
емоційного зв’язку з історією й цінностями 
української культури.

Для кращого розуміння практичного засто-
сування орнаментальних мотивів у сучасній 
міській айдентиці доцільно звернутися до 
конкретних реалізованих прикладів. Одним 
із показових зразків є айдентика міста Рівне, 
у якій візуальна система сформована на 
основі локальних орнаментальних традицій та 
культурної спадщини регіону [13].

В основі айдентики Рівного лежить ідея 
виявлення унікальних особливостей міста 
через мистецтво рівненської вишивки. Саме 
її орнаментальна виразність, витонченість 
композицій і колористика стали джерелом 
формування візуального стилю. Для вишивок 
Рівненщини характерні геометризовані орна-
ментальні смуги різної ширини, побудовані 
на ритмічному чергуванні елементів. Такі 
композиції вирізняються декоративністю, 
зваженим добором кольорів і чіткою структу-
рою. Особливе емоційне навантаження ство-
рює поєднання червоного орнаменту з білим 
тлом лляного полотна, що надає візерункам 
ритмічності та візуальної легкості. Серед 
найбільш поширених мотивів зустрічаються 
ромби, трикутники та зірки.

Логотип та візуальна айдентика міста 
Рівне сформовані на основі низки символіч-
них елементів, що мають глибоке історичне 
й культурне підґрунтя. Центральним образом 
виступає історичний герб міста – «срібна» 
брама, відома з XVIII століття та відновлена 
у 1990 році, яка символізує Рівне як відкри-
тий простір і водночас як важливий регіо-
нальний центр. Важливу роль у формуванні 
айдентики відіграє восьмикутна зірка – тра-
диційний елемент рівненської вишивки, 
що поєднує мотиви ромба, трикутника та 
зірки й у багатьох культурах асоціюється із 
зародженням життя, а в українській тради-
ції відома як Зірка Матері, підкреслюючи 
зв’язок айдентики з народним мистецтвом 
і локальною культурною спадщиною. Допо-
внює візуальний образ міста тема парків, 

зокрема парку імені Тараса Шевченка та 
парку Молоді (Лебединка), пов’язаних з істо-
рією Рівного та діяльністю ландшафтного 
архітектора Діонісія Міклера, що формують 
уявлення про місто як зелений і гармонійний 
міський простір. Ще одним символом айден-
тики є знак перехрестя та руху до центру, 
який відображає географічне положення Рів-
ного на перетині важливих шляхів між Укра-
їною та Європою та підкреслює його роль як 
ділового й культурного центру, що об’єднує 
освіту, бізнес, підприємництво та громаду 
в єдину систему (рис. 1) [15].

 

Рис. 1. Логотип міста Рівне, брендбук  
міста Рівне, 2020 рік, автори логотипу – 

Андрій Цьось та Настя Хмара

Таким чином, айдентика Рівного побу-
дована на орнаментальних мотивах рівнен-
ської вишивки та історичних символах міста. 
Поєднання червоного кольору візерунків із 
білим тлом, геометричних форм і традицій-
них знаків формує цілісний візуальний образ, 
що підкреслює регіональну самобутність 
і культурну спадщину міста.

Також одним із прикладів використання 
орнаментальних мотивів у сучасній місь-
кій айдентиці є візуальна система міста Чер-
нівці  [14]. Айдентика міста побудована на 
системі ключових графічних символів, які 
стали основою формування впізнаваного візу-
ального стилю. Нові символи не лише відо-
бражають історичну та культурну спадщину 
Чернівців, але й підкреслюють їхній сучасний 
характер, передаючи унікальний дух міста.

В основі айдентики закладена кон-
цепція «мозаїки культур», яка відобра-
жає багатокультурність Чернівців та їхню 
історичну роль як міста перетину різних тра-
дицій, мов і мистецьких впливів. Ця мозаїка 
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проявляється в архітектурі, пам’ятках, місь-
ких просторах, а також у піснях і літературних 
творах, присвячених місту. Саме ці культурні 
нашарування стали джерелом візуальних 
образів для графічних елементів айдентики.

Графічні символи, використані в айден-
тиці Чернівців, створені шляхом стилі-
зації та узагальнення форм, запозичених 
з архітектурних об’єктів, історичних дета-
лей і характерних міських мотивів [8]. 
За своїми візуальними характеристиками 
ці елементи мають ознаки орнаменталь-
них мотивів: вони побудовані на геометрії, 
ритмі, симетрії та можуть повторюватися 
й комбінуватися між собою, утворюючи 
цілісну візуальну систему (рис. 2).

Таким чином, хоча елементи айдентики 
Чернівців у брендбуці визначаються як 
символи, за своїми принципами побудови 
та функціонування вони можуть розгля-
датися як система сучасних орнаменталь-
них мотивів. Айдентика міста демонструє, 
як традиційні принципи орнаменту – ритм, 
повторюваність, декоративність і символіч-
ність – адаптуються до актуальної візуальної 
мови міського брендингу, формуючи гнучкий 
та впізнаваний образ міста.

Сучасна айдентика Івано-Франківська базу-
ється на поєднанні історичних символів та 
орнаментальних мотивів, що відображають 
локальну культуру та традиції [12]. Логотип 
міста сформовано на основі проекції Міської 
Ратуші, яка виступає центральним елементом 
візуальної системи [17]. У колірній гамі домі-
нують червоний та чорний, що мають глибоке 

коріння у місцевому фольклорі та народних 
ремеслах (рис. 3).

 

Рис. 3. Логотип міста Івано-Франківськ, 
брендбук міста Івано-Франківськ, 2018 рік

Важливу роль у формуванні айдентики 
відіграють історичні та культурні символи 
міста: Станіславська фортеця, герб Івано-
Франківська з галкою, а також перо для калі-
графії, що підкреслює значення літератури та 
сучасного мистецтва. Орнаментальні мотиви, 
натхненні місцевою вишивкою, поєднують 
традиції та сучасність, створюючи теплий, 
комфортний та затишний образ міста. Такі 
графічні елементи передають відчуття гос-
тинності, естетики та зв’язку з культурною 
спадщиною Івано-Франківська, роблячи його 
впізнаваним та унікальним.

Одним із прикладів використання орна-
ментальних мотивів у сучасній терито-
ріальній айдентиці є візуальна ідентич-
ність Рахівщини (Рахівського району) [11].  
Айдентика регіону сформована на поєднанні 
географічної унікальності регіону, мальов-
ничої природи Карпат і традиційної гуцуль-
ської орнаментальної культури. Візуальний 

образ базується на ідеї Рахівщини 
як географічного серця Європи, що 
підкреслює її символічне значення.  
Центральним елементом айдентики 
є логотип, побудований на літері «Р» 
як ідентифікаторі назви регіону, форма 
якого створена з ромбів – характер-
них елементів орнаментів гуцульських 
килимів, автентичних для цієї місце-
вості (рис. 4) [18].

Колористичне рішення логотипу 
натхненне природним ландшафтом 
Карпат і включає поєднання зелених, 
синіх, червоних та жовтих відтінків. 

Рис. 2. Ключові символи міста Чернівці, брендбук 
міста Чернівці, 2024 рік, ОСВ Agency
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На основі стилізованих орнаментальних 
мотивів гуцульських килимів розроблена 
система візуальної комунікації бренду, яка 
використовується в різних середовищах 
і носіях. Таким чином, айдентика Рахівщини 
поєднує традиційні орнаментальні форми 
з сучасною графічною мовою, формуючи 
цілісний і впізнаваний образ регіону.

Висновки. У результаті дослідження 
застосування орнаментальних мотивів 
у сучасній айдентиці українських міст можна 
зробити низку спостережень. По-перше, тра-
диційні українські орнаменти успішно адап-
туються до сучасної графічної мови і вико-
ристовуються не лише в одязі чи прикрасах, 
а й у міському брендингу. Вони слугують 
потужним засобом візуальної ідентифікації, 

передаючи локальну культуру, історію та 
емоційний зв’язок з регіоном.

По-друге, аналіз конкретних прикладів – 
Рівне, Чернівці, Івано-Франківськ та Рахів-
щина – показав, що орнаментальні мотиви 
формують цілісну візуальну систему через 
використання геометрії, ритму, повторюва-
ності та символічності. У кожному випадку 
орнамент поєднується з історичними чи 
культурними символами, підкреслюючи уні-
кальні особливості міста або регіону.

По-третє, можна виділити спільні тен-
денції: використання червоного кольору на 
білому фоні, геометричних форм (ромбів, 
трикутників, зірок), поєднання традиційних 
мотивів з сучасними графічними рішеннями. 
Така комбінація дозволяє створити впізнава-
ний, емоційно насичений образ, що підкрес-
лює самобутність і культурну спадщину міст.

Нарешті, варто відзначити територіальну 
особливість: усі розглянуті приклади айден-
тики, побудованої на орнаментальних моти-
вах, зосереджені переважно у західній частині 
України. Це свідчить про високу активність 
регіонів Західної України у збереженні і попу-
ляризації локальної культури через сучасну 
візуальну комунікацію, що робить цей напрям 
перспективним для подальших досліджень  
та практичного застосування.

 
Рис. 4. Логотип Рахівщини, брендбук 

Рахівського району, 2018 рік
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Формування цифрових компетентностей  
студентів дизайнерів середовища засобами 

комп’ютерного моделювання.

Метою статті є дослідження актуальної проблеми формування цифрових компетентностей майбутніх 
дизайнерів просторового середовища в умовах постійного технологічного прогресу галузі. Наголошується, 
що сучасний розрив між академічною освітою та реальною ситуацією на ринку праці, вимагає перегляду 
підходів до навчання. Обґрунтування інтеграції інноваційних інструментів комп’ютерного моделювання 
у навчальний процес для розвитку просторового та алгоритмічного мислення здобувачів, є основним 
завданням дослідження. 

У роботі трактується поняття цифрових компетентностей дизайнера, як інтегративної здатності 
до самостійного розв’язання проєктних задач. Зазначено наявну трирівневу модель: від базового технічного 
рівня – через операційний – до найвищого творчого та інноваційного.

Окрему увагу приділено класифікації сучасного програмного забезпечення, яке розділено на ключові блок, 
що утворюють цілісну освітню структуру. Описане програмне забезпечення, яке є складовими цифрової 
компетентності дизайнера середовища. Окремі застосунки відповідають за свої напрямки, а саме: 
програми для просторового формоутворення та загального моделювання, спрямовані на розвиток форми 
та параметричного мислення; інформаційне моделювання та стандартизація, що формує конструктивне 
та структурне мислення в підході до проєкту та документації; застосунки симуляції фізично коректного 
середовища та візуальна комунікація, які відповідають за фото реалістичної презентації та імерсійних 
інтерактивних презентацій в реальному часі.

Розглянуто, що ефективне засвоєння цього технологічного обсягу знань, неможливе за жорсткої 
академічної структури. Потребує перегляду та більшої адаптивності до динаміки появи інноваційних 
технологій. 

Наукова новизна дослідження полягає в розробці комплексної багаторівневої матриці цифрових 
компетентностей студентам-дизайнера, яка прив’язує етапи навчання до відповідних, за складністю 
та відповідністю задачам, програмних пакетів. Впровадження диференційованого підходу, гейміфікації 
освітнього процесу суттєво підвищує загальний рівень залучення здобувачів до самостійного проєктування 
й покращення кваліфікаційних навичок.

Ключові слова: дизайн середовища, комп'ютерне моделювання, цифрова компетентність, 3D-графіка, 
ВІМ-технології, інтерактивна візуалізація, рушії реального часу, генеративний штучний інтелект, 
проєктно-орієнтоване навчання.

Diakonov Danyil. FORMATION OF DIGITAL COMPETENCES OF ENVIRONMENTAL 
DESIGN STUDENTS USING COMPUTER MODELING TOOLS

The aim of the article is to investigate the pressing issue of developing the digital competencies of future spatial 
environment designers amidst the continuous technological advancement of the industry. It is emphasized that 
the current gap between academic education and the actual situation in the labor market requires a revision of 
educational approaches. The primary objective of the research is to justify the integration of innovative computer 
modeling tools into the educational process to develop students' spatial and algorithmic thinking.

The paper defines the concept of a designer's digital competencies as an integrative ability to independently 
solve design tasks. An existing three-level model is outlined: progressing from a basic technical level, through an 
operational level, to the highest creative and innovative level.

Special attention is given to the classification of modern software, divided into key blocks that form a 
comprehensive educational framework. The software constituting the components of a spatial designer's digital 
competence is described. Specific applications cater to distinct areas: software for spatial shaping and general 
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modeling aims to develop form-creation and parametric thinking; information modeling and standardization 
software fosters constructive and structural thinking in project approaches and documentation; and applications 
for simulating physically accurate environments and visual communication are responsible for photorealistic and 
immersive real-time interactive presentations.

It is noted that the effective assimilation of this extensive technological knowledge is impossible within a 
rigid academic structure. It requires revision and greater adaptability to the dynamic emergence of innovative 
technologies.

The scientific novelty of the research lies in the development of a comprehensive, multi-level matrix of digital 
competencies for design students, which links learning stages to software packages appropriate in complexity and 
task relevance. The implementation of a differentiated approach and the gamification of the educational process 
significantly increase students' overall engagement in independent design and the enhancement of their professional 
skills.

Key words: environmental design, computer modeling, digital competence, 3D graphics, BIM technologies, 
interactive visualization, real-time engines, generative artificial intelligence, project-based learning.

Вступ. Стрімкий розвиток цифрових тех-
нологій докорінно змінює вимоги до фахів-
ців у сфері дизайну середовища. Сучасний 
дизайнер має володіти не лише традиційними 
художніми навичками, а й широким інстру-
ментарієм цифрових технологій: від базо-
вого креслення в CAD-програмах до роботи 
з інтерактивною візуалізацією просторів 
та застосунками доповненої реальності. 
Так як в сучасному світі, роботодавці в сфері 
дизайну середовища, виокремлюють з вимог 
до кандидатів, саме вміння працювати з моде-
люванням 3д просторів та розуміння BIM-
середовища, з подальшою презентацією про-
єктів у цифровому форматі.

Питання системного формування цифро-
вих компетентностей у студентів, навчання 
яких пов’язане з проєктуванням середовища, 
залишається недостатньо дослідженим та 
визначеним у педагогічній науці України. 
Більшість праць, які досліджують цю або 
суміжну тему, розглядають окремі аспекти – 
навчання конкретним програмам або впро-
вадження технологій у навчальний процес, 
опускаючи цілісний підхід до формування 
структурованої, визначеної моделі компе-
тентності в майбутніх дизайнерів [1].

Мета статті полягає у визначенні струк-
тури цифрових компетентностей студентів, 
які вивчають дизайн середовища та обґрун-
тувати методику їх формування засобами 
комп’ютерного моделювання у поетапній 
системі навчання.

Результати. Цифрова компетентність –  
розглядається, як комплексна когні-
тивно-інструментальна характеристика 

особистості, здатність фахівця формулювати, 
аналізувати та вирішувати складні багатоша-
рові задачі за допомогою цифрових інстру-
ментів. Важливою особливістю є критична 
оцінка та контроль результату. Вміння керу-
вати процесом, а не спостерігати за вико-
нанням алгоритмами поставлених задач. Та 
важливим аспектом цифрової компетентності 
є адаптивність – здатність до безперервного 
вдосконалення, вивчення та інтеграції інно-
ваційних технологій у власну практику.

Поняття цифрова компетентність 
у контексті вищої освіти репрезентується як 
характеристика особистості, яка має здат-
ність ефективно використовувати цифрові 
технології для вирішення навчальних й про-
фесійних завдань. Для дизайнера середо-
вища це поняття набуває особливого змісту, 
оскільки вміння використовувати цифрові 
технології є основними засобами професій-
ної діяльності.

Аналіз освітніх програм провідних 
університетів, виокремленою є трирів-
нева модель цифрової компетентності 
студента-дизайнера:

Технічний рівень – базовий рівень, який 
передбачає розуміння принципів взаємодії 
з програмним забезпеченням, студент знає 
функціонування програми, технічні особли-
вості й може відтворити базовий прототип.

Операційний рівень – перехід від меха-
нічного володіння інструментів до свідо-
мого вирішення задач, обрання відповідних 
до поставлених завдань підходів до ство-
рення проєктів. Вміння раціоналізувати про-
цес роботи.
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Творчий рівень – використання цифро-
вих технологій стає розширенням когнітив-
них здібностей. Здатність використовувати 
різні інструменти та знаходити нестандартні 
рішення для інтерпретації власних ідей. 

Методологічною основою слугують прин-
ципи проєктно-орієнтованого навчання та 
методика Скаффолдинг, згідно з якою знання 
є результатом активної взаємодії студента 
з навчальними матеріалом, а не пасивного 
сприйняття інформації, при поступовій змен-
шенні втручання викладача в опанування 
нового матеріалу. 

Ефективна підготовка дизайнера серед-
овища потребує не окремих програм, а комп-
лексної системи цифрових інструментів, де 
кожен засіб вирішує конкретні задачі. Від-
повідність між програмами та компетент-
ностями, які вони формують і очікуваними 
результатами наведені в таблиці 1 [5].

В подальшому необхідність до формування 
культури академічної та комерційної подачі 
проєкту. Студенту необхідно використовувати 
та засвоювати принципи композиції, колорис-
тики та візуальної ієрархії. Здатність якісно та 
переконливо репрезентувати власну ідею, зби-
раючи до купи всі частини проєкту у єдиний, 
логічну візуальну структуру [2].

Центральним методичним принципом 
є проєктно-орієнтоване навчання, суть якого 
полягає в тому, студент вивчає програму та 
опановує звання не через абстрактні вправи, 
а й через виконання наближених до реальних 
умов дизайн-проєкти.

Методика також передбачає поступове 
зменшення підтримки з боку викладача: на 
початку навчання може бути повна демон-
страція відпрацювання завдань; на подальших 
рівнях перехід до показу ключових елементів 
виконання та самостійних рішень та підходів 
студента до проєкту; на завершальних стадіях 
навчання, роль викладача є більше ментор-
ською та допоміжною в направленні студента 
в роботі над проєктом.

Гейміфікація як інструмент залучення 
й утримування уваги. Одним з сучасних 
рішень та напрямків в покращені володіння 
цифровими технологіями – є гейміфікація 
процесу навчання. Застосовування ігрових 
підходів та інструментів в неігровому кон-
тексті. Інтерпретація завдання як «квесту» 
з гри. Система балів, рейтингу, групової та 
публічний захист підвищують залученість 
здобувачів до опанування фахових навичок. 

Зараз Unreal Engine повинен займати 
особливе місце в сучасній підготовці 

Таблиця 1
Відповідність програм та компетентностей у підготовці дизайнерів середовища

Програма / курс Компетентність Результат навчання Метод

SketchUp, AutoCAD 
Archicad

Просторове мислення, 
загальний прототип,  

базове 3D моделювання

Вміємо будувати 
3D-простір, читаємо 

креслення плани, 
розгортки, фасади

Демонстрація + 
повторення

3ds Max 
Створення деталізованої 

моделі, рендеринг, графічна 
подача

Фотореалістична, 
фізично коректна 

візуалізація інтер'єру
Навчальний проєкт

Revit / ArchiCAD, 
Поглиблення знань щодо 

функціоналу програм BIM-
проєктування, документація

Розуміння технологій 
BIM-моделювання 

та ведення в ній 
документації

Розширення вимог 
до кінцевого проєкту, 
формування робочого 

проєкту (в рамках 
навчання)

Grasshopper,  
UE5, AI 

Використання технологій 
моделювання вищого 
рівня, параметричне 

моделювання, алгоритмічна 
геометрія, інтерактивні 
середовище, інтеграція 

генерацій штучного 
інтелекту

VR-простори, 
параметричні моделі, 

інтерактивність 
презентації, швидкість 

реалізації проєкту

Дипломний проєкт + 
презентація та 

портфоліо
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дизайнерів – розроблений як ігровий рушій, 
інтегрувавши технології динамічного освіт-
лення Lumen та мікро полігональної гео-
метрії Nanit, дуже сильно імплементований 
в роботу дизайнерів середовища та архі-
текторів. Цей рушій забезпечує фото реа-
лістичну візуалізацію в режимі реального 
часу, на відміну від традиційних рендерів, де 
можна чекати на результат годинами [6].

В педагогічні сфері, цінність цього 
рушія полягає не лише в якості зображення, 
а й у формуванні системного мислення – всі 
частини проєкту пов’язані й використову-
ються\допрацьовуються паралельно – студент 
одночасно може працювати з освітленням, 
матеріалами, геометрію та навіть інтерактив-
ністю простору. Використовуючи вбудовані 
інструменти візуального програмування за 
рахунок системи Blueprint, студент розви-
ває алгоритмічне мислення, що є ключовим 
в підході до проектування сучасних просторів.

Оцінювання цифрових компетентнос-
тей. Традиційне оцінювання завдань «вико-
нав\не виконав» не є релевантним в контек-
сті роботи з середовищем й не відображає 
реальний рівень компетентності.

Відповідно до рівнів цифрових 
компетентностей:

1. Технічний рівень – студент виконав 
завдання, відповідно до інструкцій та під 
безпосереднім контролем з боку викладача.

2. Операційний рівень – студент вирішив 
задачу та знайшов не стандартне рішення 
завдання.

3. Творчий – студент запропонував ори-
гінальне технічне або художне рішення, за 
рахунок креативного використання цифрових 
технологій.

До рівнів цифрових компетентностей 
необхідно додати рівень позиціонування. 
Остаточним результатом навчання, окрім 
опанування технічних та творчих аспектів 
роботи, є формування цифрового портфо-
ліо та презентації себе, як компетентного 
фахівця. Вміння презентувати проєкт, ідеї чи 
концептуальні пропозиції, є суттєвою та якіс-
ною характеристикою сформованою профе-
сійної особистості.

Показником високого рівня компетент-
ності є здатність не просто якісно працювати 

програмах та використовувати творчий під-
хід, а формувати наскрізний робочий про-
цес, безперешкодно передавати дані між різ-
ними середовищами та частинами проєкту. 
Саме вміння вибудувати таку систему інстру-
ментів, можливість вирішувати комплексні 
складні проєктні задачі.

Попри постійне впровадження цифро-
вих технологій в освітній процес, навчальні 
заклади стикаються з низкою системних 
проблем.

Першою з яких, є розрив між навчаль-
ними програмами університетів і реаль-
ними вимогами ринку праці. Навчальні 
плани, зазвичай, оновлюються значно 
повільніше, ніж розвивається ринок праці 
за рахунок інноваційних цифрових техно-
логій. Поки студентів вчать кресленням 
в базових СAD-програмах, запит робо-
тодавців спрямований на вміння працю-
вати з фото реалістичними візуалізаціями, 
BIM-системами, доповненою реальністю 
та фахівців з штучного інтелекту в рамках 
роботи з просторами. Як наслідок виникає 
ситуація, перенавчання студента безпосе-
редньо на робочому місці під конкретного 
роботодавця [3].

Другою проблемою, з якою доводиться 
стикатись викладачам, нерівномірність під-
готовки студентів. Оцінка студентів за циф-
ровими компетентностями не відбувається, 
тому викладачам доводиться навчати базо-
вим поняттям студентів, які вже мають 
досвід роботи в профільних програмах 
та тим хто знайомиться з ними в перше.  
Це вимагає від викладача розробки адаптив-
них, багаторівневих завдань та впровадження 
індивідуальних освітніх траєкторій у межах 
однієї дисципліни. Відповідно до такої ситу-
ації, може бути використана диференціація 
завдань, для розвитку студентів [4].

Третім, є технічне забезпечення вищих 
навчальних закладів. Можливості універ-
ситетів та академій часто не відповідають 
сучасним вимогам, для якісного формування 
студентів, як самодостатніх фахівців. Біль-
шість професійних програм, потребують 
потужних систем для відповідного вивчення 
й розповсюджуються на основі платної 
системи доступу. Частковим вирішенням 
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в деяких сервісах є простий й зрозумілий 
механізм отримання – освітніх ліцензій на 
доступ для студентів та викладачів, проте це 
в більшості як виключення [7].

Визначені проблеми показують складність 
формування цифрової компетентності в сту-
дентів й більше не є суто технічним питан-
ням. Це комплексна проблема, яка потребує 
запровадження гнучких підходів та адаптив-
них методик [8].

Висновки. Формування цифрових компе-
тентностей студентів-дизайнерів засобами 
комп’ютерного моделювання є обов’язковими 
й необхідним для сучасної вищої школи. 
Чотирьох рівнена модель компетентностей 
(Технічний-Операційний-Позиціонування), 
дозволяє структурувати навчальний процес, 
визначити критерії оцінювання та побудувати 

чітку траєкторію розвитку студента від 
початку навчання до дипломного проєкту та 
виходу на ринок праці. 

Поєднання проєктно-оріентованого 
навчання з імплементацією гейміфікованих 
підходів, забезпечить не лише технічну під-
готовку, а й розвиток критичного та ана-
літичного мислення, здатності пошуку 
інформації, адаптації до нових технологій 
та вміння відстоювати та захищати власні 
рішення – якостей, які визначають професій-
ність та цінність в умовах динамічного роз-
витку цифрових технологій.

Перспективами подальших досліджень 
є розробка стандартизованого інструмента-
рію оцінювання цифрових компетентностей, 
вивчення та повноцінна інтеграція штучного 
інтелекту в проєктну діяльність студентів.
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Кольоровий рисунок як інструмент формування 
художнього образу в графічному дизайні

У статті досліджено роль кольорового рисунка як важливого інструменту формування художнього 
образу в системі сучасного графічного дизайну та мистецької освіти. Розглянуто специфіку використання 
кольору у процесі створення дизайнерських концепцій, де він функціонує не лише як декоративний засіб, 
а як структурний компонент формотворення, емоційної виразності та змістової організації візуального 
образу. Актуальність теми зумовлена зростанням ролі візуальної комунікації в цифровому середовищі та 
необхідністю вдосконалення художньо-професійної підготовки майбутніх дизайнерів.

Метою дослідження є визначення значення кольорового рисунка як інструменту формування художньої 
образності, розвитку образного мислення та професійних компетентностей дизайнерів. Методологічну 
основу становлять мистецтвознавчий аналіз художніх практик, порівняльний аналіз наукових джерел із 
теорії кольору, рисунка та дизайну, а також узагальнення теоретичних і методичних підходів до формування 
візуального образу. Дослідження спирається на аналіз навчальної та творчої практики підготовки 
дизайнерів, що дозволило простежити роль кольорового рисунка у процесах формування композиційного 
мислення та проєктного бачення.

Встановлено, що кольоровий рисунок є важливим етапом створення художнього образу саме в графічному 
дизайні, оскільки забезпечує синтез лінійно-конструктивних, тональних і колористичних засобів виразності. 
Використання кольору сприяє передачі емоційного змісту зображення, підсилює композиційну структуру, 
формує цілісність візуального сприйняття та забезпечує стилістичну єдність дизайнерського проєкту. 
Кольоровий рисунок активізує процес візуального узагальнення форми, сприяє розвитку спостережливості, 
асоціативного мислення та індивідуальної графічної мови майбутнього дизайнера.

Доведено, що впровадження кольорового рисунка в освітній процес підготовки дизайнерів підвищує 
ефективність формування професійних навичок, розвиває здатність до візуального аналізу, стилізації 
та художнього моделювання образу. Отримані результати можуть бути використані у методиках 
викладання академічних дисциплін, курсах рисунка, композиції та проєктної графіки. Перспективи 
подальших досліджень пов’язані з вивченням ролі кольорового рисунка у цифровому графічному дизайні, 
медіамистецтві та міждисциплінарних практиках візуальної комунікації. 

Ключові слова: кольоровий рисунок, графічний дизайн, художній образ, композиція, колір, візуальна 
мова, дизайнерська освіта.

Zhuravlova Nataliia. COLOR DRAWING AS A TOOL FOR FORMING AN ARTISTIC 
IMAGE IN GRAPHIC DESIGN 

The article examines the role of color drawing as an important tool for forming an artistic image in contemporary 
graphic design and art education. The study highlights the specific features of color application in the development 
of design concepts, where color functions not merely as a decorative element but as a structural component of form-
making, emotional expressiveness, and semantic organization of the visual image. The relevance of the research 
is determined by the growing importance of visual communication in the digital environment and the necessity to 
improve the artistic and professional training of future designers.

The purpose of the study is to determine the significance of color drawing as a tool for shaping artistic imagery, 
developing figurative thinking, and forming professional competencies of designers. The methodological framework 
includes art historical analysis of visual practices, comparative analysis of scholarly sources on color theory, 
drawing and design, as well as generalization of theoretical and methodological approaches to visual image 
formation. The research is based on the analysis of educational and creative practices in design training, which 
made it possible to trace the role of color drawing in the development of compositional thinking and project vision.

The study establishes that color drawing is an essential stage in creating an artistic image specifically in graphic 
design, as it ensures the synthesis of linear-constructive, tonal, and coloristic means of expression. The use of color 
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enhances the emotional content of an image, strengthens compositional structure, ensures visual integrity, and 
contributes to the stylistic unity of a design project. Color drawing intensifies the process of visual generalization 
of form, promotes observational skills, associative thinking, and the development of an individual graphic language 
of a future designer.

It is proven that the integration of color drawing into the educational process increases the effectiveness of 
professional skill formation, develops the ability for visual analysis, stylization, and artistic modeling of imagery. 
The results can be applied in teaching methodologies of academic disciplines, drawing courses, composition, and 
project graphics. Prospects for further research are related to the study of color drawing in digital graphic design, 
media art, and interdisciplinary visual communication practices. 

Key words: color drawing, graphic design, artistic image, composition, color, visual language, design education.

Вступ. Сучасний розвиток візуальної 
культури відбувається в умовах стрімкої 
цифрової трансформації комунікаційного 
середовища, що зумовлює зростання ролі 
графічного дизайну як інструменту форму-
вання візуальних смислів і культурної кому-
нікації. У процесі створення дизайнерських 
об’єктів провідного значення набуває худож-
ній образ, який формується через взаємодію 
композиції, форми, фактури, тону та кольору. 
Саме художня образність забезпечує змістову 
виразність, емоційну насиченість і цілісність 
візуального повідомлення.

Одним із фундаментальних засобів фор-
мування художнього образу традиційно 
виступає рисунок, що становить основу про-
фесійної підготовки митців і дизайнерів. 
Академічний рисунок формує просторове 
мислення, розвиває спостережливість, здат-
ність до аналітичного бачення форми та її 
образного узагальнення. Водночас у сучас-
ній художній освіті дедалі більшого значення 
набуває кольоровий рисунок, який інтегрує 
лінійно-конструктивну основу з колористич-
ною організацією композиції, розширюючи 
виражальні можливості графічної мови.

Колір у структурі рисунка функціонує не 
лише як декоративний елемент, а як актив-
ний формотворчий чинник, що впливає на 
емоційний, смисловий і композиційний рівні 
зображення. Використання кольору сприяє 
посиленню образної виразності, формує 
акценти, ритміку та просторову організа-
цію візуального поля, забезпечуючи ціліс-
ність художнього вирішення дизайнерського 
проєкту. Саме тому кольоровий рисунок 
у графічному дизайні постає як ефективний 
інструмент візуального моделювання образу 
та розвитку професійного мислення майбут-
нього дизайнера.

Попри наявність значного корпусу дослі-
джень, присвячених академічному рисунку 
та теорії кольору, проблема осмислення 
кольорового рисунка як інтегрованого 
інструменту формування художнього образу 
у графічному дизайні залишається недо-
статньо систематизованою в мистецтвоз-
навчих і педагогічних працях. Це зумовлює 
актуальність дослідження, спрямованого на 
визначення ролі кольорового рисунка у фор-
муванні образної структури дизайнерського 
проєкту та його значення у професійній під-
готовці дизайнерів.

Матеріали та методи дослідження. 
Матеріалами дослідження стали наукові 
праці з теорії рисунка, кольорознавства, ком-
позиції та графічного дизайну, що форму-
ють теоретичну базу осмислення художньо-
образних процесів у візуальному мистецтві. 
До аналітичного корпусу також увійшли 
навчальні роботи студентів спеціальності 
«Графічний дизайн», виконані в межах дис-
ципліни «Рисунок», а також авторські твори, 
що демонструють практичні можливості 
кольорового рисунка у формуванні худож-
нього образу. Залучення навчального та 
творчого матеріалу дозволило простежити 
особливості застосування кольору як фор-
мотворчого й композиційного чинника у про-
фесійній підготовці дизайнерів.

Методологічну основу дослідження 
становить комплекс загальнонаукових 
і спеціальних мистецтвознавчих мето-
дів. Застосовано аналіз і синтез науко-
вих джерел для визначення сучасного 
стану дослідження проблеми, порівняль-
ний метод – для зіставлення підходів до 
викладання рисунка та кольорознавства 
у дизайнерській освіті, мистецтвознав-
чий аналіз – для виявлення композиційних, 
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пластичних і колористичних особливостей 
художніх робіт. Метод узагальнення вико-
ристано з метою систематизації теоретич-
них положень щодо формування худож-
нього образу засобами кольорового рисунка.

Інтерпретаційний підхід дав змогу роз-
глянути взаємодію лінії, форми, тону та 
кольору як цілісну систему художнього фор-
мотворення у графічному дизайні. Аналіз 
навчальної та творчої практики забезпечив 
можливість оцінити ефективність застосу-
вання кольорового рисунка у процесі роз-
витку образного мислення, композиційного 
бачення та формування професійних компе-
тентностей майбутніх дизайнерів.

Результати дослідження. У результаті 
проведеного дослідження встановлено, що 
кольоровий рисунок є важливим інструмен-
том формування художнього образу в гра-
фічному дизайні та професійній підготовці 
майбутніх дизайнерів. Поєднання лінійної 
конструкції, тональної моделяції та коло-
ристичної організації композиції забезпечує 
цілісність візуального рішення й підсилює 
емоційно-образну виразність зображення.

Аналіз наукових праць засвідчує, що ака-
демічна художня підготовка є фундаментом 
формування професійного мислення митця 
і дизайнера, а інтеграція рисунка, живопису 
та скульптури забезпечує системність худож-
нього бачення та проєктного мислення [1; 2].  
Дослідники підкреслюють значення акаде-
мічного рисунка як основи розвитку про-
сторового мислення, спостережливості та 
здатності до узагальнення форми [5, с. 100]. 
Водночас поєднання рисунка з живописом 
і кольорознавством розширює виражальні 
можливості художньої мови дизайну та 
сприяє формуванню композиційного мис-
лення [3, с. 196].

Колір у структурі рисунка виступає не 
лише декоративним, а й активним формот-
ворчим чинником. Закономірності колорис-
тичних гармоній і психологія сприйняття 
кольору визначають характер емоційного 
впливу зображення, його композиційну 
рівновагу та смислову організацію [4; 6]. 
У дизайнерській практиці колір виконує 
структурну, навігаційну та комунікативну 

функції, підсилюючи візуальну ієрархію та 
виразність образу [11; 14; 16].

Практичний аналіз художніх робіт під-
тверджує ефективність використання кольо-
рового рисунка як засобу формування ціліс-
ного образу. Поєднання контурної лінії та 
кольорової плями сприяє узагальненню 
форми, підсилює декоративну виразність 
і формує індивідуальну графічну мову.

Авторські твори демонструють само-
стійний художній потенціал кольорового 
рисунка. У композиції «Ню» (2004) (іл. 1) 
поєднання гуашевих площин і маркерної 
лінії формує динамічну пластичну струк-
туру зображення. Контраст теплих і холод-
них кольорових контурів створює просторову 
глибину та підсилює експресію образу.

 

 

 

 

 

 

Іл. 1. Наталія Журавльова. Ню. Гуаш, маркер, 
папір. 80 × 60 см. 2004

У другій композиції «Ню» (2004) (іл. 2) 
домінує живописно-жестова манера вико-
нання, де широкі колористичні мазки взаємо-
діють із контурною пластикою форми. Тепла 
охриста гама забезпечує тональну цілісність 
композиції, тоді як лінія структурує силует 
і підкреслює ритміку пластики.

Начерк «Материнство» (2022) (іл. 3) 
репрезентує лінійно-кольорову модель фор-
мотворення. Поєднання маркерних ліній 
різного кольору створює багатошарову гра-
фічну структуру образу. Колір виконує кон-
структивну, просторову та емоційно-вира-
зову функції, формуючи композиційну 
рівновагу та підсилюючи змістове наповне-
ння зображення.
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Іл. 2. Наталія Журавльова. Ню. Гуаш, маркер, 
папір. 80 × 60 см. 2004

 

 

 

 

 

 Іл. 3. Наталія Журавльова. Материнство. 
Начерк. Маркери, папір. 42 × 30 см. 2022

Кольоровий рисунок виступає універсаль-
ним засобом художнього формотворення 
у графічному дизайні, де лінія і колір функ-
ціонують як рівнозначні елементи візуальної 
мови. Його застосування сприяє розвитку 
образного мислення, формуванню індивіду-
альної графічної стилістики та підвищенню 
професійної компетентності майбутніх 
дизайнерів. Висновки.У результаті проведе-
ного дослідження встановлено, що кольо-
ровий рисунок є ефективним інструментом 

формування художнього образу в графічному 
дизайні та важливим складником професій-
ної підготовки майбутніх дизайнерів. Поєд-
нання лінії, тону і кольору забезпечує ціліс-
ність візуального рішення, активізує процес 
образного узагальнення форми та підсилює 
емоційно-виразні можливості зображення.

Доведено, що інтеграція колористичних 
засобів у структуру рисунка розширює вира-
жальний потенціал художньої мови дизайну, 
сприяє формуванню композиційного мис-
лення й розвитку індивідуальної графічної 
стилістики. Колір виступає активним фор-
мотворчим чинником, який впливає на про-
сторову організацію зображення, ритміку 
композиції та смислову цілісність худож-
нього образу.

Аналіз художньої практики підтвердив, 
що кольоровий рисунок може функціонувати 
як самостійний засіб художнього висловлю-
вання, у якому лінія та колір взаємодіють як 
рівнозначні елементи візуальної мови. Його 
застосування у навчальному процесі сприяє 
розвитку образного мислення, спостережли-
вості та здатності до стилізації форми.

Отримані результати можуть бути вико-
ристані в методиці викладання академічних 
художніх дисциплін у закладах вищої мис-
тецької освіти, зокрема в курсах рисунка, 
композиції та проєктної графіки. Практичне 
впровадження запропонованих підходів 
сприятиме вдосконаленню професійної під-
готовки дизайнерів і розвитку сучасної візу-
альної культури.

Перспективи подальших досліджень 
пов’язані з вивченням ролі кольорового 
рисунка у цифровому середовищі, дослі-
дженням його взаємодії з медіадизайном та 
розширенням міждисциплінарних зв’язків 
академічної художньої підготовки із сучас-
ними практиками візуальної комунікації.
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Сторителінг як інструмент  
візуально-комунікативних стратегій  

сучасного дизайну

Метою статті є аналіз сторітелінгу як інструменту формування візуально-комунікативних стратегій 
сучасного дизайну та визначення його функціональної ролі в процесах передачі дизайнерського повідомлення. 
Методологічну основу дослідження становлять загальнонаукові принципи наукової об’єктивності та 
системності, а також міждисциплінарний підхід, що ґрунтується на поєднанні положень теорії дизайну 
та візуальної комунікації. У процесі дослідження застосовано такі наукові методи: теоретичний аналіз 
і синтез для опрацювання наукових джерел з проблематики сторітелінгу та візуальної комунікації; 
структурно-функціональний аналіз з метою виявлення наративних і візуальних компонентів у дизайнерських 
повідомленнях; семіотичний аналіз для інтерпретації знаково-символічних елементів візуальних образів; 
порівняльний метод для зіставлення різних підходів до формування візуально-комунікативних стратегій у 
сучасному дизайні; метод узагальнення для формулювання теоретичних висновків. Формування візуально-
комунікативних стратегій сучасного дизайну із застосуванням сторітелінгу ґрунтується на принципах 
побудови цілісного візуального повідомлення, у межах якого наративні структури, образні рішення 
та символічні коди поєднуються в єдину систему смислових зв’язків. У цьому контексті сторітелінг 
забезпечує концептуальну цілісність дизайнерського продукту, сприяє емоційній залученості аудиторії та 
підвищує ефективність комунікації між дизайнером і реципієнтом. Наукова новизна дослідження полягає 
у теоретичному обґрунтуванні сторітелінгу як інструменту формування візуально-комунікативних 
стратегій сучасного дизайну та у виявленні його функціональних можливостей. Висновки. Сторітелінг 
у сучасному дизайні постає ефективним інструментом організації візуального повідомлення, що інтегрує 
естетичні, комунікативні та смислові складові. Застосування наративних принципів у візуальній комунікації 
забезпечує цілісність дизайнерського рішення, посилює ідентифікацію аудиторії з повідомленням та сприяє 
формуванню стійких візуально-комунікативних стратегій у сучасному дизайн-середовищі.

Ключові слова: сторітелінг, візуально-комунікативна стратегія, сучасний дизайн, наратив, візуальна 
комунікація.
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Karpov Viktor, Marchenko Alina, Melnyk Myroslav. STORYTELLING AS A TOOL OF 
VISUAL COMMUNICATION STRATEGIES IN CONTEMPORARY DESIGN

The purpose of the article is to analyze storytelling as a tool for the formation of visual communication strategies 
in contemporary design and to determine its functional role in the processes of transmitting design messages. The 
methodological basis of the study is formed by general scientific principles of objectivity and systematicity, as well 
as an interdisciplinary approach based on the integration of design theory and visual communication concepts. 
The following research methods were applied: theoretical analysis and synthesis for reviewing scientific sources 
on storytelling and visual communication; structural and functional analysis to identify narrative and visual 
components in design messages; semiotic analysis to interpret symbolic elements of visual images; comparative 
method to examine different approaches to the formation of visual communication strategies in contemporary 
design; and generalization method to formulate theoretical conclusions.

The formation of visual communication strategies in contemporary design through storytelling is based on the 
principles of constructing a coherent visual message, in which narrative structures, visual solutions, and symbolic 
codes are integrated into a unified system of meanings. In this context, storytelling ensures the conceptual integrity 
of the design product, enhances audience emotional engagement, and increases the effectiveness of communication 
between the designer and the recipient. The scientific novelty of the study lies in the theoretical substantiation of 
storytelling as a tool for the formation of visual communication strategies in contemporary design and in identifying 
its functional potential.

Conclusions. Storytelling in contemporary design appears as an effective tool for organizing visual messages, 
integrating aesthetic, communicative, and semantic components. The application of narrative principles in visual 
communication ensures the integrity of design solutions, strengthens audience identification with the message, and 
contributes to the formation of sustainable visual communication strategies in the contemporary design environment.

Key words: Storytelling, visual communication strategy, contemporary design, narrative, visual 
communication.

Вступ. Сучасний дизайн функціонує 
в умовах домінування візуальної комунікації 
як ключового механізму передавання смислів 
у культурному та інформаційному середо-
вищі. Ускладнення комунікативних процесів 
актуалізує потребу у формуванні ефектив-
них візуально-комунікативних стратегій, що 
забезпечують структурну цілісність і кому-
нікативну результативність повідомлення. 
У цьому контексті особливого значення набу-
ває сторітелінг як інструмент організації 
візуального повідомлення на основі наратив-
них принципів.

Застосування сторітелінгу в дизайні дозво-
ляє інтегрувати візуальні елементи у цілісну 
комунікативну систему, формуючи логіку 
сприйняття та забезпечуючи смислову єдність 
дизайнерського рішення. Водночас, попри 
активне використання сторітелінгу в сучас-
ній практиці, його теоретичне осмислення як 
механізму формування візуально-комуніка-
тивних стратегій залишається недостатньо 
систематизованим у межах теорії дизайну,  
що визначає актуальність даного дослідження.

Матеріали й методи. Матеріалами дослі-
дження слугували наукові публікації з теорії 
дизайну та візуальної комунікації, а також 

приклади сучасних дизайнерських практик, 
у яких застосовуються наративні підходи 
до організації візуального повідомлення. 
Методологічну базу дослідження становить 
сукупність загальнонаукових і спеціаль-
них методів. Зокрема, використано метод 
теоретичного аналізу та синтезу для опра-
цювання наукових джерел і формування 
понятійно-категоріального апарату; струк-
турно-функціональний метод для виявлення 
ролі сторітелінгу в побудові візуально-кому-
нікативних стратегій; семіотичний ана-
ліз для інтерпретації знаково-символічних 
компонентів дизайнерського повідомлення; 
порівняльний метод для зіставлення різ-
них моделей застосування сторітелінгу 
в сучасному дизайні; метод узагальнення 
для формулювання теоретичних висновків 
і систематизації результатів дослідження.

Аналіз останніх досліджень. Пробле-
матика сторітелінгу як інструмента орга-
нізації комунікації та формування змісту 
повідомлення розглядається у працях зару-
біжних і вітчизняних дослідників. Теоре-
тичне підґрунтя сторітелінгу сформовано 
в межах наративної парадигми, де В.Фішер 
визначає її як універсальний механізм 
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комунікації та інтерпретації соціальної 
реальності [5]. Структурні принципи орга-
нізації наративу обґрунтовано у класичних 
працях Арістотеля, В. Проппа та Ж. Женетта, 
які розглядають історію-сторітелінг як впо-
рядковану систему взаємопов’язаних елемен-
тів [5, 7, 14]. Подальший розвиток наратоло-
гії у дослідженнях М. Флудернік, М.-Л. Раян 
та Д. Германа дозволив інтерпретувати сторі-
телінг як когнітивний і медіазалежний про-
цес, що визначає характер взаємодії аудиторії 
з інформаційним середовищем [6; 8; 15]. 

У контексті цифрових комунікацій 
Г. Дженкінс і Дж. Ламберт розглядають сто-
рітелінг як основу трансмедійних стратегій 
[9; 10]. У сфері дизайну сторітелінг дослі-
джується як інструмент організації візуаль-
ного повідомлення. Мультимодальні аспекти 
наративу висвітлено у працях С. Бейтмена, 
Я. Вільдфоєра і Т. Хійппала [3; 15]. Стиліс-
тичні особливості візуальних історій у дослі-
дженні Н. Норґаард [7], а роль сторітелінгу 
як складової дизайн-мислення у працях 
Е. Луптон [11]. Методологічні основи візу-
ального сторітелінгу в дизайні представлено 
у дослідженні Г. Оуена і Дж. Робертса [13].

В українському науковому дискурсі сторі-
телінг розглядається переважно у контексті 
дизайну візуальних комунікацій та медіасе-
редовища. Зокрема, Н. Скляренко, О. Рома-
нюк і М. Колосніченко досліджують сторіте-
лінг як метод організації візуального сюжету 
[16], Р. Кучегура, П. Пономаренко і В. Ібулаєв 
розглядає сторітелінг як інструмент просто-
рового дизайну[17]. Трансмедійні аспекти 
сторітелінгу аналізує С. Азєєв[1], тоді як 
Т. Ковальова, Ю. Зубахін і С. Ковальов роз-
глядають його як механізм формування смис-
лових моделей у медіапросторі [18].

Таким чином, сторітелінг у сучасному 
науковому дискурсі розглядається як важ-
ливий інструмент дизайну, однак його роль 
як системного механізму формування візу-
ально-комунікативних стратегій сучасного 
дизайну потребує подальшого дослідження.

Метою статті є концептуалізація сторі-
телінгу як інструменту візуально-комуніка-
тивних стратегій сучасного дизайну шляхом 
аналізу його функціональної ролі у процесах 

комунікативної передачі дизайнерського 
повідомлення.

Результати. Термін «storytelling» сформу-
вався в англомовному науковому дискурсі як 
позначення процесу структурованого пере-
давання змісту у формі історії та у другій 
половині ХХ століття набув концептуального 
статусу в межах комунікативних і соціогума-
нітарних досліджень. У межах наративної 
парадигми В. Фішера комунікація трактується 
як процес конструювання історій, перекон-
ливість яких визначається їх логічною ціліс-
ністю, що створює підґрунтя для інтерпре-
тації дизайнерського продукту як наративно 
організованої комунікативної структури [5].

Теоретичні витоки наративного принципу 
сягають античної естетики, де Арістотель 
визначає «mythos» як структурну основу 
художнього твору, підкреслюючи, що смис-
лова цілісність формується через впорядко-
вану взаємодію елементів [2]. Це положення 
заклало підґрунтя для розуміння структури 
як механізму смислотворення, що у сучас-
ному дизайні реалізується через компози-
ційну організацію, ієрархію та послідовність 
візуальних елементів.

Подальший розвиток наративної теорії 
у ХХ столітті, зокрема у працях В. Проппа, 
дозволив інтерпретувати наратив як фор-
малізовану структурну систему, засновану 
на інваріантній послідовності функцій [14]. 
У контексті дизайну це створює можливість 
розглядати візуально-комунікативні рішення 
як структуровані сценарії взаємодії між пові-
домленням і аудиторією. Нарратологічні 
дослідження Ж. Женетта, що концептуалі-
зують порядок, тривалість і фокалізацію як 
параметри організації оповіді, розширили 
інструментарій аналізу наративних структур 
[7], які в сучасному графічному та цифро-
вому дизайні трансформуються в механізми 
керування увагою та логікою сприйняття.

У межах посткласичних підходів сторі-
телінг розглядається як форма організації 
досвіду, що моделює процес взаємодії реци-
пієнта з комунікативним середовищем, що 
обґрунтовано у дослідженні М. Флудернік [6]. 
Розвиток цифрових технологій сприяв форму-
ванню концепції трансмедійного сторітелінгу, 
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у межах якої наратив функціонує як інтегра-
ційний механізм, що об’єднує різні комуніка-
тивні платформи в єдину смислову систему, 
що детально розкрито у працях Г. Джен-
кінса  [9]. Практико-орієнтовані дослідження 
цифрового сторітелінгу, представлені Дж. 
Ламбертом, підтверджують його роль як ефек-
тивного інструменту організації візуального 
повідомлення, що забезпечує інтеграцію ком-
позиційних, образних і символічних компо-
нентів у цілісну комунікативну структуру [10].

Таким чином, у сучасному науковому дис-
курсі сторітелінг інтерпретується як меха-
нізм структурної організації повідомлення, 
що забезпечує смислову послідовність, керо-
ваність сприйняття та формування цілісного 
комунікативного досвіду. У дизайні це ство-
рює підґрунтя для його розгляду як інстру-
менту формування візуально-комунікатив-
них стратегій, спрямованих на підвищення 
ефективності взаємодії між візуальним пові-
домленням і аудиторією. У цьому контек-
сті візуально-комунікативні стратегії, сфор-
мовані засобами сторітелінгу, постають як 
ієрархічно організовані системи, що ґрунту-
ються на інтеграції наративних і візуальних 
компонентів, у межах яких наратив упоряд-
ковує візуальний матеріал і формує послідов-
ний сценарій взаємодії реципієнта з повідо-
мленням [15]. Це дозволяє інтерпретувати 
візуально-комунікативну стратегію не як 
сукупність окремих дизайнерських рішень, 
а як цілісну систему смислової організації.

Структурну основу таких стратегій фор-
мують взаємопов’язані компоненти, зокрема 
такі як: наративна структура, образна сис-
тема, композиційна організація та семіо-
тичні коди. Наративна структура визначає 
логіку смислового розгортання повідомлення 
і траєкторію його сприйняття [15], візуальні 
образи забезпечують матеріалізацію змісту 
у знакових формах, тоді як композиційна 
організація формує ієрархію елементів і ритм 
їх взаємодії [3]. Семіотичні коди забезпечу-
ють глибинний рівень інтерпретації, інтегру-
ючи візуальне рішення у ширший культур-
ний і комунікативний контекст. У сукупності 
ці компоненти формують інтегративну 
модель візуально-комунікативної стратегії, 

в якій сторітелінг виступає системоутворю-
вальним механізмом організації дизайнер-
ської комунікації [13].

Функціональний вимір сторітелінгу роз-
кривається через його здатність забезпечу-
вати смислову цілісність і комунікативну 
ефективність повідомлення. Смислотворча 
функція полягає в організації повідомлення 
як наративної структури, що формує смис-
лову ієрархію [15], комунікативно-інтегра-
тивна у поєднанні різнорівневих елементів 
у цілісну систему взаємодії [8], а емоційно-
перцептивна в активізації когнітивних меха-
нізмів сприйняття та підвищенні залученості 
аудиторії [3]. Водночас сторітелінг забез-
печує цілісність дизайнерського рішення, 
узгоджуючи композиційні, функціональні 
та змістові характеристики в єдиній комуні-
кативній моделі [11]. Ідентифікаційна функ-
ція сторітелінгу сприяє формуванню впіз-
наваності та стабільних смислових зв’язків 
у візуальному середовищі, що є важливим 
чинником ефективної комунікації [12].

На стратегічному рівні сторітелінг висту-
пає концептуальним каркасом дизайнер-
ського проєктування, визначаючи логіку ком-
позиційної організації та сценарій взаємодії 
реципієнта з повідомленням. На відміну від 
ненаративних рішень, що характеризуються 
фрагментарністю та відсутністю смислової 
послідовності, наративна організація забез-
печує цілісність і стабільність комунікації, 
особливо в умовах багатоканального меді-
асередовища [4]. Це зумовлює зростання 
ролі сторітелінгу як інструменту інтеграції 
візуальних рішень у єдину комунікативну 
систему, здатну підтримувати довготривалу 
взаємодію з аудиторією та формувати стійкі 
асоціативні зв’язки [13; 15].

Отже, сторітелінг активно інтегрується 
в різні напрями сучасного дизайну,  де він 
використовується для формування візуальних 
ідентичностей, брендингових систем і корис-
тувацького досвіду. Наративна організація 
забезпечує послідовність і цілісність кому-
нікації, сприяючи підвищенню ефективності 
сприйняття та інтерпретації інформації [11; 
15]. У цьому контексті сторітелінг постає не 
лише як засіб виразності, а як методологічна 
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основа проєктування візуально-комунікатив-
них стратегій сучасного дизайну [13].

Для виявлення ролі сторітелінгу у фор-
муванні візуально-комунікативних страте-
гій доцільним є аналіз дизайну рекламних 
матеріалів різних сучасних брендів, напри-
клад «MasterZoo», «Садочок» та «Сomfy», 
де комунікація характеризується цілісною 
наративною організацією. Візуальні рішення 
демонструють узгодженість образної сис-
теми, композиційних принципів і колорис-
тики, що забезпечує впізнаваність і послі-
довність комунікативного повідомлення. 
За  таких умов окремі зображення функціо-
нують як взаємопов’язані елементи спільної 
смислової структури, спрямованої на форму-
вання стійкого уявлення про бренд. Це ство-
рює підґрунтя для розгляду сторітелінгу як 
інструменту, що визначає логіку організації 

візуального повідомлення та забезпечує реа-
лізацію стратегічних завдань дизайнерської 
комунікації (рис. 1, 2).

 Аналіз рекламних зображень бренду 
«MasterZoo» засвідчує, що сторітелінг функ-
ціонує як системоутворювальний принцип 
формування візуально-комунікативної стра-
тегії, інтегруючи структурний, функціо-
нальний і стратегічний рівні дизайнерської 
комунікації. Наративна організація кампа-
нії реалізується через серію мікронарати-
вів, у межах яких кожне зображення постає 
окремим епізодом ширшої історії взаємо-
дії людини та домашньої тварини. Відсут-
ність лінійної послідовності компенсується 
повторюваністю ситуацій турботи, взаємодії 
та повсякденного співбуття, що забезпечує 
смислову цілісність і формує довготривалу 
комунікативну пам’ять.

  Рис. 1. Приклад реалізації сторітелінгу у формуванні  
візуально-комунікативних стратегій сучасного дизайну  

(рекламні зображення бренду «MasterZoo»)

Рис. 2. Приклад реалізації сторітелінгу у формуванні  
візуально-комунікативних стратегій сучасного дизайну 
 (рекламні зображення бренду «Садочок» та «Сomfy»)
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Образна система ґрунтується на поєд-
нанні реалістичних зображень тварин 
і стилізованих персонажів, де домашні улю-
бленці виступають основними наративними 
об’єктами. Антропоморфізація та емоційна 
виразність образів активізують емпатійне 
сприйняття, тоді як репрезентація людини 
як партнера й опікуна транслює цінності 
відповідальності та турботи. Композиційна 
організація характеризується ієрархічною 
впорядкованістю та серійною впізнава-
ністю, що досягається через повторюваність 
композиційних рішень, кольорових акцентів 
і стабільність айдентичних елементів у різ-
них медіаформатах.

Смислово-символічний рівень страте-
гії формується через інтеграцію культурних 
і комерційних кодів. Використання зеленої 
кольорової палітри актуалізує асоціації з без-
пекою, природністю та довірою, тоді як гумо-
ристичні та емоційно насичені сюжети сприя-
ють формуванню образу бренду як відкритого 
та орієнтованого на підтримку. У резуль-
таті створюється цілісне семантичне поле, 
що забезпечує стабільність інтерпретації 
бренду в різних комунікативних контекстах.

Функціональний аналіз показує, що сторі-
телінг реалізує смислотворчу, інтегративну, 
емоційно-перцептивну та ідентифікаційну 
функції. Він забезпечує формування ціліс-
ного наративу, узгодження різних елементів 
комунікації, підвищення емоційної залу-
ченості аудиторії та впізнаваність бренду. 
На стратегічному рівні сторітелінг виконує 
функцію довготривалого смислового каркаса, 
що забезпечує цілісність і масштабованість 

комунікації в умовах багатоканального меді-
асередовища. Порівняно з ненаративними 
рішеннями, така організація демонструє 
вищий рівень смислової узгодженості та 
комунікативної стабільності.

Отже, на прикладі дизайну рекламних 
комунікацій бренду «MasterZoo» сторіте-
лінг функціонує не лише як засіб візуальної 
виразності, а як стратегічний інструмент 
організації дизайнерського повідомлення, що 
визначає логіку побудови візуально-комуні-
кативної стратегії та забезпечує її цілісність, 
впізнаваність і ефективність.

Висновки. Результати дослідження під-
тверджують, що сторітелінг у сучасному 
дизайні функціонує як інструмент системної 
організації візуально-комунікативних про-
цесів. Його застосування забезпечує інте-
грацію змістових, образних і композиційних 
компонентів у цілісну структуру, що визна-
чає логіку сприйняття та інтерпретації пові-
домлення. Використання наративних прин-
ципів сприяє формуванню цілісних моделей 
комунікації, у межах яких візуальний образ 
виступає механізмом смислотворення та емо-
ційної взаємодії з аудиторією.

Таким чином, сторітелінг доцільно інтер-
претувати як стратегічний інструмент фор-
мування візуально-комунікативних стратегій 
сучасного дизайну, що забезпечує ефектив-
ність і довготривалу стабільність дизайнер-
ської комунікації. Перспективи подальших 
досліджень пов’язані з уточненням функціо-
нальних моделей сторітелінгу в різних видах 
дизайну та аналізом його ролі в умовах циф-
рового та мультимедійного середовища.
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в проєктній діяльності

Дослідження має на меті визначити роль скетчингу як інструменту дизайнерського мислення 
у  проєктній діяльності, уточнити його функції на різних етапах дизайн-процесу та систематизувати 
основні види ескізів з урахуванням їх практичного застосування. У роботі використано систематизований 
огляд міжнародних наукових джерел і тематичне узагальнення результатів досліджень, присвячених 
когнітивним, комунікативним і методичним аспектам ескізування. Теоретичну основу становлять праці, 
у яких скетчинг розглядається як засіб зовнішньої репрезентації задуму, підтримки візуального мислення, 
рефлексивного переосмислення та проєктної комунікації. Встановлено, що скетчинг виконує в проєктній 
діяльності не допоміжну, а системоутворювальну функцію, оскільки забезпечує перехід від внутрішнього 
уявлення до візуально зафіксованої форми, полегшує структурування слабко визначених завдань, підтримує 
варіативність рішень і створює підґрунтя для подальшого уточнення концепту. Показано, що на етапі 
формулювання проблеми ескізування сприяє візуалізації ситуації та виявленню взаємозв’язків між її 
елементами, на стадії генерування ідей воно стимулює продукування альтернатив, на етапі уточнення 
допомагає перевіряти форму, композицію, пропорції та функціональну логіку об’єкта, а під час комунікації 
й оцінювання забезпечує швидке представлення задуму та попередню перевірку рішень. Запропоновано 
типологію ескізів, що охоплює дослідницькі, пояснювальні, переконувальні та оціночні форми. Окрему увагу 
приділено ризикам застосування скетчингу, серед яких проєктна фіксація, оцінкове спотворення через 
візуальну привабливість ескізу та можливість неточного тлумачення зображення. Практичне значення 
одержаних результатів полягає у можливості їх використання для вдосконалення методики викладання 
проєктних дисциплін, розвитку візуального мислення майбутніх дизайнерів і підвищення ефективності 
професійної проєктної діяльності.

Ключові слова: скетчинг, дизайнерське мислення, проєктна діяльність, ескіз, візуальне мислення, 
проєктний процес, дизайн-комунікація.
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Karpova Inessa, Zinchenko Andrew, Zvenihorodsky Leonid, Ivanova Nina, Korovkina Anna. 
SKETCHING AS A TOOL FOR DESIGN THINKING IN PROJECT WORK

The study aims to determine the role of sketching as a tool of design thinking in project-based activity, to clarify 
its functions at different stages of the design process, and to systematize the main types of sketches with regard 
to their practical application. The paper employs a systematized review of international scholarly sources and a 
thematic synthesis of research findings devoted to the cognitive, communicative, and methodological aspects of 
sketching. The theoretical foundation is formed by works in which sketching is considered a means of external 
representation of an idea, support for visual thinking, reflective reinterpretation, and project communication. It has 
been established that sketching performs not an auxiliary but a system-forming function in project activity, since 
it ensures the transition from an internal representation to a visually fixed form, facilitates the structuring of ill-
defined tasks, supports the variability of solutions, and creates a basis for the further refinement of the concept. It 
is shown that at the stage of problem formulation, sketching contributes to the visualization of the situation and the 
identification of relationships between its elements; at the stage of idea generation, it stimulates the production of 
alternatives; at the stage of refinement, it helps to verify the form, composition, proportions, and functional logic 
of the object; and during communication and evaluation, it enables the rapid presentation of the concept and the 
preliminary assessment of solutions. A typology of sketches is proposed, encompassing exploratory, explanatory, 
persuasive, and evaluative forms. Particular attention is paid to the risks associated with the use of sketching, 
including design fixation, evaluative distortion caused by the visual attractiveness of a sketch, and the possibility 
of inaccurate interpretation of the image. The practical significance of the obtained results lies in the possibility of 
using them to improve the methodology of teaching project-based disciplines, to develop the visual thinking of future 
designers, and to enhance the effectiveness of professional project activity.

Key words: sketching, design thinking, project-based activity, sketch, visual thinking, design process, design 
communication.

Вступ. Дизайн-мислення сьогодні розгля-
дається як ефективний міждисциплінарний 
підхід до розв’язання складних проблем, що 
набув поширення як у професійному дизайні, 
так і за його межами [1]. Його характерними 
рисами є орієнтація на потреби людини, іте-
ративність та використання практик, при-
таманних діяльності дизайнерів. Класична 
модель дизайн-мислення охоплює етапи 
дослідження проблеми, генерування ідей, 
побудови прототипів та тестування, причому 
процес носить гнучкий нелінійний характер 
з багаторазовим переосмисленням проблем 
і рішень [2; 3]. Одним із ключових інстру-
ментів, що супроводжують ці етапи, є скет-
чинг – швидке візуальне фіксування ідей 
у формі ескізів. Практики дизайну розгляда-
ють скетчинг як базовий засіб професійної 
візуальної комунікації, що дає змогу зовніш-
ньо фіксувати думки та робити наочним 
перебіг творчого пошуку [4]. Деякі дослід-
ники наголошують, що ескізи виконують 
функцію зовнішньої когнітивної опори для 
дизайнера, спрощуючи розумові операції. 
Зокрема, начерки зменшують навантаження 
на пам’ять і дають змогу опрацьовувати та 
трансформувати ідеї поза межами суто вну-
трішнього мислення, що особливо важливо 
під час розв’язання слабко структурованих 

проєктних завдань [5]. Ескізування також 
стимулює генеративне мислення: фіксуючи 
ідеї на папері, дизайнер може помітити нові 
властивості та встановити несподівані анало-
гії, які не були очевидними на рівні уяви [6]. 
Відоме положення Д. Ш она (D.  Schön) про 
проєктування як рефлексивну взаємодію 
з матеріалами ситуації відображає фено-
мен осмислення через ескізування: у про-
цесі малювання між задумом і його візуаль-
ним втіленням виникає постійна взаємодія, 
що  спрямовує подальші рішення, уточнення 
та переосмислення проєкту [7].

Не менш важливою є комунікаційна 
функція скетчингу. У командній розробці 
ескізи виконують роль спільного референта, 
навколо якого ведеться обговорення дизай-
нерського рішення [6]. Вони швидко доно-
сять ідею до колег чи замовників без потреби 
в довгих вербальних поясненнях. На ран-
ніх стадіях, коли формальні креслення чи 
3D-моделі ще передчасні, скетчі забезпечу-
ють достатню наочність при мінімальних 
витратах часу. Певна недовизначеність ескізу 
може бути продуктивною, оскільки навмисна 
узагальненість і незавершеність начерку від-
криває можливість для різних тлумачень, 
уточнень і доповнень, спонукаючи учасників 
до пошуку покращень [8].
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Разом з тим, існують і проблемні аспекти. 
Психологи встановили явище проектної фік-
сації, коли дизайнер занадто прив’язується 
до першої ідеї або прикладу і не виходить 
за його межі. Ескіз може сприяти такій фік-
сації, особливо якщо містить яскраві деталі, 
що мимоволі сприймаються як обов’язкові 
елементи рішення і заважають бачити аль-
тернативи [9]. Ще одна проблема полягає 
в тому, що ескіз може впливати на оцінку 
ідеї сильніше, ніж її реальний зміст. Іншими 
словами, чим якісніше і привабливіше вико-
нано малюнок, тим більш креативною ауди-
торія схильна вважати саму ідею. Тому добре 
поданий ескіз інколи справляє сильніше вра-
ження, ніж цього насправді заслуговує закла-
дена в ньому концепція [8]. Це особливо 
ризиковано при презентації замовнику: ескіз, 
виконаний впевнено, схиляє до позитивної 
оцінки, тоді як слабкий начерк добротної ідеї 
може бути незаслужено відкинутий.

Таким чином, актуальним є комплексне 
дослідження скетчингу, виявлення різно-
видів, з’ясування його ролі на різних етапах 
дизайн-процесу та вироблення рекомендацій, 
як максимально використати переваги ескізу-
вання і мінімізувати пов’язані ризики.

Мета дослідження полягає у визначенні 
ролі скетчингу як інструменту дизайнер-
ського мислення у проєктній діяльності, 
уточненні його функцій на різних етапах 
дизайн-процесу та систематизації видів ескі-
зів і практичних підходів до їх використання.

Для досягнення мети були поставлені такі 
завдання:

– систематизувати основні види ескізів 
у проєктній діяльності та уточнити їх функ-
ціональне призначення;

– визначити роль скетчингу на осно-
вних етапах дизайн-процесу, зокрема під 
час формулювання проблеми, генерування 
ідей, уточнення рішень, комунікації та 
оцінювання;

– сформулювати рекомендації щодо ефек-
тивного використання скетчингу в проєктній 
діяльності.

Матеріали та метод. У теоретико-мето-
дологічному блоці джерел акцент зроблено 
на осмисленні скетчингу як інструменту 

дизайнерського мислення, що поєднує 
функції зовнішньої репрезентації задуму, 
когнітивної підтримки та рефлексивного 
опрацювання ідей. Зокрема, А.  Т.  Перселл 
(A.  T.  Purcell) і Дж.  С.  Джеро (J.  S.  Gero) 
у своєму огляді протокольних досліджень 
показують, що рисунок у дизайні є не лише 
способом фіксації вже сформованої ідеї, 
а виступає активним компонентом самого 
проєктного процесу, оскільки забезпечує 
перехід між внутрішніми уявленнями та 
зовнішніми візуальними операціями [10]. 
У близькому теоретичному руслі Г.  Голь-
дшмідт (G.  Goldschmidt) описує скетчинг 
як діалектичний процес, у межах якого 
дизайнер постійно співвідносить намір із 
побаченим у власному ескізі, а отже, розви-
ває ідею через цикли перегляду, уточнення 
й переосмислення [11]. Додатково М.  Сува 
(M.  Suwa), А.  Т.  Перселл і Дж.  С.  Джеро 
демонструють, що концептуальні ескізи 
мають власні інформаційні патерни і висту-
пають не лише продуктом, а й механізмом 
розгортання мислення в процесі проєкту-
вання [12]. Таке теоретичне підґрунтя дозво-
ляє розглядати скетчинг не як допоміжну 
графічну навичку, а як повноцінний інстру-
мент когнітивної організації дизайнерської 
діяльності.

Когнітивно-аналітичний блок джерел 
зосереджено на ролі скетчингу у формулю-
ванні проблеми, генеруванні ідей та розви-
тку концептуальних рішень. Так, М.  Сува 
і Б.  Тверські (B.  Tversky) показують, що 
у процесі ескізування дизайнери сприй-
мають у зображенні більше, ніж свідомо 
закладають у нього на початку, а отже, сам 
начерк стає підставою для виявлення нових 
ознак, відношень і напрямів пошуку [13]. 
У прикладному аспекті А. Ремер (A. Römer), 
С. Лайнерт (S. Leinert) і П. Заксе (P. Sachse) 
доводять, що зовнішня підтримка аналізу 
проблеми через ескізні схеми покращує 
розуміння слабко структурованих проєктних 
завдань та сприяє точнішому виявленню 
умов і обмежень [5]. М. С. Янг (M. C. Yang), 
досліджуючи інженерне проєктування, 
пов’язує активне ескізування зі зростан-
ням кількості альтернатив і підвищенням 
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креативності рішень, що дозволяє роз-
глядати скетчинг як важливий механізм 
дивергентного пошуку  [14]. У свою 
чергу, А.  Менезес (A.  Menezes) і Б.  Лосон 
(B.  Lawson) показують, що спосіб сприй-
няття та інтерпретації ескізів залежить від 
рівня дизайнерської підготовки, а отже, 
скетчинг має не лише генеративну, а й про-
фесійно-епістемічну функцію, пов’язану 
з досвідом і візуальною компетентністю [6].

Окрему групу становлять джерела, що 
дозволяють простежити комунікативний, 
медіальний і критичний вимір скетчингу. 
Зокрема, Дж.  А.  Селф (J.  A.  Self) аналізує, 
як дизайн-ескізи інтерпретуються стейк-
холдерами на стадії концептуального про-
єктування, і показує, що ескіз виконує роль 
не лише індивідуального, а й колектив-
ного інструмента мислення, від якості якого 
залежить точність комунікації в команді 
[15]. У площині порівняння аналогових 
і цифрових середовищ З.  Білда (Z.  Bilda) та 
Х. Деміркан (H. Demirkan) доводять, що тра-
диційний ручний скетчинг на ранніх стадіях 
проєктування залишається більш гнучким 
і продуктивним для просторового та концеп-
туального пошуку, ніж цифрові інструменти, 
які, попри зручність редагування, можуть 
звужувати свободу експериментування [16]. 
Додатково Б.  Кудровіц (B.  Kudrowitz), П.  Те 
(P.  Te) і Д.  Воллес (D.  Wallace) звертають 
увагу на проблему оцінкового спотворення: 
візуально якісніше виконаний ескіз зда-
тен підвищувати сприйману креативність 
ідеї, навіть якщо сама концепція не має від-
повідної новизни [17]. У контексті ризиків 
для проєктного пошуку К.  Ліхі (K.  Leahy) 
та співавтори демонструють, що початкові 
приклади або власні ранні варіанти можуть 
викликати ефект фіксації й обмежувати 
подальшу варіативність рішень [9]. Сукупно 
цей блок джерел дає змогу аналізувати скет-
чинг не лише як засіб продуктивного мис-
лення, а й як практику, що потребує критич-
ного контролю в умовах командної взаємодії, 
цифровізації та оцінювання творчих рішень.

Результати. Термін «скетч» (sketch) 
у дизайні може стосуватися дуже різних за 
виглядом та призначенням зображень, від 

швидких начерків від руки до презента-
ційних рисунків високої якості. У літера-
турі існують кілька підходів до класифікації 
дизайн-скетчів. Один з ранніх поділів, запро-
понований Ю.  Фергюсоном (E.  Ferguson), 
розрізняє «ескізи для роздумів» (thinking 
sketches), «ескізи для обговорення» (talking 
sketches) та «ескізи, що задають остаточну 
форму рішення» (prescriptive sketches) [18]. 
Пізніші роботи уточнюють і розширюють ці 
категорії. Зокрема, Дж.  А.  Селф та Ю.  Пей 
(E.  Pei) у своєму огляді виділили чотири 
основні типи: дослідницькі (exploratory), 
пояснювальні (explanatory), переконувальні 
(persuasive) та нормативні (prescriptive) 
ескізи [19]. У цьому дослідженні замість 
категорії нормативних ескізів виокремлено 
оціночні, оскільки принциповим є не стільки 
фіксація остаточного рішення, скільки роль 
ескізу як інструмента перевірки, порівняння 
та обговорення ідей. Саме оціночні ескізи 
безпосередньо пов’язані з етапом тестування 
в циклі дизайн-мислення, коли візуальні про-
позиції аналізуються, уточнюються й коригу-
ються на основі зворотного зв’язку.

Дослідницький скетч є чорновим начер-
ком, який дизайнер створює насамперед для 
власного опрацювання проблеми чи ідеї. 
Зазвичай він виконується дуже швидко, без 
орієнтації на акуратність, і може містити 
спрощені позначення, умовні схеми, стрілки 
та короткі нотатки. Ці ескізи фіксують почат-
кові задуми, варіанти концептів і попередні 
композиційні рішення. Їх основна функція 
полягає у підтримці генерування ідей і реф-
лексивного осмислення, тому вони нерідко 
залишаються зрозумілими передусім самому 
автору [19]. У практиці це можуть бути сто-
рінки блокнота, заповнені швидкими нари-
сами та фрагментарними записами, які відо-
бражають перебіг пошуку. Наприклад, на 
ранньому етапі автомобільного проєктування 
дизайнер може виконати десятки начерків 
форми кузова, намагаючись знайти новий 
силует. Саме в таких ескізах часто виникає 
ефект творчого прирощення, коли дизай-
нер помічає нові контури, що з’явилися 
внаслідок перетину ліній, або поєднує еле-
менти кількох попередніх варіантів у нове, 
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більш перспективне рішення. Цей тип ескі-
зів відповідає категорії, яку в літературі 
пов’язують із мисленням через візуальне 
фіксування ідей на папері [18]. Такі скетчі 
є найбільш вільними за формою і найменш 
регламентованими.

Пояснювальний скетч є ескізом, створе-
ним для комунікації з іншими учасниками 
проєкту. До нього звертаються тоді, коли 
дизайнерові потрібно пояснити свою ідею 
колезі, представити концепт керівникові чи 
замовникові в неформальній, але достатньо 
наочній формі. Такі ескізи зазвичай мають 
більш зрозумілу структуру, ніж дослідницькі. 
У них можуть бути позначені ключові еле-
менти, додані короткі пояснення, показано 
об’єкт із кількох ракурсів або в контексті 
використання, щоб глядач швидко зрозумів 
основний задум. Пояснювальні скетчі часто 
виконують повільніше й акуратніше, ніж 
дослідницькі, однак вони все ще не потре-
бують фотореалістичності чи точної масш-
табності. Їх призначення полягає у тому, щоб 
зробити авторський задум доступним для 
сприйняття іншими людьми [19]. Наприклад, 
проєктант може підготувати пояснювальний 
ескіз планування квартири для обговорення 
із замовником, схематично позначивши кім-
нати, меблі та логіку просторового розпо-
ділу. Цього зазвичай достатньо, щоб донести 
основну ідею, навіть якщо деталі ще не опра-
цьовано. Для таких ескізів особливо важли-
вою є однозначність, тому дизайнер прагне 
зменшити можливість хибного тлумачення 
зображення і наблизити сприйняття глядача 
до власного задуму. Саме тому в них часто 
з’являються словесні уточнення та короткі 
позначення, які допомагають аудиторії пра-
вильно прочитати візуальне рішення.

Переконувальний скетч є зображенням, 
основне призначення якого полягає в тому, 
щоб представити ідею у максимально при-
вабливому вигляді та справити сильне 
враження на зовнішню аудиторію. Його 
зазвичай використовують на презентацій-
них етапах, коли дизайнер вже визначився 
з напрямом рішення і прагне переконати 
замовника в його цінності та перспектив-
ності. Такі ескізи нерідко наближаються до 

рендерів за рівнем візуальної опрацьова-
ності. Це можуть бути якісні кольорові 
зображення, виконані маркерами, аквареллю 
або цифровими засобами, у яких продукт 
чи простір подано з найбільш вигідного 
ракурсу. У цьому випадку особливого зна-
чення набувають естетична виразність 
і емоційний вплив, оскільки саме вони 
допомагають сформувати позитивне став-
лення до концепції ще до появи її матері-
ального втілення [19]. Наприклад, дизайнер 
комп’ютерних персонажів може створити 
виразний ескіз героя в динамічній позі 
з акцентом на силуеті, костюмі, кольоровому 
рішенні та емоційному стані, щоб замов-
ник або команда одразу сприйняли харак-
тер образу й підтримали обраний напрям 
розробки. Водночас такі ескізи здатні під-
силювати найпривабливіші риси концепту 
й менш виразно показувати його проблемні 
аспекти, тому їх використання потребує про-
фесійної та етичної виваженості. У бізнес-
практиці цей тип зображень є досить поши-
реним, оскільки дизайн-консультанти часто 
включають ефектні скетчі до презентаційних 
матеріалів для клієнтів. Хоча подібні роботи 
іноді сприймаються вже як презентаційні 
малюнки, за способом виконання вони все 
ж належать до скетчингу. Їх головна функція 
полягає у переконанні аудиторії та підтримці 
просування обраного рішення.

Оціночний скетч доцільно розглядати як 
різновид ескізів, спеціально створених для 
перевірки та оцінювання ідей. Хоча будь-
який ескіз потенційно може стати предметом 
аналізу, до цієї категорії належать переду-
сім ті зображення, що виконуються у формі 
спрощених прототипів або експерименталь-
них візуалізацій з метою отримання зворот-
ного зв’язку. Наприклад, дизайнер UX може 
від руки створити кілька варіантів інтер-
фейсного макета і запропонувати користу-
вачам оцінити, який із них є зрозумілішим 
і зручнішим. Подібно до цього, графічний 
дизайнер може підготувати кілька ескізних 
варіантів плаката або айдентики й обгово-
рити їх із колегами чи замовником, щоб ще 
до цифрового опрацювання виявити компо-
зиційні неузгодженості, проблеми візуальної 
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ієрархії, читабельності та загальної логіки 
сприйняття. Оціночні ескізи інколи подібні 
до пояснювальних, однак їх ключова функція 
полягає не лише у передачі задуму, а насам-
перед у збиранні даних, необхідних для при-
йняття рішення. До них можуть належати 
порівняльні скетчі з кількома концептами, 
сценарні ескізи, а також анотовані діаграми, 
що подаються на розгляд. У навчальних 
закладах такий підхід реалізується під час 
колективного аналізу ескізів, коли викладач 
і група розглядають сильні та слабкі сто-
рони кожного візуального рішення. У таких 
випадках ескізи виконують достатньо зрозу-
міло для фахового судження, але без надмір-
ної деталізації. До оціночних також можна 
віднести документаційні скетчі, які зберіга-
ються для подальшого розгляду та аналізу 
проєктних рішень. У цілому цей тип ескізів 
виконує проміжну функцію між концептом 
і прототипом, оскільки дає змогу провести 
попередню перевірку рішення ще на стадії 
візуальної фіксації. Хоча в академічній літе-
ратурі оціночні ескізи рідко виокремлюються 
як самостійна категорія, таке поняття є мето-
дично продуктивним, оскільки підкреслює 
значення скетчингу в процесі обґрунтування 
та відбору дизайнерських рішень.

Виявлені види ескізів не мають чітких 
меж, оскільки між ними можливі переходи, 
а один і той самий ескіз може поєднувати 
кілька функцій. Наприклад, начерк концепту 
автомобіля, представлений колегам під час 
колективного обговорення, може одночасно 
бути засобом авторського пошуку, пояснення 
ідеї команді та її попереднього оцінювання. 
Водночас така типологія корисна, оскільки 
дає змогу визначити, яку функцію ескіз вико-
нує передусім у конкретній ситуації.

У практиці дизайну вміння використову-
вати різні види ескізів є ознакою професійної 
зрілості. Початківці нерідко або надто рано 
прагнуть до візуальної завершеності, коли 
на етапі пошуку достатньо швидкого й віль-
ного начерку, або, навпаки, зберігають надто 
неформальний характер ескізу тоді, коли 
потрібно чітко донести ідею замовникові. 
Досвідчений дизайнер обирає спосіб візуа-
лізації відповідно до завдання, зважаючи на 

потрібний рівень опрацювання, зрозумілості 
та презентаційності. Саме тому в сучасній 
дизайн-освіті окремо відпрацьовують швидкі 
пошукові начерки та більш завершені ескізи 
для представлення рішення.

Проєктна діяльність у дизайні тради-
ційно описується як послідовність ета-
пів, які відповідають розв’язанню під-
задач: аналіз і формулювання проблеми, 
генерування концептуальних рішень, роз-
робка та перевірка обраних рішень на від-
повідність вимогам [5]. У межах підходу 
«Stanford d.school» (Stanford University) 
дизайн-мислення подається як послідов-
ність взаємопов’язаних етапів діяльності: 
емпатію, коли вивчають досвід і потреби 
користувача; визначення проблеми, коли 
формулюють ключовий виклик; генеру-
вання ідей; створення прототипів; і тесту-
вання, під час якого рішення перевіряють 
та уточнюють [20]. Незалежно від того, як 
саме називаються окремі етапи, логіка про-
цесу залишається спільною: спочатку дослі-
джується ситуація та формулюється про-
блема, далі розробляються різні варіанти її 
розв’язання, поступове уточнення і вдоско-
налення, а наприкінці оцінювання резуль-
тату і реалізація найдоцільнішого рішення.

Скетчинг відіграє важливу роль майже 
на кожному з цих кроків. На етапі форму-
лювання проблеми ескізи слугують інстру-
ментом візуального мислення, допомага-
ючи дизайнерам структурувати інформацію 
про задачу та бачити взаємозв’язки між 
її елементами [5]. Дизайнерські завдання 
часто мають слабко визначену структуру, 
оскільки поєднують численні невизначе-
ності та суперечливі критерії. Тому їх опра-
цювання потребує не лише аналізу, а й побу-
дови зовнішніх візуальних моделей ситуації. 
Ескізи, схеми та короткі нотатки допомага-
ють перенести частину розумової роботи на 
папір або дошку. Як показали дослідження 
А.  Ремера та співавторів, учасники, які схе-
матично фіксували проблему, краще розу-
міли її зміст і точніше запам’ятовували 
вихідні умови, ніж ті, хто працював лише 
словесно [5]. Тобто, скетчинг під час аналізу 
завдання покращує формування ментальних 
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образів і допомагає чіткіше окреслити про-
блему. Отже, вже на початковому етапі про-
єкту ескізування створює основу для дизай-
нерського мислення, оскільки дає змогу 
цілісно охопити проблему й визначити мож-
ливі напрями пошуку рішень.

На етапі генерування ідей скетчинг 
є одним із головних засобів розвитку твор-
чого мислення та уяви дизайнера. Дослі-
дження показують, що фіксація задумів 
у начерках сприяє появі більшої кількості 
й різноманітності рішень, ніж їх продуму-
вання без візуалізації. Зокрема, М.  С. Я нг 
встановила, що інженери, які активно 
ескізували під час розв’язання конструк-
торських завдань, пропонували більше 
альтернатив і доходили до креативніших під-
сумкових рішень, ніж ті, хто одразу перехо-
див до фізичних моделей або обмежувався 
лише роздумами [14]. Такий ефект поясню-
ють двома взаємопов’язаними процесами: 
появою в ескізі нових ознак, яких автор спо-
чатку не передбачав, і здатністю побачити 
у вже накресленому нові значення та образи 
[6]. Г. Гольдшмідт описувала це як послідов-
ний цикл, у якому дизайнер малює, аналізує 
побачене, відкриває нові можливості й на цій 
основі уточнює або змінює зображення [11]. 
Важливість такого переосмислення підтвер-
джено Б. Лосоном і А. Менезесом. Зокрема, 
у ранніх концептуальних ескізах досвідчені 
дизайнери помічали в середньому на 23% 
більше додаткових функціональних мож-
ливостей, ніж закладали спочатку, тоді як 
новачки лише на 5% [6]. Отже, професійний 
дизайнер здатний використовувати власні 
ескізи як засіб виявлення нових рішень 
і подальшого розвитку задуму.

На етапі послідовного уточнення рішень 
і створення прототипів скетчинг зберігає 
важливу роль, але його функція змінюється. 
Якщо на початку ескіз допомагає знаходити 
нові ідеї, то далі він слугує засобом їх роз-
витку, перевірки та деталізації. Дизайнери 
створюють серії більш опрацьованих начер-
ків, щоб уточнити форму, пропорції, компо-
зицію, взаємодію елементів і загальну логіку 
рішення. У проєктуванні інтер’єру це можуть 
бути окремі скетчи меблів, освітлення або 

колірної організації простору. Такі зобра-
ження допомагають глибше зрозуміти задум 
і перевірити його відповідність поставле-
ним вимогам. Як зазначають С.  Скрівенер 
(S.  Scrivener) та інші дослідники, скетчинг 
часто використовується як спосіб попе-
редньої перевірки варіантів, коли зміни 
спершу випробовують у візуальній формі, 
а вже потім переходять до складніших ета-
пів розробки [21]. Це дає змогу виявити 
недоліки ще до створення матеріального 
або цифрового прототипу. У такий спосіб 
ескіз виступає швидким і доступним засо-
бом попереднього прототипування, корис-
ним насамперед для внутрішнього аналізу та 
командного обговорення. Крім того, послі-
довні начерки допомагають фіксувати хід 
розвитку проєкту. П.  Роджерс (P.  Rodgers) 
і співавтори показали, що серії концепту-
альних ескізів дають змогу простежити, як 
змінювався задум, які рішення були відки-
нуті, а які дістали подальший розвиток [22]. 
Повернення до попередніх ескізів нерідко 
допомагає знову побачити перспективні еле-
менти та відкрити альтернативний напрям 
пошуку, який раніше залишився поза увагою.

На етапі оцінювання скетчинг також 
залишається корисним інструментом. Хоча 
в дизайн-мисленні для перевірки рішень 
зазвичай застосовують прототипи, у багатьох 
випадках їх початкову роль можуть викону-
вати ескізи та сценарні послідовності зобра-
жень. У проєктуванні інтерфейсів, наприклад, 
серія простих начерків дає змогу показати, 
як користувач взаємодіятиме з продуктом, 
і вже на цьому рівні отримати зворотний 
зв’язок від всіх учасників процесу. Перевага 
такого підходу полягає в швидкості та неве-
ликих витратах, якщо ескіз виявляє непо-
розуміння або негативну реакцію, рішення 
можна одразу скоригувати без переходу до 
складнішого прототипування. Звісно, скетч 
не дає змоги перевірити всі характеристики, 
зокрема ергономіку фізичного об’єкта, але на 
ранніх стадіях він добре виявляє явні невід-
повідності вимогам і очікуванням. Крім того, 
ескізи зручні для колективного обговорення, 
оскільки дають змогу швидко порівняти 
варіанти, зосередитися на якості рішення та 
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відібрати найперспективніші напрями для 
подальшого опрацювання. Отже, на етапі 
оцінювання скетчинг забезпечує швидку 
попередню перевірку ідей і допомагає пере-
ходити до детального прототипування 
вже з більш обґрунтованими рішеннями.

Для узагальнення викладених положень 
доцільно зіставити етапи дизайн-процесу 
з основними функціями скетчингу, переваж-
ними видами ескізів і практичними результа-
тами їх використання. Такий спосіб подання 
дає змогу показати, що скетчинг супрово-
джує проєктну діяльність не епізодично, 
а майже на всіх її стадіях, змінюючи свою 
роль залежно від завдання. У таблиці 1 сис-
тематизовано, як саме ескізування працює 
в логіці переходу від дослідження проблеми 
до оцінювання та відбору рішення.

Наведене узагальнення дає підстави 
стверджувати, що ефективність скет-
чингу залежить не лише від самої наяв-
ності ескізів у проєктному процесі, а й від 
того, наскільки їх форма, ступінь опрацю-
вання та спосіб використання відповіда-
ють конкретному етапу роботи. На почат-
кових стадіях доцільно зберігати високу 
варіативність пошукових начерків і не 

зводити їх передчасно до візуально завер-
шених зображень, оскільки саме швидкість, 
спрощеність і відкритість до переосмислення 
розширюють поле можливих рішень. На ста-
дії уточнення та розвитку концепту продук-
тивним є перехід до серій взаємопов’язаних 
ескізів, які дають змогу послідовно переві-
ряти форму, композицію, пропорції, функ-
ціональні зв’язки та загальну логіку май-
бутнього об’єкта. На етапах комунікації та 
оцінювання особливого значення набуває 
зрозумілість ескізу, тому виправданими 
є пояснювальні позначення, зіставлення варі-
антів і фіксація зворотного зв’язку без над-
мірної візуальної ефектності, здатної зміс-
тити увагу з якості ідеї на якість її подання.

Рекомендації щодо ефективного викорис-
тання скетчингу передбачають його органі-
зацію як процесу послідовного варіювання, 
уточнення й перевірки рішень, а не як фік-
сації першого знайденого варіанта. Змен-
шенню ризику проєктної фіксації відпо-
відає практика множинних альтернатив, 
коли ескізування підтримує пошук, а не 
закріплення початкової ідеї. На етапах вну-
трішнього опрацювання доцільно уникати 
надмірної презентаційності, щоб візуальна 

Таблиця 1
Роль скетчингу на етапах дизайн-процесу

Етап дизайн-
процесу

Основна функція 
скетчингу

Переважний вид 
скетчу

Практичний 
результат

Що уточнюється / 
перевіряється

Дослідження та 
формулювання 

проблеми

Візуалізація 
ситуації, 

фіксація вимог, 
структурування 
невизначеностей

Дослідницький
Цілісне 

розуміння 
проблеми та її 

умов

Контекст, обмеження, 
взаємозв’язки, ключові 

суперечності

Генерування ідей
Швидке 

продукування 
та варіювання 

концептів
Дослідницький

Розширення 
поля можливих 

рішень

Нові образи, 
альтернативи, 

неочікувані поєднання

Уточнення та 
розвиток рішення

Опрацювання 
форми, композиції, 

пропорцій, взаємодії 
елементів

Дослідницький / 
пояснювальний

Поступове 
вдосконалення 

концепту

Відповідність задуму 
функціональним 
і композиційним 

вимогам

Комунікація та 
представлення

Передача 
задуму колегам, 

викладачам, 
замовнику

Пояснювальний / 
переконувальний

Зрозуміле 
представлення 

рішення

Читабельність, 
однозначність, 
переконливість 

візуального 
повідомлення

Оцінювання 
та попереднє 
тестування

Порівняння 
варіантів, фіксація 
зворотного зв’язку, 

попередня перевірка 
рішення

Оціночний
Відбір найбільш 

доцільного 
варіанту

Зручність, логіка, 
відповідність 

очікуванням, наявність 
слабких місць
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привабливість не підміняла змістової оцінки 
концепції. У командній роботі важливо роз-
різняти ескізи, призначені для авторського 
пошуку, пояснення та оцінювання, оскільки 
змішування цих функцій часто породжує 
неточне сприйняття задуму. Продуктивним 
виявляється і поєднання ручного та цифро-
вого скетчингу: перший підтримує свободу 
швидкого пошуку, другий полегшує уточ-
нення, редагування та представлення рішень. 
Не менш важливо оцінювати не лише завер-
шений результат, а й послідовність ескізного 
пошуку, адже саме вона відображає глибину 
дизайнерського мислення, логіку прийнятих 
рішень і ступінь їх обґрунтованості. Такий 
підхід дає змогу повніше реалізувати ког-
нітивні, комунікативні та евристичні мож-
ливості скетчингу й водночас послабити 
ризики фіксації, оцінкового спотворення та 
хибної інтерпретації ескізів.

Висновки. У статті узагальнено теоре-
тичні та методологічні підходи до розуміння 
скетчингу в проєктній діяльності та пока-
зано, що його функція виходить далеко за 
межі допоміжної графічної навички. Скет-
чинг постає як інструмент дизайнерського 
мислення, що забезпечує зовнішню фіксацію 
задуму, підтримує когнітивне опрацювання 
інформації, сприяє рефлексії та уможлив-
лює розвиток ідей у процесі їх візуального 
осмислення. Встановлено, що в контексті 
дизайн-мислення скетчинг є важливим на 
всіх основних етапах проєктного процесу, 
від формулювання проблеми та генерування 
концептів до уточнення, комунікації й попе-
реднього оцінювання рішень.

Ключовим результатом є систематиза-
ція функцій скетчингу відповідно до логіки 
дизайн-процесу та уточнення типології 
ескізів, що включає дослідницькі, поясню-
вальні, переконувальні та оціночні форми. 
Такий підхід дає змогу розглядати ескіз не 
як однорідний графічний продукт, а як гнуч-
кий інструмент, функції якого змінюються 
залежно від завдання, етапу роботи та кому-
нікативної ситуації. Показано, що на почат-
кових стадіях проєктування скетчинг насам-
перед забезпечує візуалізацію проблеми та 
розширення поля можливих рішень, тоді як 

на подальших етапах він допомагає уточню-
вати концепт, передавати задум іншим учас-
никам процесу й здійснювати попередню 
перевірку запропонованих варіантів.

Аналіз засвідчив, що переваги скет-
чингу найвиразніше проявляються у трьох 
взаємопов’язаних площинах. У когнітив-
ному вимірі він зменшує навантаження на 
пам’ять, полегшує формування ментальних 
образів і сприяє виявленню нових ознак 
та зв’язків у самому процесі малювання. 
У проєктному вимірі ескізування підтри-
мує варіативність рішень, дозволяє швидко 
уточнювати форму, композицію та функці-
ональну логіку об’єкта, а також допомагає 
фіксувати хід розвитку концепту. У комуні-
кативному вимірі скетчинг створює спільне 
візуальне поле для обговорення, спрощує 
пояснення ідей і забезпечує раннє отри-
мання зворотного зв’язку без переходу до 
дорогого прототипування. Водночас вста-
новлено, що ризики застосування скет-
чингу також залежать від способу його 
використання. До найбільш істотних нале-
жать проєктна фіксація, оцінкове спотво-
рення через надмірно привабливу візуальну 
подачу, а також можливість неточного тлу-
мачення ескізів у командній або клієнтській 
комунікації.

Наведене узагальнення підтверджує, 
що скетчинг доцільно використовувати як 
послідовний інструмент пошуку, уточнення, 
представлення та перевірки рішень, а не 
лише як спосіб їх графічного оформлення. 
Найбільш продуктивною є така організа-
ція роботи, за якої ранні ескізи зберігають 
відкритість до переосмислення, подальші 
серії начерків уточнюють окремі параметри 
рішення, а етапи представлення та оціню-
вання спираються на достатньо зрозумілі, 
але не надмірно ефектні візуалізації. Це 
дає змогу повніше реалізувати когнітивний 
і комунікативний потенціал скетчингу та 
водночас зменшити ризики фіксації, хиб-
ного сприйняття і зміщення оцінки з якості 
концепції на якість її подання.

Подальші дослідження можуть бути 
спрямовані на розширення типології ескі-
зів у різних дизайнерських спеціалізаціях, 
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порівняння ролі ручного і цифрового скет-
чингу в освітній та професійній практиці, 
а також на емпіричну перевірку того, як різні 

способи ескізування впливають на якість 
рішень, динаміку командної взаємодії та кри-
терії оцінювання проєктних пропозицій.
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Особливості формування предметно-просторового 
середовища в дизайні інтер’єру сучасних бібліотек

Стаття присвячена визначенню ролі образно-концептуальних рішень у формуванні інтер’єру сучасних 
бібліотек як багатофункціонального предметно-просторового середовища. У дослідженні використано 
порівняльний, композиційний та семіотичний методи, що дозволяють аналізувати організацію простору, 
формоутворення інтер’єру та смислове навантаження візуальних образів. Аналіз сучасних бібліотечних 
інтер’єрів дозволяє простежити формування нових підходів до організації предметно-просторового 
середовища, що базуються на принципах відкритості, гнучкості та багатофункціональності. Виявлені 
особливості просторових рішень створюють підґрунтя для визначення ключових принципів формування 
інтер’єру сучасних бібліотек. У результаті дослідження визначено, що формування інтер’єру сучасної 
бібліотеки відбувається під впливом трансформації її функціонального призначення – від традиційного 
книгосховища до багатофункціонального культурно-освітнього середовища. Це зумовлює необхідність 
комплексного підходу до організації предметно-просторової структури інтер’єру. На основі проведеного 
аналізу визначено ключові принципи формування інтер’єру сучасних бібліотек. Практична апробація 
концепції «міста» підтвердила доцільність використання метафоричних моделей у проєктуванні, 
оскільки вони сприяють формуванню інтуїтивної навігації та емоційно виразного середовища, додають 
зрозумілості простору та підсилюють взаємодію користувача із середовищем. Більш того, використання 
джерела творчості та розроблення образно-концептуальних рішень робить дизайн інтер’єру унікальним 
та актуальним поза часом і швидкоплинними трендами. 

Ключові слова: дизайн інтер’єру, бібліотека, предметно-просторове середовище, формоутворення, 
метафоричні моделі.

Kovtun Igor, Petrashchuk Svitlana. PECULIARITIES OF OBJECT-SPATIAL 
ENVIRONMENT FORMING INTERIOR DESIGN IN MODERN LIBRARIES

The article is devoted to identifying role of image-conceptual design in forming interior in modern libraries as 
multifunctional object-spatial environment. The study employs comparative, compositional and semiotic methods, 
which provide analysis of spatial organization, interior form-making and semantic impact of visual images. 
Analysis of contemporary library interiors enables understanding formation of new approaches to organization of 
object-spatial environment, based on the principles of openness, flexibility, and multifunctionality. The identified 
peculiarities of spatial design found basis for determination of key principles forming interior in modern libraries.

The research results testify that forming interior of modern library is influenced by transformation of its functional 
purpose – from traditional book repository to multifunctional cultural and educational environment. This stipulates 
necessity of comprehensive approach to organizing object-spatial structure of interior. Based on the conducted 
analysis, key principles for shaping interior of modern libraries have been identified.
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Вступ. Сучасні бібліотеки зазнають суттє-
вих трансформацій, еволюціонуючи від тра-
диційних книгосховищ до багатофункціональ-
них культурно-освітніх просторів. У цьому 
контексті зростає значення інтер’єрного 
дизайну як інструменту формування ком-
фортного, функціонального та емоційно при-
вабливого середовища для різних груп корис-
тувачів. Важливою характеристикою таких 
просторів є їх відповідність концепції «тре-
тього місця» – середовища для соціальної вза-
ємодії поза межами дому та роботи [1].

Актуальність дослідження зумовлена 
необхідністю наукового осмислення принци-
пів організації інтер’єру бібліотек як соціо-
культурних центрів, що функціонують у кон-
тексті сучасних змін у способах споживання 
інформації та комунікації [2].

Водночас сучасні дослідження у сфері 
дизайну інтер’єру та бібліотекознавства 
акцентують увагу на необхідності ство-
рення гнучких, адаптивних та орієнтованих 
на користувача просторів, що поєднують 
функціональні, естетичні та психологічні 
аспекти [3; 4].

Метою дослідження є визначення ролі 
образно-концептуальних рішень у форму-
ванні інтер’єру сучасних бібліотек як бага-
тофункціонального предметно-просторового 
середовища.

Матеріали та методи дослідження. 
Матеріалами для аналізу є інтер’єри відомих 
бібліотек світу, що демонструють характерні 
образно-концептуальні рішення у форму-
ванні предметно-просторового середовища. 
У дослідженні використано порівняльний, 
композиційний та семіотичний методи, що 
дозволяють аналізувати організацію про-
стору, формоутворення інтер’єру та смислове 
навантаження візуальних образів [5; 6].

Бібліотеки як суспільні сховища пам’яток 
писемності мають тривалу історію розвитку, 
що бере початок ще з античних часів. Ранні 

бібліотеки формувалися в культурних цен-
трах Стародавнього Сходу та античного світу 
та виконували функцію накопичення знань. 
У подальші періоди вони тривалий час зали-
шалися закритими установами. Починаючи 
з XVII–XIX ст., відбувається їх трансформа-
ція у публічні інституції, що виконують про-
світницьку та соціальну функції [4].

Еволюція бібліотек від закритих книго-
сховищ до відкритих публічних просторів 
зумовлює сучасні підходи до формування 
їх предметно-просторового середовища. 
Інтер’єр бібліотеки нині виступає не лише 
функціональним середовищем, а й засобом 
формування культурної цінності та виразним 
художнім образом [7; 8].

Інтер’єр Центральної бібліотеки Oodi 
(Гельсінкі) сформовано як багаторівневе 
середовище, організоване відповідно до різ-
них сценаріїв використання [9]. Простір 
поєднує відкритість планування з чітким 
функціональним зонуванням, забезпечуючи 
перехід від активних до тихих зон. Вико-
ристання деревини та значних площ скління 
формує теплу атмосферу, природне освіт-
лення і візуальний зв’язок із міським серед-
овищем. Верхній рівень, організований як 
відкрита читальна зала, вирізняється плав-
ною пластикою форм і сприяє неформаль-
ному характеру перебування користувачів. 
Інтер’єр бібліотеки можна розглядати як 
інтегроване середовище, що поєднує функції 
навчання, відпочинку та соціальної взаємо-
дії, формуючи комфортний користувацький 
досвід (рис. 1). 

Інтер’єр бібліотеки Dokk1 (Орхус, Данія) 
відображає сучасні тенденції формування 
відкритого та інтерактивного простору. Пла-
нувальна структура характеризується відсут-
ністю жорсткого зонування, що забезпечує 
вільний рух користувачів і гнучкість вико-
ристання середовища. Значна увага приді-
ляється організації зон комунікації, групової 

The practical testing of the “city” concept has confirmed the feasibility of using metaphorical models in design, 
as they contribute to intuitive navigation and creation of emotionally expressive environment, enhance spatial clarity 
and strengthen user interaction with the environment. Moreover, application of creative source and development  
of image-conceptual design make interior design unique and relevant beyond the time and transient trends.

Key words: interior design, library, object-spatial environment, form-making, metaphorical models.
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роботи та неформальної діяльності, що фор-
мує динамічний характер інтер’єру. Вико-
ристання сучасних матеріалів, кольорових 
акцентів та інтерактивних елементів сприяє 

 
Рис. 1. Інтер’єр Центральної бібліотеки Oodi: організація багаторівневого 

простору та функціонального зонування (Гельсінкі, Фінляндія)

 
Рис. 2. Інтер’єр бібліотеки Dokk1:  

відкритість простору та організація  
соціально-комунікативних зон  

(Орхус, Данія)

 
Рис. 3. Інтер’єр бібліотеки Tianjin Binhai: пластика форм та організація 

багаторівневого простору (Тяньцзінь, Китай)

залученню різних вікових груп [10]. Інте-
грація ігрових і навчальних функцій підси-
лює пізнавальну активність користувачів, що 
дозволяє розглядати бібліотеку як адаптивну 
платформу для соціальної взаємодії та колек-
тивної діяльності (рис. 2).

Інтер’єр бібліотеки Tianjin Binhai (Китай) 
вирізняється виразною образно-концепту-
альною ідеєю, заснованою на використанні 
хвилястих форм, що формують як просто-
рову структуру, так і книжкові полиці. Про-
стір організовано як єдину безперервну сис-
тему з плавними переходами архітектурних 
елементів, що створює ефект динамічного 
середовища. Центральним композиційним 
елементом є сферичний атріум, навколо 
якого вибудовується багаторівнева струк-
тура інтер’єру [11]. Такий підхід підсилює 
візуальну виразність і емоційне сприйняття 
простору, формуючи унікальну ідентич-
ність бібліотеки та демонструючи інтеграцію 
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функціональних і декоративних елементів 
у єдину композиційну систему (рис. 3).

Інтер’єр бібліотеки Biblioteca Vascon-
celos (Мехіко, Мексика) вирізняється 
масштабністю та складною просторо-
вою структурою, що формує виразний 
архітектурний образ. Характерною осо-
бливістю є підвісні книжкові стелажі, які 
створюють ефект «плаваючих» об’ємів. 
Індустріальна естетика, поєднана з вели-
кою висотою приміщень і вираженою вер-
тикальною композицією, підсилює від-
чуття просторової глибини [12]. Такий 
підхід формує виразний інтер’єр і підси-
лює візуальне сприйняття простору (рис. 4).

Інтер’єр Центральної бібліотеки Сіетла 
вирізняється складною геометрією та 
інноваційною організацією простору, що 

відображає сучасні підходи до бібліотечного 
дизайну [13]. Планувальна структура базу-
ється на принципі функціонального розша-
рування, у межах якого різні зони поєднані 
в єдину систему безперервними маршрутами 
руху. Використання кольорових акцентів, 
нестандартних форм і відкритих просторів 
сприяє інтуїтивній навігації та активному 
користувацькому досвіду. Інтер’єр демон-
струє інтеграцію інформаційних, освітніх 
і соціальних функцій у межах єдиного про-
стору (рис. 5).

Інтер’єр бібліотеки Deichman Bjørvika 
(Осло, Норвегія) вирізняється відкритістю, 
багаторівневістю та прозорістю просторової 
організації. Основу композиції становить 
центральний атріум, який забезпечує візу-
альні зв’язки між поверхами та рівномірне 

Рис. 4. Інтер’єр бібліотеки Biblioteca Vasconcelos:  
підвісні конструкції та вертикальна організація простору  

(Мехіко, Мексика)

Рис. 5. Інтер’єр Центральної бібліотеки Сіетла:  
інноваційна організація простору та складна геометрія  

(Сіетл, США)
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природне освітлення. Простір організовано 
як гнучку систему функціональних зон, що 
інтегрують освітні, культурні та соціальні 
функції. Використання світлих матеріалів 
і скляних поверхонь формує легке сучасне 
середовищ [14].

Інтер’єр бібліотеки функціонує як від-
крита платформа для комунікації та взаємодії 
користувачів (рис. 6).

Аналіз сучасних бібліотечних інтер’єрів 
дозволяє простежити формування нових під-
ходів до організації предметно-просторового 
середовища, що базуються на принципах від-
критості, гнучкості та багатофункціональ-
ності. Виявлені особливості просторових 
рішень створюють підґрунтя для визначення 
ключових принципів формування інтер’єру 
сучасних бібліотек.

Результати. У результаті дослідження 
визначено, що формування інтер’єру сучас-
ної бібліотеки відбувається під впливом 
трансформації її функціонального призна-
чення – від традиційного книгосховища до 
багатофункціонального культурно-освітнього 
середовища. Це зумовлює необхідність комп-
лексного підходу до організації предметно-
просторової структури інтер’єру.

На основі проведеного аналізу визначено 
ключові принципи формування інтер’єру 
сучасних бібліотек.

Функціональна багатозональність – 
передбачає поділ простору на зони різної 
активності (індивідуальне читання, гру-
пова робота, комунікація, відпочинок), що 
забезпечує ефективне використання середо- 
вища [15; 6].

Ергономічна адаптивність – полягає у ство-
ренні комфортних умов для користувачів 
з урахуванням антропометричних, фізіологіч-
них і психологічних характеристик [6].

Гнучкість і трансформованість простору – 
реалізується через використання мобільних 
меблів і універсальних конструктивних 
рішень, що дозволяють змінювати функціо-
нальне наповнення інтер’єру [15; 16].

Психоемоційний комфорт – досягається 
завдяки застосуванню природного освіт-
лення, екологічних матеріалів і гармонійних 
колористичних рішень [6].

Композиційна цілісність – забезпечує 
узгодженість елементів інтер’єру через про-
порції, масштаб, ритм і візуальні акценти.

Аналіз сучасних бібліотек підтверджує 
реалізацію цих принципів у практиці проєк-
тування. Важливим результатом дослідження 
є обґрунтування ролі образно-концептуаль-
ного підходу у формуванні інтер’єру сучас-
ної бібліотеки. 

Важливим результатом дослідження 
є обґрунтування ролі образно-концептуаль- 

 Рис. 6. Інтер’єр бібліотеки Deichman Bjørvika: відкритість простору та інтеграція 
функціональних зон (Осло, Норвегія) 



196

ISSN 2786-5886 (Print), ISSN 2786-5894 (Online)

ного підходу у формуванні інтер’єру сучасної 
бібліотеки.

Як приклад практичної апробації запро-
понованих принципів розглянуто авторський 
дизайн-проєкт бібліотеки (рис. 7), виконаний 
із використанням творчого джерела «Старе 
місто». Концепція базується на інтерпрета-
ції бібліотечного простору як умовної моделі 
урбаністичного середовища, у межах якої 
функціональні зони відповідають структур-
ним елементам міста. Простір організовано 
за аналогією з міською структурою: комуні-
каційні зони інтерпретуються як «вулиці», 
відкриті простори – як «площі», зони 
читання – як «тихі квартали», а функціональні 
осередки – як локальні центри активності.

Такий підхід забезпечує інтуїтивно зрозу-
мілу навігацію, сприяє орієнтації користува-
чів у просторі та формує виразне середовище. 
Наведений приклад демонструє можливості 
застосування образно-концептуального під-
ходу в проєктуванні інтер’єру бібліотек.

Формування предметно-просторового 
середовища досягнуто цілеспрямованим 
застосуванням композиційних засобів, 
зокрема тектоніки, пропорцій, метроритміч-
них закономірностей, масштабності, плас-
тики, силуету та кольору.

Проєкт інтер’єру обласної бібліотеки 
орієнтований на дитячу аудиторію (учні 
5–9 класів), що зумовило вибір образно-
концептуального рішення. Використання 

Рис. 7. Дизайн-проєкт бібліотеки: образно-концептуальне 
рішення «Старе місто» (м. Хмельлницький).  

Автор дизайн-проєкту: Лучкова Р.
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ідеї «міста» як моделі організації простору 
сприяє формуванню інтерактивного та пізна-
вально-насиченого середовища. Просторові 
елементи інтерпретуються як складові місь-
кого середовища, що створює ігровий сцена-
рій взаємодії та полегшує орієнтацію корис-
тувачів у просторі.

Такий підхід підвищує зацікавленість 
користувачів і формує позитивне сприй-
няття бібліотеки як відкритого та сучасного 
середовища.

Отримані результати підтверджують, що 
сучасний бібліотечний інтер’єр формується як 
гнучка, багатофункціональна та образно наси-
чена система, яка поєднує освітні, соціальні 
та культурні функції. Використання джерел 
творчості та образно-концептуальних рішень 
забезпечує формування унікального інтер’єру, 
здатного зберігати актуальність поза меж-
ами короткочасних дизайнерських тенденцій.

Висновки. У ході дослідження встанов-
лено, що сучасний інтер’єр бібліотеки фор-
мується як відповідь на трансформацію її 
функції – від книгосховища до відкритого 

культурно-комунікаційного середовища. Це 
зумовлює перехід до гнучкої, багатозональ-
ної та орієнтованої на користувача організа-
ції простору.

Встановлено, що ефективність бібліо-
течного інтер’єру визначається не лише 
функціональними та ергономічними харак-
теристиками, а й цілісністю образно-кон-
цептуального рішення, яке забезпечує зро-
зумілість простору та підсилює взаємодію 
користувача з середовищем.

Практична апробація концепції «міста» 
підтвердила доцільність використання мета-
форичних моделей у проєктуванні, оскільки 
вони сприяють формуванню інтуїтивної 
навігації та емоційно виразного середовища. 
Більш того, використання джерела творчості 
та розроблення образно-концептуальних 
рішень робить дизайн інтер’єру унікальним 
та актуальним поза часом і швидкоплин-
ними трендами. Отже, бібліотечний інтер’єр 
доцільно розглядати як цілісну образну сис-
тему, що поєднує функціональні, соціальні та 
культурні аспекти.
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ЕТНОКУЛЬТУРНІ АСПЕКТИ  
ДЕКОРАТИВНО-ПРИКЛАДНОГО МИСТЕЦТВА  

В ОСВІТНЬОМУ ПРОСТОРІ ЗАКЛАДІВ ВИЩОЇ ОСВІТИ

У статті досліджено етнокультурні аспекти декоративно-прикладного мистецтва в контексті 
підготовки здобувачів вищої освіти. Розкрито роль традиційних художніх практик у формуванні 
національної ідентичності, естетичного мислення та професійних компетентностей майбутніх фахівців. 
Обґрунтовано доцільність інтеграції етномотивів в освітньо-професійні програми «Графічний дизайн» і 
«Мистецтво в закладах освіти» Житомирського державного університету імені Івана Франка. Описано 
технологічний процес створення орнаменту, що передбачає аналіз регіональних особливостей (зокрема 
Житомирщини), розробку ескізів та цифрову інтерпретацію етнокультурних мотивів із використанням 
професійного і безкоштовного програмного забезпечення та онлайн-сервісів. Висвітлено можливості 
застосування цифрових інструментів для створення орнаментальних композицій і дизайнерських продуктів. 
Емпіричну базу дослідження становлять результати виконання практичних завдань здобувачами, а також 
дані анкетування щодо рівня їх обізнаності з етнокультурною спадщиною. Встановлено, що 78% здобувачів 
мають загальне уявлення про етномотиви, проте лише 42% орієнтуються у регіональних особливостях 
орнаментів. Виявлено, що 65% здобувачів застосовують етномотиви у власних роботах, а 84% вважають 
доцільним їх включення до освітнього процесу. Доведено, що інтеграція етнокультурних компонентів у 
поєднанні з цифровими технологіями сприяє розвитку креативного мислення, підвищенню мотивації до 
навчання та формуванню здатності до культурної репрезентації. Узагальнено, що декоративно-прикладне 
мистецтво є ефективним інструментом підготовки сучасного дизайнера, митця.

Ключові слова: етнокультурні аспекти, декоративно-прикладне мистецтво, вища освіта, освітній 
простір, національна ідентичність, культурна спадщина, дизайн, професійна компетентність, етнодизайн.

Kolesnyk Nataliia. ETHNOCULTURAL ASPECTS OF DECORATIVE AND APPLIED ARTS 
IN THE EDUCATIONAL SPACE OF HIGHER EDUCATION INSTITUTIONS

The article explores the ethnocultural aspects of decorative and applied arts in the context of training higher 
education students. It reveals the role of traditional artistic practices in shaping national identity, aesthetic thinking, 
and professional competencies of future specialists. The expediency of integrating ethnomotifs into the educational 
and professional programs “Graphic Design” and “Art in Educational Institutions” at Zhytomyr Ivan Franko State 
University is substantiated. The technological process of ornament creation is described, including the analysis 
of regional features (in particular, Zhytomyr region), the development of sketches, and the digital interpretation 
of ethnocultural motifs using both professional and free software, as well as online services. The possibilities of 
applying digital tools for creating ornamental compositions and design products are highlighted. The empirical 
basis of the study consists of the results of students’ practical tasks, as well as survey data regarding their level of 
awareness of ethnocultural heritage. It was found that 78% of students have a general understanding of ethnomotifs, 
while only 42% are familiar with regional features of ornaments. It was also revealed that 65% of students apply 
ethnomotifs in their own works, and 84% consider their integration into the educational process to be appropriate. It 
is proven that the integration of ethnocultural components in combination with digital technologies contributes to the 
development of creative thinking, increases learning motivation, and fosters the ability for cultural representation. It 
is summarized that decorative and applied arts serve as an effective tool for training a modern designer and artist.

Key words: ethnocultural aspects, decorative and applied arts, higher education, educational space, national 
identity, cultural heritage, design, professional competence, ethnodesign.
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Вступ. У сучасних умовах глобаліза-
ції та активних соціокультурних трансфор-
мацій особливого значення набуває збе-
реження та переосмислення національної 
культурної спадщини в освітньому процесі. 
Заклади вищої освіти виступають важли-
вими осередками формування світогляду 
майбутніх фахівців, де поєднуються тра-
диції та інновації, а також відбувається 
становлення їхньої професійної та куль-
турної ідентичності. У цьому контексті 
декоративно-прикладне мистецтво постає 
не лише як форма художньої діяльності, 
а й як ефективний засіб передачі етно-
культурних цінностей, символів і смислів. 
Актуальність дослідження зумовлена необ-
хідністю інтеграції етнокультурних компо-
нентів у сучасні освітні програми, зокрема 
у сфері дизайну та мистецької освіти. 

Вченні Борисова Т., Орлова Н., Близнюк 
М. вважають, що через дизайн народне мис-
тецтво отримує нове життя. Збереження та 
популяризація елементів  народного  мисте-
цтва  в  сучасному  дизайні  допомагає  під-
тримувати  інтерес  до культурної спадщини, 
передаючи її наступним поколінням [1, с. 73].

На думку Бровченка А., Руденченко 
А. дизайн,  в  основі якого лежать етнічні 
художні традиції, називають етнодизайном 
або фолк-дизайном. Етнодизайн – це бага-
тогранне  поняття,  формотворення  і  деко-
рування  з  урахуванням  національних  тра-
дицій,  що гармонійно  інтегрує  в  собі  
духовні,  культурні, мистецькі, художні, 
проєктні, технічні й етнонаціональні осо-
бливості [2, с. 82]. Косик О., Гнатюк Л., 
Шталінберг О., Гоменюк А. вважають, що 
українські народні орнаменти є унікальним 
виразом національної культури, яка поєд-
нує природні, соціальні й духовні аспекти 
життя. Відображаючи зв’язок із приро-
дою вони формують своєрідний код наці-
ональної ідентичності, що відображається 
у вишивках, писанках, архітектурі, в сучас-
ному ландшафтному дизайні [3, с. 509]. 
Науковець Король  А. у загальному розу-
мінні поняття «етнодизайн» вбачає як  прояв 
етнічних, національних рис у сучасних тво-
рах українського графічного дизайну. Проте 

в українській культурі національні мотиви 
у продукції сучасного графічного дизайну 
можна вважати феноменом, поява якого 
пов’язана з явищами глобальної тенденції, 
що набуває рис концепції створення та збере-
ження культурно-цивілізаційної ідентичності 
інформаційного середовища на основі вико-
ристання архетипів [4, с. 225]. Залучення 
елементів декоративно-прикладного мисте-
цтва сприяє розвитку креативного мислення, 
формуванню естетичного смаку, а також 
поглибленню розуміння національних тради-
цій у контексті сучасної візуальної культури. 

Метою статті є дослідження етнокуль-
турних аспектів декоративно-прикладного 
мистецтва та визначення їхньої ролі у фор-
муванні професійних компетентностей здо-
бувачів у закладах вищої освіти. Для досяг-
нення поставленої мети передбачено аналіз 
теоретичних підходів до розуміння етнокуль-
турної спадщини, розкриття потенціалу деко-
ративно-прикладного мистецтва як засобу 
візуальної комунікації, а також узагальнення 
практичного досвіду його впровадження 
в освітній процес.

Практичне значення дослідження поля-
гає у можливості використання його резуль-
татів у процесі розробки та вдосконалення 
освітньо-професійних програм мистецького 
та дизайнерського спрямування у закладах 
вищої освіти. Зокрема, запропоновані під-
ходи до інтеграції етнокультурних аспектів 
декоративно-прикладного мистецтва можуть 
бути застосовані в освітньо-професійних 
програмах «Графічний дизайн», «Мистецтво 
в закладах освіти», спрямованих на форму-
вання креативного мислення та професійних 
компетентностей здобувачів.

Отримані результати доцільно використо-
вувати у практичній підготовці студентів під 
час виконання проєктних завдань, зокрема 
розробки фірмового стилю, створення автор-
ських ілюстрацій, дизайну пакування та 
інших візуальних продуктів із використан-
ням етномотивів. Матеріали дослідження 
можуть слугувати методичною основою для 
організації творчих майстерень, воркшо-
пів і навчальних проєктів, спрямованих на 
збереження та популяризацію культурної 
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спадщини. Крім того, результати дослі-
дження можуть бути використані у діяль-
ності викладачів, дизайнерів-практиків та 
розробників освітнього контенту для підви-
щення якості освітнього процесу.

Матеріали та методи. Дослідження 
ґрунтується на комплексному використанні 
теоретичних і емпіричних матеріалів, що 
відображають сучасний стан розвитку деко-
ративно-прикладного мистецтва та його 
інтеграцію в освітній процес закладів вищої 
освіти. Джерельну базу становлять нау-
кові праці з мистецтвознавства, педагогіки 
та дизайну, нормативні документи у сфері 
вищої освіти, а також освітньо-професійні 
програми «Графічний дизайн» і «Мисте-
цтво в закладах освіти» Житомирського дер-
жавного університету імені Івана Франка. 
У процесі дослідження враховано результати 
навчально-творчої діяльності здобувачів, 
зокрема проєктні роботи, авторські розробки 
та приклади впровадження етномотивів 
у дизайн-продукти.

Для досягнення мети використано низку 
взаємопов’язаних методів дослідження. 
Зокрема, застосовано аналіз і синтез – для 
узагальнення теоретичних підходів до розу-
міння етнокультурних аспектів декора-
тивно-прикладного мистецтва; порівняль-
ний метод – для виявлення особливостей 
використання етномотивів у різних освітніх 
практиках; метод систематизації – для впо-
рядкування отриманих результатів і форму-
вання цілісного бачення проблеми. Також 
використано методи педагогічного спосте-
реження та аналізу продуктів діяльності 
здобувачів, що дозволило оцінити ефектив-
ність впровадження етнокультурних компо-
нентів в освітній процес.

Комплексний підхід до вибору матеріалів 
і методів забезпечив об’єктивність дослі-
дження, дозволив розкрити потенціал деко-
ративно-прикладного мистецтва як засобу 
формування професійних компетентнос-
тей і підтвердити доцільність його актив-
ного використання в освітньому середовищі 
закладів вищої освіти.

Емпіричною базою дослідження став 
процес виконання практичних завдань здо-
бувачами вищої освіти, зокрема розробка 

дизайн-проєктів із використанням етномо-
тивів, створення авторських ілюстрацій, 
елементів фірмового стилю, декоративних 
композицій та виробів декоративно-приклад-
ного мистецтва. У межах освітнього про-
цесу аналізувалися результати творчої діяль-
ності студентів здобувачів, їхня здатність 
інтерпретувати традиційні культурні сим-
воли у сучасному візуальному середовищі, 
а також рівень сформованості професійних 
компетентностей.

Особливу увагу було приділено вико-
нанню завдань у межах освітніх компонентів, 
пов’язаних із графічним дизайном та мис-
тецькою освітою, де активно застосовувалися 
етнокультурні елементи як засіб формування 
креативного мислення та розвитку художньо-
проєктних навичок. Отримані результати дали 
змогу оцінити ефективність інтеграції деко-
ративно-прикладного мистецтва в освітній 
процес і визначити його вплив на якість під-
готовки майбутніх фахівців.

Для цифрової реалізації творчих завдань 
у межах освітньо-професійних програм 
«Графічний дизайн» та «Мистецтво в закла-
дах освіти» використовувалися як профе-
сійні пакети, так і безкоштовні програми та 
онлайн сервіси. Нами було використано 
професійне програмне забезпечення (Adobe 
Illustrator, Adobe Photoshop і Adobe InDesign) 
для високого рівня опрацювання графічних 
елементів, точність відтворення етномотивів 
та підготовку матеріалів до друку. Поряд із 
цим, для створення орнаментів та графічних 
композицій активно застосовувалися безко-
штовні та онлайн інструменти. Так, для век-
торного редагування і створення авторських 
ілюстрацій використовували Inkscape, для 
растрового редагування та обробки зобра-
жень – GIMP, для цифрового живопису 
і малювання – Krita. Для швидкого створення 
графічних матеріалів і патернів застосовува-
лися онлайн редактори Canva, Figma, Pixlr, 
Photopea та Vectr, а також спеціалізовані 
сервіси для роботи з етномотивами, такі як 
Ornament.name і Patterninja, за допомогою 
яких здобувачі мали можливість генерувати 
унікальні орнаменти, схеми для вишивки та 
декоративні елементи для подальшого вико-
ристання у проєктній діяльності.
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Використання зазначених цифрових 
інструментів забезпечувало інтеграцію тра-
диційних культурних мотивів у сучасні гра-
фічні композиції, сприяло розвитку креатив-
ного мислення та формуванню професійних 
компетентностей здобувачів вищої освіти. 
Такий підхід дозволяє поєднувати практичну 
підготовку з естетичним та культурологіч-
ним компонентом освітнього процесу. Такий 
підхід забезпечував зручне створення та 
адаптацію етномотивів в освітніх проєктах, 
поєднуючи традиційні візерунки з сучасними 
цифровими технологіями дизайну.

Результати. Дослідження показало, що 
інтеграція етнокультурних аспектів декора-
тивно-прикладного мистецтва у навчальний 
процес сприяє значному підвищенню рівня 
професійних та творчих компетентностей здо-
бувачів вищої освіти. Виконання лаборатор-
них і практичних завдань, зокрема розробка 
дизайн-проєктів із використанням етномоти-
вів, створення авторських ілюстрацій та еле-
ментів фірмового стилю, дозволило студен-
там поєднувати традиційні художні практики 
з сучасними цифровими технологіями.

Ми підтримуємо думку науковця 
Юрченка  І., який розглядає експеримен-
тальне  моделювання  на  підставі  аналізу  
й  використання  етномистецьких традицій 
[6, c. 145]. Вчений вважає, що етномистецькі 
традиції включають в процес творення пред-
метні форми, спеціальні методи й підходи, 
зокрема: метод стилізації, орнаментологічний 
метод, метод використання культурно-смис-
лових зв’язків, метод інтерпретації етнокуль-
турного мотиву, метод інтерпретації декора-
тивних технік, метод гіперболізації форми 
етноорнаментального мотиву, метод інтерпре-
тації процесу виготовлення виробів декора-
тивно-ужиткового мистецтва та архітектурних 
споруд, метод візуальної інтерпретації форм 
усної народної творчості, метод інтерпретації 
етнокультурних символів та знаків, еклектико-
евристичний метод [6, с. 146].

Дослідження Колесник Н., Піддубної  О., 
Поліщук О., Шостачук Т.,  Бреславської Г. 
показує, що цифрове мистецтво відіграє важ-
ливу роль у створенні художнього образу, 
надаючи нові можливості для візуалізації 

творчих концепцій і формування унікаль-
них дизайнерських рішень [5, с. 129]. Аналіз 
робіт здобувачів показав, що використання 
цифрових інструментів, таких як Adobe 
Illustrator, Inkscape, GIMP, а також онлайн-
сервісів Ornament.name і Patterninja, спри-
яло точному відтворенню етнічних елемен-
тів та формуванню високоякісних графічних 
композицій. Студенти набули практичних 
навичок цифрового опрацювання графіч-
них матеріалів, освоїли принципи побудови 
патернів і композицій з етнокультурною сим-
волікою. Нами було відзначено, що застосу-
вання етномотивів у проєктній діяльності 
підвищувало креативність студентів, сти-
мулювало розвиток індивідуального худож-
нього стилю та сприяло глибшому розу-
мінню національної культурної спадщини. 
Крім того, включення цифрових інструмен-
тів у процес навчання забезпечило зручну 
і доступну платформу для експерименту-
вання з композиціями, кольорами та фор-
мами, що сприяло розвитку критичного 
мислення та вміння аналізувати роботи.

Загалом, результати дослідження підтвер-
джують, що декоративно-прикладне мисте-
цтво у поєднанні з цифровими технологіями 
є ефективним засобом формування цілісної 
особистості майбутнього фахівця, здатного 
поєднувати традиції та інновації у профе-
сійній діяльності та здійснювати культуро-
логічну репрезентацію у візуальному серед-
овищі (Рис. 1).

Створення орнаменту в освітньому про-
цесі передбачає комплексний техноло-
гічний підхід, який поєднує аналіз тра-
диційних етнокультурних мотивів, їхнє 
концептуальне опрацювання та цифрову 
реалізацію. На  початковому етапі здобувачі 
здійснюють дослідження орнаментів, визна-
чають кольорову гаму, символіку та законо-
мірності композиційної побудови. Особливу 
увагу приділено орнаментам Житомирщини, 
що дозволяє враховувати регіональні особли-
вості та передавати національну культурну 
ідентичність. На наступному етапі студенти 
створюють ескізи та макети орнаментів 
у традиційній формі, аналізують компози-
ційну взаємодію елементів, оцінюють ритм, 
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симетрію та повторюваність мотивів. Пара-
лельно здійснюється адаптація етномотивів 
до сучасного графічного середовища, що 
включає трансформацію форм, кольорових 
поєднань та стилізації композицій для дизай-
нерського продукту (Рис. 2).      

Цифрова інтерпретація здійснюється 
з використанням професійного та безкоштов-
ного програмного забезпечення, зокрема 
Adobe Illustrator, Inkscape, GIMP, Krita, 
а також онлайн-сервісів Ornament.name, 
Patterninja, Canva та Figma. Використання 
цифрових інструментів дозволяє точніше 

відтворити деталі орнаментів, експеримен-
тувати з кольором і формою, створювати 
безшовні патерни та адаптувати традиційні 
мотиви для сучасних дизайнерських рішень 
(Рис. 3).

Завдяки поєднанню традиційних і цифро-
вих технологій студенти здобувають прак-
тичні навички проєктування, розвивають 
креативне мислення та здатність до культур-
ної репрезентації, що є важливим аспектом 
формування професійних компетентностей 
у галузі декоративно-прикладного мистецтва 
та графічного дизайну.

 
Рис. 1. Візуалізація створеного орнаменту

   
Рис. 2. Візуалізація створеного орнаменту та його презентація на мокапах

     
Рис. 3. Технологічний процес створення орнаменту та цифрова 

інтерпретація етнокультурних мотивів
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У процесі вивчення освітньої компоненти 
«Декоративно-прикладне мистецтво та етно-
дизайн» серед здобувачів Житомирського 
державного університету імені Івана Франка 
було проведено анкетування, спрямоване на 
виявлення рівня обізнаності студентів щодо 
етнокультурних аспектів декоративно-при-
кладного мистецтва та можливостей їх засто-
сування у сучасному дизайні.

Результати опитування засвідчили, що 
78% респондентів мають загальне уявлення 
про етнокультурні мотиви, зокрема такі еле-
менти, як «дерево життя», солярні знаки 
(сонце, розети), ромб як символ родючості, 
хвилясті лінії (вода, рух), а також рослинні 
орнаменти (калина, виноград, дубове листя). 
Водночас лише 42% студентів впевнено орі-
єнтуються у регіональних особливостях 
орнаментів, наприклад, у стриманій кольоро-
вій гамі та геометризації форм, характерних 
для Житомирщини.

Згідно з результатами, 65% здобувачів 
використовували у власних роботах такі етно-
мотиви, як геометричні композиції з ром-
бів і хрестів, стилізовані рослинні елементи, 
а також орнаментальні стрічки з повторюва-
ним ритмом. Проте лише 38%  систематично 
інтегрують символічні елементи (наприклад, 
солярні знаки або символіку родючості) у кон-
цепцію дизайнерських проєктів, з урахуван-
ням їхнього змістового навантаження.

Опитування також показало, що 84% сту-
дентів вважають доцільним включення етно-
культурної складової до освітніх програм, 
а 76% респондентів відзначили, що викорис-
тання цифрових інструментів дозволяє ефек-
тивніше працювати з такими мотивами, як 
створення безшовних геометричних патер-
нів, стилізація рослинних форм та адаптація 
традиційних орнаментів до сучасного гра-
фічного середовища.

Крім того, 69% опитаних виявили заці-
кавленість у поглибленому вивченні локаль-
них орнаментів, зокрема Житомирщини, 
що включають поєднання геометричних та 
рослинних елементів, стримані кольорові 
рішення (червоний, чорний, білий) та чітку 
ритмічну організацію композиції. Отри-
мані результати підтверджують актуальність 

системного впровадження етнокультур-
них знань у процес підготовки майбутніх 
фахівців.

Таким чином, результати дослідження 
свідчать про ефективність інтеграції етно-
культурних аспектів декоративно-приклад-
ного мистецтва у освітній процес закладів 
вищої освіти. Встановлено, що поєднання 
традиційних художніх практик із сучасними 
цифровими технологіями сприяє підви-
щенню рівня професійних компетентностей 
здобувачів, розвитку їхнього креативного 
мислення та формуванню здатності до 
осмисленого використання етномотивів 
у дизайнерській діяльності.

Отримані результати також підтверджу-
ють, що системне залучення етнокультур-
ного компоненту до навчання забезпечує 
глибше розуміння національної культурної 
спадщини, формує ціннісні орієнтації та 
сприяє становленню національної ідентич-
ності майбутніх фахівців. Водночас викорис-
тання цифрових інструментів значно розши-
рює можливості інтерпретації традиційних 
орнаментів, їх адаптації до сучасного візу-
ального середовища та створення конкурен-
тоспроможних дизайнерських продуктів.

Загалом, результати дослідження дово-
дять доцільність подальшого впровадження 
етнодизайну в освітні програми та підтвер-
джують його важливу роль у підготовці 
фахівців, здатних поєднувати культурні тра-
диції та інноваційні підходи у професійній 
діяльності. 

Висновки. У результаті проведеного 
дослідження встановлено, що етнокультурні 
аспекти декоративно-прикладного мистецтва 
є важливим складником освітнього простору 
закладів вищої освіти та ефективним засобом 
формування професійних компетентностей 
здобувачів. Доведено, що інтеграція етномо-
тивів в освітній процес сприяє розвитку кре-
ативного мислення, естетичної культури та 
здатності до візуальної комунікації. З’ясовано, 
що поєднання традиційних художніх прак-
тик із сучасними цифровими технологіями 
забезпечує нові можливості для інтерпрета-
ції культурної спадщини, її адаптації до акту-
альних дизайнерських завдань та створення 
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конкурентоспроможних візуальних продук-
тів. Практична діяльність здобувачів, зокрема 
розробка орнаментів, фірмового стилю та 
авторських композицій, підтвердила ефектив-
ність використання етнокультурних елементів 
у професійній підготовці. Результати анкету-
вання засвідчили достатній рівень зацікавле-
ності студентів у вивченні етнодизайну, вод-
ночас виявлено потребу у поглибленні знань 
щодо регіональних особливостей орнаментів 
та їхнього символічного значення. 

Отже, декоративно-прикладне мисте-
цтво виступає важливим інструментом фор-
мування цілісної особистості майбутнього 
фахівця, здатного поєднувати традиції та 
інновації, здійснювати культурну репрезен-
тацію та ефективно реалізовувати себе у про-
фесійній діяльності. Перспективи подальших 
досліджень вбачаються у розширенні прак-
тик використання етнодизайну в цифровому 
середовищі та поглибленому вивченні регіо-
нальних художніх традицій України.
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Морфологічні та композиційні аспекти 
трансформації типографічної форми  

у сучасному графічному дизайні

В роботі  досліджується проблематика трансформації типографічної форми у сучасному графічному 
дизайні крізь призму морфологічних та композиційних аспектів. Актуальність теми зумовлена активними 
процесами візуальної трансформації шрифтових форм у контексті розвитку цифрових технологій, 
мультимедійного середовища та розширення функцій типографіки як самостійного образотворчого засобу 
комунікації. У сучасній дизайнерській практиці шрифт дедалі більше трансформується з інструмента 
передачі текстової інформації у повноцінний елемент композиційної структури. Він виконує не лише 
комунікативну, а й образотворчу функцію, беручи участь у формуванні візуальної ідентичності повідомлення 
та його емоційно-смислового забарвлення. Метою дослідження є виявлення основних закономірностей 
трансформації типографічної форми у сучасному графічному дизайні та аналіз морфологічних і 
композиційних механізмів, що визначають характер цих змін. У межах роботи розглянуто структурні 
особливості шрифтових форм, їх пластичні модифікації, а також принципи взаємодії типографічних 
елементів у композиційній системі різних видів дизайнерської продукції. У результаті дослідження визначено 
ключові напрями трансформації типографіки, серед яких: морфологічні модифікації літерних форм 
(деформація, фрагментація, модульна побудова, пластичне варіювання штрихів), інтеграція типографіки 
у складні композиційні структури, а також використання шрифту як образотворчого елемента у 
плакатному, айдентиційному, пакувальному та цифровому дизайні. Проаналізовано роль ритму, масштабу, 
контрасту, просторової організації та візуальної динаміки у формуванні сучасних типографічних рішень. 
Встановлено, що трансформація шрифтової форми є результатом поєднання морфологічних експериментів 
із композиційними принципами організації графічного простору. Практичне значення дослідження полягає у 
можливості використання отриманих результатів у дизайнерській практиці під час створення айдентики, 
плакатів, книжкових та цифрових видань, а також у навчальному процесі підготовки фахівців з графічного 
дизайну та типографіки. Запропоновані підходи можуть сприяти розвитку експериментальних методів 
роботи з шрифтом і розширенню можливостей сучасної типографіки.

Ключові слова: типографіка, графічний дизайн, трансформація форми, морфологія шрифту, 
типографічна композиція, візуальна комунікація.
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Вcтуп. Активний розвиток цифрових тех-
нологій, нових медіа та експериментальних 
дизайнерських практик сприяв появі різно-
манітних трансформацій літерних форм. Ці 
процеси проявляються у деформації, варі-
ативності, зміні пропорцій, а також у поєд-
нанні типографіки з графічними та просто-
ровими елементами. У зв’язку з цим виникає 
потреба системного аналізу трансформацій 
типографічної форми з точки зору її морфо-
логічної структури та композиційних прин-
ципів, що визначає актуальність даного 
дослідження. Сучасні дослідження також 
звертають увагу на експериментальні під-
ходи до шрифтового дизайну, що виникають 
у зв’язку з розвитком цифрових технологій, 
motion-графіки та інтерактивних медіа. Акту-
альність таких підходів зумовлена тим, що 
сучасна типографіка дедалі менше розгля-
дається як фіксована статична графічна сис-
тема. Натомість вона постає як динамічна, 
параметрично керована та варіативна струк-
тура, здатна до трансформацій залежно від 

контексту візуальної комунікації.. Сьогодні 
в дизайні літерна форма часто зазнає різно-
манітних модифікацій: змінюються пропо-
рції штрихів, пластика контурів, співвідно-
шення внутрішнього і зовнішнього простору 
знака, а також взаємодія між окремими гра-
фемами в межах композиції. Такі трансфор-
мації можуть бути зумовлені як естетичними 
пошуками дизайнерів, так і технологічними 
можливостями цифрового середовища.

Розвиток цифрових інструментів проек-
тування, параметричних систем побудови 
шрифтів, алгоритмічного дизайну та техно-
логії варіативних шрифтів , значно розширив 
потенціал морфологічних змін типографіч-
ної форми. Літери можуть існувати у вигляді 
багатовимірних систем, у яких окремі пара-
метри (товщина штриха, контраст, ширина, 
нахил або модульна структура) зміню-
ються в межах єдиного шрифтового файлу. 
У такому випадку морфологія літери пере-
стає бути фіксованою і перетворюється на 
динамічний набір варіантів, що адаптується 

Коstenko Ihor, Makovska Olexandra, Yermak Inga. MORPHOLOGICAL  AND  COMPOSITIONAL 
ASPECTS OF THE TRANSFORMATION OF TYPOGRAPHIC FORM  IN CONTEMPORARY 
GRAPHIC DESIGN

The article examines the problem of the transformation of typographic form in contemporary graphic design 
through the prism of morphological and compositional aspects. The relevance of the topic is determined by the active 
processes of visual transformation of typeforms in the context of the development of digital technologies, multimedia 
environments, and the expansion of typography’s functions as an independent visual means of communication. 
In contemporary design practice, type increasingly moves beyond its traditional textual function, acquiring the role 
of a key compositional element capable of shaping the visual image, emotional tone, and semantic structure of a 
graphic message.

The aim of the study is to identify the main patterns of transformation of typographic form in contemporary 
graphic design and to analyze the morphological and compositional mechanisms that determine the nature of these 
changes. The research examines the structural features of typeforms, their plastic modifications, as well as the 
principles of interaction between typographic elements within the compositional system of various types of design 
products.

The results of the study identify the key directions of typographic transformation, including morphological 
modifications of letterforms (deformation, fragmentation, modular construction, and plastic variation of strokes), 
the integration of typography into complex compositional structures, and the use of type as a dominant visual 
element in poster design, visual identity, packaging, and digital design. The role of rhythm, scale, contrast, spatial 
organization, and visual dynamics in the formation of contemporary typographic compositions is analyzed. It 
has been established that the transformation of typographic form results from the combination of morphological 
experimentation and compositional principles of organizing graphic space.

The practical significance of the research lies in the possibility of applying the obtained results in design practice 
in the creation of visual identity systems, posters, book and digital publications, as well as in the educational 
process of training specialists in graphic design and typography. The proposed approaches may contribute to the 
development of experimental methods of working with type and to the expansion of the expressive possibilities of 
contemporary typography.

Key words: typography, graphic design, form transformation, type morphology, typographic composition, visual 
communication.
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до різних медіа, форматів і умов сприйняття. 
Літерні знаки використовуються як само-
стійні композиційні елементи, що формують 
візуальну структуру плакатів, айдентики, 
цифрових інтерфейсів та експериментальних 
графічних проєктів. У таких випадках мор-
фологічні трансформації можуть проявля-
тися у спрощенні або ускладненні структури 
літери, інтеграції ілюстративних або геоме-
тричних елементів, модульній деформації 
та ритмічному варіюванні форми. Питання 
морфологічних трансформацій літерних 
форм у сучасному дизайні, їх впливу на про-
цеси візуальної комунікації потребують сис-
темного аналізу. Дослідження цих аспектів 
сприяє уточненню теоретичних засад сучас-
ної типографіки та дає змогу глибше зро-
зуміти зміни функціональної ролі літерної 
форми в структурі візуальної культури.

Метою роботи є аналіз трансформації 
типографічної форми у сучасному графіч-
ному дизайні та визначення її морфологіч-
них і композиційних особливостей. В роботі 
проаналізовано морфологічні зміни шриф-
тової структури та досліджено композиційні 
аспекти використання трансформованої 
типографіки у графічному дизайні.

Матеріали та методи дослідження. 
Методологія дослідження ґрунтується на 
підході, що поєднує теорію типографіки, 
морфологію форми, композиційний аналіз 
та практику сучасного графічного дизайну. 
Емпіричну базу дослідження становлять 
зразки сучасної графічної продукції, у яких 
типографіка виконує образно-композиційну 
функцію. Матеріали відбиралися за  крите-
ріями наявності трансформації класичної 
типографічної форми та  вираженої ком-
позиційною ролі шрифту.  У дослідженні 
використано комплекс теоретичних, ана-
літичних та візуально-порівняльних мето-
дів, що дозволяють системно розглянути 
морфологічні та композиційні зміни шриф-
тових форм у дизайн-середовищі. Метод 
морфологічного аналізу використано для 
дослідження структурних характеристик 
літер (штрихи, пропорції, контрасти, модуль-
ність, ритм) та виявлення способів їх транс-
формації. Композиційний аналіз застосовано 

для дослідження ролі типографіки 
у структурі дизайнерського об’єкта, зокрема 
принципів ієрархії, ритму, балансу та 
взаємодії тексту із зображенням. Візуально-ана-
літичний метод використано для інтерпре-
тації конкретних дизайнерських прикладів.

Результати. Морфологія шрифту визна-
чає структурну організацію літерної форми 
як комплекс взаємопов’язаних графічних 
компонентів, включно із головними та додат-
ковими штрихами, засічками, пропорці-
ями, ритмічною структурою та внутрішніми 
контрформами [1,2]. Саме морфологічна 
структура стає базовою для формоутво-
рення шрифту та визначає його читабель-
ність, естетичну цінність і комунікативні 
властивості. В типографії трансформація 
цих морфологічних елементів виступає діє-
вим засобом створення нових візуальних 
та композиційних рішень. Деформація як 
морфологічний механізм передбачає зміну 
традиційних пропорцій, нахилу, товщини 
або пластики штрихів [3, 4] Такий при-
йом широко використовується в плакатному 
дизайні, рекламній графіці та цифрових 
медіа для створення виразної, емоційно наси-
ченої візуальної мови. У плакатах фестивалю 
OFFF Barcelona (один із провідних міжна-
родних фестивалів креативності, цифрового 
мистецтва та дизайну, що об’єднує дизайне-
рів, ілюстраторів, motion-дизайнерів і типо-
графів з усього світу) літери шрифту зазнали 
оптичної деформації: вертикальні штрихи 
збільшено в розмірі з одночасним зсувом 
нахилу, що створює динамічну компози-
ційну напругу та акцентує увагу на просто-
рових відносинах між формами [5]. У серії 
матеріалів рекламної графіки бренду Nike 
Air Max Day літери шрифту Balloon Gothic 
модифіковано шляхом подовження горизон-
тальних елементів і розтягування контрформ, 
що підсилює відчуття руху та легкості, резо-
нуючи з основними темами продукту. [6] 
Такі трансформації літер формують не лише 
нові зовнішні форми, але й породжують 
додаткові графічні значення, які виходять за 
межі традиційних типографічних рішень. 
Модульна трансформація передбачає кон-
струювання літер на основі чітко визначених 
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геометричних модулів. Цей підхід забез-
печує структурну цілісність системи та 
створює можливості для варіативних форм 
у межах єдиної графічної логіки [7]. Одним 
з прикладів є проект  The Foundry Modular 
Typefac [8]. У цьому шрифтовому рішенні 
кожна літера побудована на базі повторюва-
них модульних елементів (квадрати, кола, 
лінії), що формують уніфіковану геоме-
тричну систему. Така модульність дозволяє 
легко трансформувати шрифтову структуру 
для різних застосувань від логотипів до 
великих заголовків у цифрових інтерфей-
сах. Також цей принцип використовується 
в айдентиці виставки Typomania. Літери 
цього проєкту створено на основі модульної 
сітки, де кожна частина форми підпорядко-
вана визначеним геометричним правилам. 
Це забезпечує не лише консистентність, 
а й виражений графічний характер, що під-
силює візуальний вплив бренду виставки. 
Модульна структура сприяє одночасній гнуч-
кості та уніфікації, що є важливим для фор-
мування впізнаваємих візуальних систем.

З розвитком цифрових технологій осо-
бливого значення набуває варіативна типо-
графіка, технологія, що дозволяє змінювати 
параметри шрифту (товщину, ширину, контр-
астність, нахил) у межах однієї шрифтової 
системи. Такий підхід забезпечує адаптив-
ність графічних форм до різних екранних та 
контекстуальних умов. Так у  Google Fonts 
Variable Typefaces варіативні шрифти  такі як 
Recursive або Inter, дозволяють дизайнерам 
у реальному часі змінювати параметри тов-
щини та ширини літер відповідно до розміру 
пристрою або естетичних вимог проекту [9].  
Це відкриває нові можливості для адаптив-
ного дизайну, де типографіка органічно інте-
грується в інтерактивний інтерфейс. Слід 
також звернути увагу на динамічні заголовки 
в UX-дизайні. У численних сучасних веб-
інтерфейсах заголовки змінюють товщину та 
накреслення залежно від прокрутки або вза-
ємодії користувача, що створює анімаційні 
ефекти та посилює візуальну привабливість 
контенту [10]. Варіативна типографіка стає 
не просто графічним засобом, а інтерактив-
ним інструментом візуальної комунікації, що 

відповідає вимогам адаптивності, персона-
лізації та динамічності сучасних дизайнер-
ських практик .

Морфологічні трансформації типогра-
фічної форми реалізуються через різнома-
нітні прийоми від деформації традиційних 
структур до модульного конструювання та 
варіативної адаптації [11]. Конкретні прак-
тичні кейси демонструють, що такі транс-
формації не лише змінюють візуальну 
форму літер, але й розширюють комуніка-
тивний потенціал типографіки як самостій-
ного графічного елементу. Трансформація 
типографіки в графічному дизайні прояв-
ляється не лише на морфологічному рівні, 
а й у способах композиційної організації 
тексту. Шрифт стає активним елементом 
композиції, інтегруючись у загальний гра-
фічний контекст. Однією з ключових тен-
денцій є інтеграція тексту з графічними фор-
мами та візуальними структурами. Літери 
можуть виконувати роль як декоративного, 
так і структурного елементу композиції, 
формуючи цілісну візуальну мову [12]. При-
кладом є роботи Пола Рендa та сучасних 
дизайнерів, які використовують літери як 
графічні блоки у плакатах і книжковому 
дизайні, де текст стає частиною образ-
ного ряду [13] Подібна інтеграція дозволяє 
створювати композиції, у яких семантичне 
та естетичне значення взаємодіють, під-
вищуючи експресивність повідомлення. 

Інший важливий аспект композиційної 
трансформації  динамічне розташування 
тексту. Це включає варіювання масштабів, 
орієнтацій, ритмічних повторів і просторо-
вих взаємозв’язків між літерами та словами. 
Даний підхід характерний для плакатного та 
брендового дизайну, де створюється ефект 
руху та візуальної ієрархії, що привертає 
увагу глядача та підсилює комунікацій-
ний вплив  Плакати дизайнерів шведської 
школи графічного дизайну демонструють 
використання літер як модулів, які повто-
рюються, деформуються або об’єднуються 
у великі композиційні блоки, підкреслю-
ючи динаміку й ритм [14].  У плакатній 
графіці літери часто виконують функцію, 
що формує ритм та структуру композиції, 
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а типографічні елементи виступають візу-
альними формами. У книгах типографіка 
діє як художній засіб, що створює емоцій-
ний контекст видання. Видання Alphabetical 
Playground  Нігеля Коттьєра, показують 
абстрактні можливості алфавіту як графіч-
ної системи, де букви служать основою для 
створення візуальних патернів, варіацій 
і дизайнерських експериментів [15].  Такі 
проєкти демонструють, що типографіка 
може стати елементом художнього оформ-
лення та наукового дослідження.

У цифрових медіа композиційна транс-
формація типографіки часто супроводжу-
ється анімаційними та інтерактивними ефек-
тами. Літери та слова можуть змінювати 
форму, колір або положення в залежності 
від дій користувача, що розширює функціо-
нальні можливості типографіки та модифікує 
сприйняття текстової інформації [16]. У веб-
дизайні та мобільних додатках інтерактивна 
типографіка створює ефект живого тексту, 
де анімаційні зміни підкреслюють ключові 
повідомлення та орієнтують увагу користу-
вача.  Типографіка онлайн включає адаптив-
ність до різних екранів, контексту користу-
вацької взаємодії й анімаційних ефектів, що 
сприяє динамічній подачі тексту. В даному 
випадку текст стає інтерактивним елемен-
том, здатним реагувати на дії користувача  , 
змінювати розмір, колір або положення під 
час скролу чи наведен¬ня курсору.  У веб 
типографіці багато сайтів які використову-
ють великі виразні заголовки, контрастну 
ієрархію шрифтів та інтерактивні ефекти, 
щоб створити сильну візуальну присутність 
бренду чи проєкту.  Це добре ілюструє роль 
тексту не лише як інформаційної одиниці, 
а як засобу, що формує перше враження та 
підтримує UX структуру сторінки.

Аналіз дизайнерських рішень демон-
струє, що трансформація гліфів реалізується 
через різноманітні композиційні стратегії: 
модульне конструювання літер, деконструк-
цію тексту, масштабні композиційні рішення 
та інтерактивні цифрові ефекти. Кожен із 
цих підходів сприяє розвитку типографіч-
ної композиції, розкриває потенціал шриф-
тової форми та підтверджує її значення як 

інструменту художньої та комунікаційної 
організації в  графічному дизайні.. Порів-
няльний аналіз дизайнерських практик свід-
чить про наявність кількох характерних 
тенденцій у використанні типографіки як 
композиційного інструменту.  В багатьох 
випадках вона виступає як образотворчий 
центр композиції, коли текст інтегрується 
у візуальний простір і формує естетичну 
домінанту макета. Динаміка та інтерактив-
ність типографіки розширюють її функ-
ціональні можливості у веб-дизайні, коли 
композиційна організація тексту підпоряд-
ковується адаптивним і анімаційним ефек-
там, створюючи змінювані, чутливі до корис-
тувацької взаємодії структури. Слід також 
зазначити, що експериментальна типографіка 
виступає самостійним художнім об’єктом 
у книжковому та арт-дизайні, коли літери та 
слова виходять на передній план компози-
ційного й концептуального функціонування, 
формуючи нові візуальні взаємозв’язки. 
Наведені приклади свідчать, що сучасна 
типографіка функціонує як активний ком-
понент візуальної комунікації, реалізуючись 
у плакатах, веб-дизайні, книжкових виданнях 
та креативних типографічних проектах.

Висновки. Проведене дослідження засвід-
чило, що трансформація типографічної форми 
є однією з визначальних тенденцій розвитку 
сучасного графічного дизайну. Активне впро-
вадження експериментальних підходів до 
роботи зі шрифтом, зумовлене як розвитком 
цифрових технологій, так і еволюцією візу-
альної культури, що сприяє переосмисленню 
традиційних принципів побудови типогра-
фічних форм і розширенню їх функціональ-
них та образотворчих можливостей у дизай-
нерської композиції. У процесі дослідження 
встановлено, що морфологічні трансформації 
літер є важливим інструментом формування 
нових типографічних рішень. Такі прийоми, 
як деформація, фрагментація, модульна побу-
дова, варіативність штрихів та експеримен-
тальна зміна пропорцій, дозволяють дизайне-
рам створювати нові шрифтові структури, що 
виходять за межі класичних канонів типогра-
фіки. Композиційний аспект трансформації 
типографічної форми проявляється у зміні 
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принципів організації тексту в графічному 
просторі. Сучасні дизайнерські практики 
демонструють активне використання масш-
табних контрастів, ритмічної організації, 
просторових деформацій, динамічних струк-
тур та інтеграції типографіки з іншими гра-
фічними елементами. У таких умовах шрифт 
функціонує як компонент композиції, форму-
ючи візуальний центр, ритмічну структуру та 
семантичну виразність повідомлення. Зміни 
у типографічній формі дозволяють розширити 

художньо-візуальні можливості, впроваджу-
вати нові принципи композиційної організації 
та створювати експериментальні дизайнер-
ські рішення в плакатному дизайні, айдентиці, 
книжковій графіці, пакуванні та цифрових 
медіа. Подальші дослідження у цьому напрямі 
можуть бути спрямовані на поглиблений ана-
ліз взаємодії типографіки з інтерактивними та 
мультимедійними середовищами, що відкри-
ває нові перспективи розвитку сучасного гра-
фічного дизайну.
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Просторова трансформація зображення  
у процесі адаптації до криволінійних поверхонь 

людського тіла

Актуальність дослідження зумовлена необхідністю наукового осмислення процесів адаптації площинних 
зображень до криволінійних поверхонь тіла, оскільки більшість татуювальних композицій створюється у 
двовимірному форматі, тоді як їх реалізація відбувається в умовах тривимірної анатомічної геометрії. 
Метою статті є дослідження процесу просторової трансформації татуювальної композиції під час 
перенесення зображення на криволінійні анатомічні поверхні тіла та узагальнення принципів її адаптації 
залежно від типу поверхні. Для досягнення поставленої мети використано комплекс наукових методів, 
зокрема аналіз і узагальнення художньо-практичного досвіду татуювання, метод композиційного 
аналізу, візуально-аналітичний метод дослідження зображень. У результаті дослідження встановлено, 
що татуювання доцільно розглядати як просторову художню систему, у якій зображення адаптується 
до геометрії поверхні тіла та взаємодіє з її анатомічною пластикою. У межах роботи введено термін 
«анатомічна проекція татуювання», який описує процес адаптації площинного ескізу до криволінійної 
поверхні тіла з урахуванням просторових деформацій та особливостей візуального сприйняття. На основі 
аналізу практичного процесу створення татуювання запропоновано модель просторової трансформації 
татуювальної композиції, що відображає послідовність переходу від етапу ескізування до формування 
інтегрованого зображення на поверхні тіла. Систематизовано особливості побудови композиції залежно 
від типу анатомічної поверхні  та визначено принципи адаптації елементів зображення. Практична 
цінність дослідження полягає у розробленні узагальненої моделі просторової адаптації татуювальної 
композиції, що може використовуватися у професійній практиці татуювання, художньому проєктуванні 
та навчальному процесі підготовки майстрів татуювання. Запропонований підхід дозволяє підвищити 
точність розміщення композиції на різних анатомічних ділянках, мінімізувати оптичні деформації 
зображення та забезпечити гармонійне поєднання татуювання з пластикою людського тіла.

Ключові слова: татуювальна композиція, анатомічна геометрія, просторове проєктування, художня 
інтеграція зображення, криволінійна поверхня, композиційна орієнтація, оптична деформація.

Kotiev Milan. SPATIAL TRANSFORMATION OF AN IMAGE IN THE PROCESS  
OF ADAPTATION TO CURVILINEAR SURFACES OF THE HUMAN BODY

The relevance of the study is determined by the need for scientific understanding of the processes of adapting 
planar images to curved body surfaces, since most tattoo compositions are created in a two-dimensional format, 
whereas their implementation occurs within the conditions of three-dimensional anatomical geometry. The aim of 
the article is to investigate the process of spatial transformation of a tattoo composition during the transfer of an 
image onto curved anatomical surfaces of the body and to generalize the principles of its adaptation depending on 
the type of surface. To achieve this goal, a set of scientific methods was used, including analysis and generalization 
of artistic and practical tattooing experience, the method of compositional analysis, and a visual-analytical method 
for image examination.

The results of the study demonstrate that tattooing can be considered a spatial artistic system in which the image 
is adapted to the geometry of the body surface and interacts with its anatomical plasticity. Within the framework of 
the research, the term “anatomical projection of a tattoo” is introduced to describe the process of adapting a planar 
sketch to a curved body surface while considering spatial distortions and the specifics of visual perception. Based on 
the analysis of the practical process of tattoo creation, a model of spatial transformation of a tattoo composition is 
proposed, reflecting the sequence of stages from sketch development to the formation of an integrated image on the 
body surface. The study systematizes the features of compositional construction depending on the type of anatomical 
surface and identifies the principles of adapting image elements.
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The practical value of the research lies in the development of a generalized model of spatial adaptation of tattoo 
compositions that can be applied in professional tattoo practice, artistic design, and the educational training of 
tattoo artists. The proposed approach makes it possible to increase the accuracy of compositional placement on 
different anatomical areas, minimize optical distortions of the image, and ensure a harmonious integration of the 
tattoo with the plasticity of the human body.

Key words: tattoo composition, anatomical geometry, spatial design, artistic integration of image, curved 
surface, compositional orientation, optical deformation.

Постановка проблеми. У культурному 
та художньому просторі татуювання посі-
дає важливе місце як один із напрямів візу-
ального мистецтва, що поєднує естетичну, 
символічну та індивідуалізуючу функції. 
Упродовж останніх десятиліть татуювання 
перестало сприйматися виключно як елемент 
субкультури та поступово інтегрувалося 
у сферу професійного художнього дизайну, 
візуальних комунікацій і сучасних мистець-
ких практик [1, с. 77]. Зростання популяр-
ності татуювання, розширення стилістичного 
різноманіття та підвищення професійного 
рівня майстрів зумовлюють необхідність нау-
кового осмислення процесів створення тату-
ювальних композицій, зокрема їх адаптації 
до анатомічної структури людського тіла.

Особливість татуювання як виду худож-
ньої діяльності полягає в тому, що зобра-
ження створюється не на статичній площині, 
а на живій анатомічній поверхні, яка має 
складну форму, рельєф і змінюється залежно 
від положення тіла та руху м’язів [12, с. 192]. 
У зв’язку з цим художник працює не лише 
з графічною композицією, а й з пласти-
кою людського тіла як об’ємною формою, 
у межах якої зображення повинно зберігати 
композиційну цілісність та естетичну вираз-
ність. Така специфіка роботи потребує враху-
вання геометрії поверхні, напрямів м’язових 
структур, природних ліній тіла та особливос-
тей просторового сприйняття зображення.

Разом із тим у практиці татуювання існує 
певна методична проблема, пов’язана з тим, 
що більшість ескізів розробляється у дво-
вимірному просторі, тоді як їх реалізація 
відбувається на тривимірній анатомічній 
поверхні. Під час перенесення площин-
ного зображення на криволінійну поверхню 
тіла виникають різні види просторових 
і оптичних деформацій, які можуть впли-
вати на пропорції елементів композиції, її 

візуальний баланс та загальне сприйняття 
зображення  [3]. У зв’язку з цим виникає 
необхідність розроблення підходів до про-
сторової адаптації татуювальної композиції, 
що дозволяють узгодити площинний ескіз 
із геометрією людського тіла та забезпечити 
гармонійне поєднання зображення з його 
анатомічною структурою.

Аналіз остан-
ніх досліджень і публікацій.  
Аналіз сучасних наукових досліджень свід-
чить про зростання інтересу до татуювання 
як багатовимірного культурного, соціаль-
ного та художнього феномену, що охоплює 
питання естетики, комунікації, правового 
регулювання, медицини та антропології. 
У сучасних наукових роботах татуювання 
розглядається як важливий елемент культур-
ної та соціальної комунікації. Так, у дослі-
дженні A. Cobzeanu та ін. встановлено, що 
ставлення до татуювань значною мірою зале-
жить від психологічних чинників, зокрема 
рівня особистісної тривожності та соціаль-
ної стигматизації, що впливає на формування 
суспільних уявлень про людей із татуюван-
нями [4, р. 685]. Розширюючи культурно-
естетичний аспект, I. Gintere та ін. обґрунто-
вують, що сучасні практики body art, зокрема 
татуювання, пов’язані з трансформацією 
соціальних норм та новими формами есте-
тичного самовираження, які переосмислю-
ють традиційні уявлення про красу [5]. Вод-
ночас дослідники підкреслюють історичну 
та антропологічну значущість татуювань. 
Зокрема, G. Mangiapane та ін. на основі між-
дисциплінарного аналізу муміфікованої 
шкіри з татуюваннями доводять, що татую-
вання відігравало важливу роль у культур-
них практиках давніх суспільств, а сучасні 
методи фізико-хімічного аналізу дозволяють 
відтворювати особливості пігментів і технік 
нанесення татуювань у минулому [6, р. 562]. 
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Подібний культурно-історичний аспект роз-
глядають також M. Vadrucci та ін., які дослі-
дили збережені фрагменти татуйованої шкіри 
в анатомічних колекціях та показали їх зна-
чення для реконструкції історії татуювання 
у європейській культурі [7]. Окрему групу 
досліджень становлять роботи, присвячені 
біологічним та медичним аспектам татую-
вання. Так, C. Lynn та ін. встановили, що 
досвід нанесення татуювань може впливати 
на імунологічну реактивність організму, що 
свідчить про взаємодію практик body art із 
фізіологічними процесами [8, р. 9]. У систе-
матичному огляді D. Bakova та ін. узагаль-
нено основні ризики для здоров’я, пов’язані 
з татуюванням і перманентним макіяжем, 
зокрема інфекційні, алергічні та токсиколо-
гічні чинники, що підкреслює необхідність 
підвищення рівня безпеки у сфері body art 
[9]. На технологічному рівні проблему піг-
ментів татуювання досліджують G. Ranalli 
та ін., які продемонстрували перспективи 
використання хімічних і біологічних мето-
дів для руйнування та видалення татуюваль-
них чорнил [10]. У сучасних дослідженнях 
також розглядаються соціально-правові та 
комунікативні аспекти татуювання. Зокрема, 
A. Singh Tomar та G. Devarhubli аналізують 
можливість поширення авторського права 
на татуювання як форму художнього твору 
та визначають правові проблеми, пов’язані 
з авторством і використанням зображень 
на тілі [11]. Комунікативний та культурний 
вимір татуювання розкривають F. Weder та 
ін., які розглядають татуювання як форму 
візуального наративу та інструмент форму-
вання індивідуальної й еко-культурної іден-
тичності [12]. Окрему увагу естетичному 
сприйняттю татуювань приділяють S. Weiler 
та ін., які доводять, що оцінка татуйованих 
зображень значною мірою залежить від соці-
альних норм, віку та професійного досвіду 
у сфері татуювання [13]. Таким чином, аналіз 
сучасних досліджень засвідчує, що татую-
вання розглядається у науковій літературі як 
багатогранне явище, яке поєднує культурні, 
соціальні, медичні та естетичні аспекти.

Водночас у більшості науко-
вих праць основна увага приділяється 

соціокультурному значенню татуювань, 
питанням їх сприйняття, медичним ризикам 
або правовим аспектам, тоді як художньо-
композиційні особливості створення тату-
ювань досліджені значно менше. Зокрема, 
недостатньо розробленими залишаються 
питання просторової адаптації зображення 
під час перенесення площинного ескізу 
на криволінійну анатомічну поверхню 
тіла. У наукових джерелах практично від-
сутня систематизація принципів побудови 
татуювальної композиції залежно від типу 
поверхні тіла, а також узагальнені моделі 
просторової трансформації зображення 
у процесі нанесення татуювання. Це зумов-
лює необхідність поглибленого дослідження 
механізмів інтеграції графічної композиції 
в анатомічну структуру людського тіла.

Метою статті – дослідити процес просто-
рової трансформації татуювальної компози-
ції під час перенесення зображення на анато-
мічні поверхні тіла та сформувати практичні 
принципи її адаптації.

Виклад основного матеріалу. Форму-
вання татуювальної композиції є складним 
художньо-проєктним процесом, у якому 
поєднуються принципи графічної компози-
ції, пластики людського тіла та особливості 
просторового сприйняття зображення. На 
відміну від традиційних графічних творів, 
що створюються на площині, татуювання 
наноситься на анатомічну поверхню тіла, 
яка має складну криволінійну геометрію. Це 
зумовлює необхідність попередньої адапта-
ції композиції до форми тіла. Саме тому під 
час розроблення татуювання художник пра-
цює не лише із зображенням як графічною 
формою, а й із тілом як об’ємним середови-
щем, у межах якого композиція має зберігати 
цілісність і візуальну гармонію [14, с. 7].

Початковим етапом формування татую-
вання є створення площинної композиції 
у вигляді ескізу. На цьому етапі визнача-
ються основні елементи зображення, компо-
зиційний центр, пропорційні співвідношення 
та загальна структура майбутньої роботи. 
Площинний ескіз дозволяє сформувати кон-
цептуальну модель татуювання, яка зго-
дом адаптується до анатомічної поверхні. 
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У сучасній практиці цей процес часто супро-
воджується використанням цифрових рефе-
ренсів, що допомагають уточнити форму, 
пропорції та стилістичні особливості компо-
зиції [3]. Водночас уже під час розроблення 
ескізу враховується анатомічна орієнтація 
зображення, яка передбачає узгодження ком-
позиційних елементів із природними лініями 
та формами людського тіла. Орієнтація ком-
позиції відносно осей руху, м’язових груп 
і рельєфу шкіри забезпечує органічне поєд-
нання зображення з анатомічною структурою 
тіла. Завдяки цьому татуювання сприйма-
ється не як ізольований графічний елемент, 
а як складова пластичної форми тіла.

Важливим чинником є також просторове 
сприйняття зображення, адже татуювання 
розглядається під різними кутами та в різних 
положеннях тіла. Це зумовлює необхідність 
передбачати можливі оптичні деформації, 
що виникають під час перенесення площин-
ного ескізу на об’ємну анатомічну поверхню. 
З огляду на це художник уже на етапі ескі-
зування формує композицію з урахуванням 
майбутньої просторової трансформації її 
елементів [3]. Процес підготовки татуюваль-
ної композиції, що включає створення ескізу 
та використання цифрових референсів для 
уточнення форми й деталей зображення, 
представлено на рис. 1.

 

Рис. 1. Ескіз та цифровий референс композиції 
перед нанесенням татуювання

Джерело: особистий архів автора

Саме на цьому етапі виникає потреба 
узгодження графічної структури зображення 
з геометрією людського тіла, оскільки під час 
перенесення на анатомічну поверхню компо-
зиція зазнає певних оптичних і просторових 
змін. Тому постає необхідність концептуаль-
ного опису процесу такої адаптації. У межах 
дослідження пропонується використання 
терміна «анатомічна проекція татуювання».

Анатомічна проекція татуювання – це про-
цес адаптації площинного зображення до 
криволінійної поверхні тіла з урахуванням 
анатомічної геометрії, оптичної деформа-
ції та особливостей візуального сприйняття 
композиції. Запровадження цього поняття 
дозволяє розглядати татуювання не лише як 
графічний елемент, нанесений на шкіру, а як 
просторову художню композицію, що інте-
грується в анатомічну структуру тіла та вза-
ємодіє з її формою, об’ємом і пластикою. 
Такий підхід дає змогу більш повно описати 
процес адаптації зображення до поверхні 
тіла та трактувати його як послідовність 
взаємопов’язаних композиційних і техноло-
гічних етапів [15].

Особливого значення набуває також ана-
ліз етапів просторової трансформації зобра-
ження, які забезпечують гармонійне поєд-
нання графічної композиції з анатомічними 
особливостями тіла. Першим із них є підго-
товка ескізу та первинна адаптація компози-
ції, що передбачає визначення центральної 
осі зображення, балансування композиційних 
мас і корекцію пропорцій елементів з ураху-
ванням майбутньої кривизни поверхні. Тут 
формується основа просторової інтеграції 
зображення з тілом.

Наступним кроком є перенесення підго-
товленого ескізу на поверхню шкіри за допо-
могою спеціальної трансферної технології, 
що забезпечує точне розміщення композиції 
на обраній анатомічній ділянці та створює 
основу для подальшого процесу нанесення 
татуювання (рис. 2).

Перенесення ескізу на шкіру є не лише 
технічним кроком підготовки, а й початком 
безпосередньої взаємодії композиції з ана-
томічною формою тіла. У цей момент пло-
щинне зображення вперше співвідноситься 
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з реальним об’ємом, рельєфом і напрямами 
поверхні, що дає змогу оцінити правиль-
ність визначення центральної осі компо-
зиції, розподіл візуальних мас і пропорції 
окремих елементів. Водночас уже під час 
трансферу можуть виявлятися потенційні 
зони деформації, які потребують подаль-
шого уточнення в процесі роботи. Надалі 
відбувається безпосереднє нанесення тату-
ювання, у межах якого здійснюється пер-
винна геометрична адаптація зобра-
ження до конкретної анатомічної 
ділянки. У цей період художник 
не лише відтворює контури ескізу, 
а й коригує їх відповідно до конфі-
гурації тіла. Особливого значення 
набуває орієнтація композиції на 
поверхні, оскільки саме вона забез-
печує узгодженість зображення з при-
родними лініями спини, напрямом 
м’язових масивів і загальною плас-
тикою форми. Одночасно здійсню-
ється контроль деформації елементів, 
що дозволяє уникнути небажаного 
викривлення деталей і зберегти 
композиційну цілісність у різних 
ракурсах сприйняття. Отже, процес 

нанесення татуювання доцільно розгля-
дати як стадію активної просторової корек-
ції, під час якої площинний ескіз остаточно 
трансформується у просторово інтегровану 
художню композицію, пов’язану з конкрет-
ною анатомічною формою. Візуальне відо-
браження цього процесу на прикладі роботи 
зі спинною ділянкою подано на рис. 3.

Представлений робочий процес демон-
струє практичну реалізацію просторової 
адаптації татуювальної композиції, коли 
площинний ескіз поступово поєднується 
з анатомічною формою тіла. Під час безпо-
середнього нанесення зображення відбува-
ється остаточне узгодження композиційних 
елементів із рельєфом поверхні, напрямами 
м’язових структур і загальною пластикою 
обраної ділянки. У цей момент художник не 
лише відтворює попередньо сформований 
ескіз, а й постійно коригує пропорції та кон-
тури, забезпечуючи гармонійне поєднання 
зображення з об’ємом тіла.

Аналіз практичних етапів створення тату-
ювання дає змогу узагальнити механізм про-
сторової адаптації зображення та подати 
його у вигляді узгодженої послідовності дій. 
З метою систематизації цього підходу в межах 
дослідження запропоновано модель анато-
мічної проекції татуювання, яка відображає 
основні стадії трансформації площинного 
зображення під час його перенесення на кри-
волінійну поверхню тіла – рис. 4.

 
Рис. 2. Перенесення ескізу на криволінійну 
поверхню тіла за допомогою трансферної 

технології
Джерело: особистий архів автора

 
Рис. 3. Робочий процес нанесення татуювання  

на поверхню спини
Джерело: особистий архів автора
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Модель 
просторової 

трансформації 
татуювальної 

композиції

Площинний ескіз 
(2D композиція)

Анатомічна 
орієнтація 

(визначення осі 
тіла, ліній м'язів, 

об'єму)

Геометрична 
трансформація 
(розтягування / 

стискання 
елементів)

Перенесення 
трансферу на 
поверхню тіла

Оптична корекція 
(компенсація 

деформації під 
час нанесення)

Фінальна 3D 
композиція на 
поверхні тіла

Модель відображає послідовний перехід 
від площинного ескізу до художньої компо-
зиції, сформованої безпосередньо на анато-
мічній поверхні тіла. Вона демонструє, що 
створення татуювання є не лише технікою 
нанесення зображення, а складною систе-
мою художніх і геометричних перетворень, 

у межах яких графічна форма адаптується до 
анатомічної структури. Такий підхід дозво-
ляє узагальнити практичний досвід роботи 
з татуюванням і розглядати його як про-
цес послідовної трансформації зображення 
в об’ємному середовищі. Водночас ефек-
тивність цієї трансформації значною мірою 
залежить від типу анатомічної ділянки, на 
яку наноситься татуювання. Різні частини 
тіла мають відмінну геометрію – сферичну, 
циліндричну або складну криволінійну 
форму, що безпосередньо впливає на роз-
міщення елементів композиції, їх пропо-
рції та особливості візуального сприйняття. 
У зв’язку з цим просторову адаптацію тату-
ювальної композиції доцільно розглядати 
з урахуванням геометричних характеристик 
конкретних анатомічних поверхонь. Плечова 
ділянка (рис. 5) є характерним прикладом 
сферичної анатомічної поверхні, що зумов-
лює специфічні особливості побудови татую-
вальної композиції. 

Округла форма дельтоподібного м’яза 
створює виражений ефект об’ємності, уна-
слідок чого окремі елементи зображення 
можуть змінювати свої пропорції залежно 
від ракурсу сприйняття. Саме тому під час 
створення татуювання на плечі особливого 

 
Рис. 4. Модель просторової трансформації татуювальної композиції

Джерело: побудовано автором

 
Рис. 5. Татуювання на плечі як приклад 

адаптації композиції до сферичної поверхні
Джерело: особистий архів автора
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значення набуває правильне розміщення 
композиційного центру та узгодження осно-
вних елементів із природною кривизною цієї 
ділянки. Такий підхід забезпечує гармонійне 
поєднання графічної форми з пластикою тіла 
та збереження цілісності зображення при 
його сприйнятті з різних сторін.

Водночас татуювання може наноситися 
і на складніші анатомічні ділянки, які харак-
теризуються змінною кривизною та більш 
складною просторовою структурою. Однією 
з таких поверхонь є спина (рис. 6), де поєд-
нуються вигини хребта, рельєф лопаток і зна-
чна площа тіла, що відкриває можливості для 
створення масштабних композицій. У цьому 
випадку художник має враховувати не лише 
локальні особливості кривизни, а й загальну 
анатомічну симетрію тіла, яка забезпечує 
правильну орієнтацію зображення відносно 
центральної осі. 

Тож адаптація композиції на цій ділянці 
потребує більш ретельного балансування еле-
ментів і узгодження з природними лініями 
людського тіла. Завдяки цьому зображення 
зберігає композиційну цілісність і органічно 
поєднується з пластикою анатомічної форми, 
не втрачаючи своєї художньої виразності.

Аналіз прикладів татуювання на різних 
ділянках дозволяє узагальнити характерні 

особливості просторової адаптації зобра-
ження залежно від геометрії анатомічної 
поверхні – табл. 1.

Аналіз представлених типів анатомічних 
поверхонь дозволяє узагальнити основні 
принципи просторової адаптації татуюваль-
ної композиції та сформулювати практичні 
рекомендації щодо її побудови. Встанов-
лено, що характер кривизни поверхні тіла 

 
Рис. 6. Композиція на спині як приклад роботи 

зі складною анатомічною поверхнею
Джерело: особистий архів автора

Таблиця 1 
Особливості адаптації татуювання до різних анатомічних поверхонь

Тип 
анатомічної 

поверхні
Приклад 

ділянки тіла
Просторова 

характеристика поверхні
Принцип побудови  

татуювальної композиції

Сферична Плече
Округла форма з вираженим 
об’ємним центром; поверхня 

змінює ракурс сприйняття 
зображення

Композиційний центр розміщується 
у верхній частині об’єму, елементи 

орієнтуються радіально або 
концентрично відносно центральної 

точки

Циліндрична Передпліччя
Витягнута поверхня, що 
обгортає форму руки та 

змінює пропорції елементів 
при огляді з різних боків

Композиція будується вздовж 
поздовжньої осі руки; елементи 

розташовуються вертикально або 
спіралеподібно для збереження 

цілісності зображення

Складна Спина
Поєднання різних вигинів 

поверхні, наявність 
анатомічної симетрії відносно 

хребта

Композиція узгоджується з центральною 
віссю хребта; елементи адаптуються  

до рельєфу лопаток і м’язових масивів

Динамічна Лікоть
Поверхня змінює форму та 
площу під час згинання і 

розгинання суглоба

Деталі зміщуються від зони 
максимального згину; використовуються 

прості або радіальні елементи,  
що мінімізують деформацію

Джерело: побудовано автором
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безпосередньо впливає на вибір композицій-
ної структури, орієнтацію елементів зобра-
ження та способи корекції їх пропорцій. 
Зокрема, сферичні поверхні потребують кон-
центрованого розміщення композиційного 
центру, циліндричні – орієнтації елементів 
уздовж поздовжньої осі. Для складних повер-
хонь важливим є узгодження композиції 
з анатомічною симетрією тіла, тоді як дина-
мічні ділянки потребують розміщення дета-
лей поза зонами максимального згину. Такий 
підхід забезпечує гармонійне поєднання 
зображення з пластикою тіла та збереження 
композиційної цілісності татуювання під час 
його сприйняття з різних ракурсів.

Отримані результати можуть бути вико-
ристані у практиці татуювання під час розро-
блення та розміщення композицій на різних 
ділянках тіла, у сфері художнього дизайну 
під час роботи з об’ємними поверхнями, 
а також у навчальному процесі підготовки 
майстрів татуювання, де запропонований 
підхід може слугувати методичною основою 
для формування навичок просторового про-
єктування зображення.

Висновки. У результаті проведеного дослі-
дження встановлено, що татуювання доцільно 
розглядати як просторову художню компози-
цію, яка інтегрується в анатомічну структуру 
тіла та взаємодіє з його формою, об’ємом 
і пластикою. На відміну від традиційних гра-
фічних зображень, татуювальна композиція 
формується в умовах криволінійної поверхні, 
що зумовлює необхідність попередньої про-
сторової адаптації її елементів.

Доведено, що ефективне розміщення татую-
вання на різних анатомічних ділянках потребує 

застосування спеціальних композиційних 
рішень, пов’язаних із урахуванням геометрії 
поверхні тіла, напрямів м’язових структур 
та можливих оптичних деформацій. Аналіз 
практичних прикладів татуювання на сферич-
них, циліндричних, складних і динамічних  
поверхнях дозволив узагальнити принципи 
побудови композиції відповідно до особливос-
тей конкретної анатомічної ділянки.

У межах дослідження введено термін 
«анатомічна проекція татуювання», який 
описує процес адаптації площинного зобра-
ження до криволінійної поверхні тіла з ура-
хуванням анатомічної геометрії, оптичних 
деформацій та особливостей візуального 
сприйняття. Також запропоновано модель 
просторової трансформації татуювальної 
композиції, що відображає послідовність 
переходу від створення ескізу до форму-
вання просторово інтегрованого зображення  
на поверхні тіла.

Практична значущість отриманих резуль-
татів полягає у можливості використання 
запропонованої моделі як методичного 
інструменту для проєктування та розміщення 
татуювальних композицій, що сприяє підви-
щенню точності їх адаптації до анатомічних 
поверхонь та зменшенню оптичних деформа-
цій під час нанесення.

Перспективи подальших досліджень 
пов’язані з поглибленим аналізом методів 
цифрового моделювання татуювальних ком-
позицій на тривимірних анатомічних поверх-
нях та розробленням інструментів візуаліза-
ції, що дозволять прогнозувати просторові 
деформації зображення ще на етапі проєкту-
вання ескізу.
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Світло, простір, матеріал і цифрові технології  
у вітражних інсталяціях студії softlab в Нью-Йорку

У статті досліджено творчість нью-йоркської дизайн-студії SOFTlab у контексті трансформації 
вітражного мистецтва ХХ – початку ХХІ ст. Увагу зосереджено на процесах переосмислення традиційних 
принципів роботи зі склом, світлом і кольором у сучасних художньо-архітектурних практиках. Показано, 
що в умовах розвитку цифрових технологій, параметричного проєктування та нових матеріалів вітраж 
виходить за межі класичної площини вікна і трансформується у просторову інсталяцію, інтегровану в 
архітектурне середовище та публічний простір.

Проаналізовано методологічні засади діяльності студії SOFTlab, що ґрунтуються на 
міждисциплінарному підході, поєднанні архітектури, мистецтва, програмування та експериментальних 
технологій виробництва. Розглянуто роль параметричного моделювання, алгоритмічного формоутворення 
та цифрового виробництва у створенні складних просторових структур, які взаємодіють зі світлом, 
кольором і рухом глядача. Особливу увагу приділено використанню дихроїчних матеріалів, світлодіодного 
освітлення та інтерактивних систем, що дозволяють формувати динамічні візуальні ефекти й мінливі 
атмосферні середовища.

На основі аналізу низки реалізованих проєктів студії – просторових інсталяцій, підвісних конструкцій, 
архітектурних павільйонів та інтерактивних арт-об’єктів – розкрито специфіку художньої мови 
SOFTlab. Показано, що її роботи поєднують скульптурність форми, оптичні властивості матеріалів 
та алгоритмічну логіку побудови, завдяки чому архітектурний простір перетворюється на активне 
середовище сприйняття. Світло, відбиття, колір і рух відвідувачів виступають ключовими чинниками 
формування художнього досвіду.

Зроблено висновок, що діяльність студії SOFTlab демонструє новий етап розвитку вітражного 
мистецтва, у якому традиційні принципи роботи зі світлом і кольоровим матеріалом поєднуються з 
цифровими технологіями, параметричним дизайном і інтерактивними медіа. Це сприяє формуванню 
інноваційних просторових середовищ, де межі між мистецтвом, архітектурою та технологіями стають 
дедалі більш умовними.

Ключові слова: вітражне мистецтво, сучасне мистецтво, студія SOFTlab, світло-просторові 
інсталяції, архітектурне середовище, цифрове виробництво, інтерактивні інсталяції, дихроїчні матеріали.

Kotlyar Yevgen, Sylka Yevheniia. LIGHT, SPACE, MATERIAL AND DIGITAL 
TECHNOLOGIES IN THE STAINED GLASS INSTALLATIONS OF THE SOFTlab STUDIO IN 
NEW YORK

The article examines the work of the New York design studio SOFTlab in the context of the transformation 
of stained-glass art in the 20th and early 21st centuries. Attention is focused on the processes of rethinking the 
traditional principles of working with glass, light and color in modern artistic and architectural practices. It is 
shown that in the context of the development of digital technologies, parametric design and new materials, stained 
glass goes beyond the classical plane of the window and is transformed into a spatial installation integrated into 
the architectural environment and public space.
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The methodological principles of the SOFTlab studio are analyzed, which are based on an interdisciplinary 
approach, a combination of architecture, art, programming and experimental production technologies. The role 
of parametric modeling, algorithmic form formation and digital production in creating complex spatial structures 
that interact with light, color and the movement of the viewer is considered. Special attention is paid to the use of 
dichroic materials, LED lighting and interactive systems that allow the formation of dynamic visual effects and 
changing atmospheric environments.

Based on the analysis of a number of implemented projects of the studio – spatial installations, suspended 
structures, architectural pavilions and interactive art objects – the specificity of the artistic language of SOFTlab 
is revealed. It is shown that its works combine the sculpturality of form, the optical properties of materials and the 
algorithmic logic of construction, thanks to which the architectural space is transformed into an active environment 
of perception. Light, reflection, color and movement of visitors are key factors in the formation of the artistic 
experience.

It is concluded that the activities of the SOFTlab studio demonstrate a new stage in the development of stained-
glass art, in which traditional principles of working with light and colored material are combined with digital 
technologies, parametric design and interactive media. This contributes to the formation of innovative spatial 
environments, where the boundaries between art, architecture and technology are becoming increasingly conditional.

Key words: stained glass art, contemporary art, SOFTlab studio, light and spatial installations, architectural 
environment, digital production, interactive installations, dichroic materials.

Вступ.  Вітражне мистецтво має багато-
вікову історію, що бере початок у середньо-
вічній архітектурі, де кольорове скло викону-
вало не лише декоративну, а й символічну та 
світлоформувальну функцію. Протягом сто-
літь вітраж був тісно пов’язаний передусім із 
сакральними просторами, однак у ХХ ст. під 
впливом модернізму відбулося суттєве пере-
осмислення його художньої природи. Митці 
почали звертатися до абстрактних компози-
цій, експериментів із матеріалами, конструк-
цією і нових принципів взаємодії світла, 
кольору та архітектури. Згодом вітраж транс-
формувався з ремісничої техніки декоратив-
ного оздоблення у самостійний художній 
медіум, що активно взаємодіє з просторовим 
середовищем [1; 2; 3; 4].

На початку ХХІ ст. процеси трансфор-
мації вітражного мистецтва стали інтен-
сивнішими. Розвиток цифрових технологій, 
параметричного проєктування та нових мате-
ріалів істотно розширив можливості роботи 
зі склом і світлом, сприяючи появі інста-
ляційних та інтерактивних форм. Сучасні 
художники й дизайнери дедалі частіше засто-
совують оптичні матеріали, світлодіодні сис-
теми й алгоритмічні методи формоутворення, 
створюючи динамічні середовища, де світло, 
колір і рух глядача стають невід’ємною час-
тиною художнього досвіду. Через це вітраж 
виходить за межі віконної площини та інте-
грується в інтер’єри різних типів архітек-
тури, публічні простори й медіаінсталяції.

Під впливом сучасного мистецтва худож-
ній вітраж й надалі все частіше постає як 
інсталяція, що активно використовується 
митцями у всьому світі. Такі роботи виріз-
няються експериментами з матеріалами, 
новітніми технологіями та пошуком уні-
кальної художньої мови. Вітражні інсталяції 
інтегруються в публічний простір і взаємо-
діють із ним, розширюючи межі мистецтва 
та роблячи його доступним для широкої 
аудиторії. Митці все більше осмислюють 
локальний контекст, підкреслюють особли-
вості середовища, надають йому виразності 
й унікальності, залучають глядача до вза-
ємодії та викликають глибокий емоційний 
відгук [5; 6; 7; 8]. Найкращі з них креативно 
поєднують переваги вітражного мистецтва 
із сучасними матеріалами та технологі-
ями, створюючи повноцінний витвір сучас-
ного мистецтва. Однією з провідних твор-
чих груп у цьому напрямі є студія SOFTlab. 
Майстри студії використовують дихроїчні 
матеріали, алгоритмічні методи формоут-
ворення, експерименти з різними матеріа-
лами, сучасні методи виготовлення та інтер-
активні системи. Це дозволяє створювати 
інноваційні просторові рішення, що поєдну-
ють естетику, технологічність і нові підходи 
до взаємодії з глядачем. У своїх роботах 
студія досліджує взаємодію світла, кольору, 
відбиття та простору, створюючи інсталя-
ції, що функціонують як динамічні серед-
овища сприйняття. SOFTlab переосмислює 
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традиційні принципи роботи зі світлом 
і склом, формуючи нові форми художньо-
архітектурного досвіду.

Матеріали та методи. У процесі дослі-
дження теми було проаналізовано зна-
чну кількість наукових і методологічних 
праць, які засвідчують інтерес до цієї про-
блематики з боку широкого кола фахівців 
і підтверджують, що дослідження вітраж-
ного мистецтва охоплюють як загальні істо-
рико-художні процеси, так і спеціалізовані 
праці, присвячені національним школам 
та творчості окремих митців ХХ–ХХІ ст. 
Найбільшу увагу дослідники приділяли 
середньовічному та неоготичному вітражу, 
у той час як модерністські трансформа-
ції ХХ ст. залишалися менш висвітленими.

Серед фундаментальних праць, що про-
стежують еволюцію вітража від середньо-
віччя до сучасності, важливе місце посідає 
дослідження Сари Браун, у якому розкрито 
вплив модернізму на формування абстрак-
тної та архітектурно орієнтованої естетики 
вітражного мистецтва [2]. Проблематику 
сучасного художнього скла як засобу про-
сторового та композиційного вираження 
розглядають також Сюзанна Кессіді, Крейг 
Бланш і Тіна Олдноу [1; 9]. Вагомий вне-
сок у вивчення архітектурного скла зро-
бив Ендрю Мур, який показав можли-
вості використання сучасного вітража поза 
сакральним середовищем і проаналізував 
його місце в громадській та житловій архі-
тектурі [3]. Клер Бішоп аналізує розви-
ток інсталяційного мистецтва від ХХ ст. 
до сучасності, простежуючи його есте-
тичні, соціальні та політичні аспекти [8]. 
У дослідженнях Д. Чембержі і К. Станіс-
лавської розглядається значення інсталя-
ції як ключового явища сучасного мис-
тецтва, що поєднує простір, об’єкти та 
глядача в єдине візуально-видовищне серед-
овище. Автори аналізують її специфіку, 
засоби виразності та роль у формуванні 
нового типу художнього досвіду, орієнто-
ваного на взаємодію з глядачем [6; 7; 5].

У власних розвідках ми також зверта-
лися до аналізу сучасних форм, функцій 
і художньої мови вітражного мистецтва, 

підкреслюючи його трансформацію від 
декоративного ремесла до самостійного 
художнього медіуму. Сьогодні вітраж можна 
розглядати як світло-просторову практику, 
у якій поєднуються експерименти з матері-
алом, технологічні інновації та концепту-
альне мислення [4; 10]. 

Вищезазначений дискурс дозволяє широко 
розглядати сучасні явища вітражного мис-
тецтва, зокрема і творчість студії SOFTlab, 
яку до цього часу майже не досліджували 
мистецтвознавці.

Метою статті є аналіз творчості студії 
SOFTlab у контексті трансформації вітраж-
ного мистецтва в ХХІ ст., виявлення осо-
бливостей використання світла, матеріалу, 
цифрових технологій і параметричного про-
єктування у формуванні сучасних світло-
просторових інсталяцій.

Результати. SOFTlab – дизайн-студія, 
заснована в Нью-Йорку архітектором Май-
клом Сівосом1 у 2005 р. після завершення 
навчання у Вищій школі архітектури, пла-
нування та збереження Колумбійського уні-
верситету. Одразу студія сформувала власну 
методологічну платформу, що поєднує 
дослідницький підхід із практикою проєкту-
вання, виробництва та інтеграції цифрових 
технологій у простір. Основою діяльності 
є міждисциплінарність та експеримент як 
ключові чинники інноваційного дизайну. 
Команда об’єднує архітекторів, митців, про-
грамістів, дослідників та викладачів, що 
забезпечує гнучкість мислення та здатність 
працювати з різноманітними проєктами – 
від масштабних просторових інсталяцій до 
інтерактивних цифрових середовищ. Діяль-
ність SOFTlab базується на поєднанні дослі-
дження й практики. Частина проєктів має 
експериментальний характер і функціонує як 
лабораторія для тестування матеріалів, циф-
рових інструментів і просторових стратегій. 
1	 Майкл Сівос (Michael Szivos) – архітектор і дизайнер, 
який заснував студію SOFTlab у 2005 р. як експеримен-
тальну платформу на перетині мистецтва, архітектури 
та технологій. Він здобув ступінь бакалавра архітектури 
в Університеті штату Луїзіана, а також магістерський сту-
пінь із сучасного архітектурного проєктування у Вищій 
школі архітектури, планування та збереження Колум-
бійського університету. Наразі Сівос обіймає посаду 
ад’юнкт-доцента в GSAPP і є запрошеним професором 
у Ш колі архітектури Інституту П  ратта (Pratt Institute 
School of Architecture) в Нью-Йорку.
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Отримані результати інтегруються у при-
кладні та клієнтські проєкти, що дозволяє 
імплементувати теоретичні напрацювання 
у практичні рішення. Студія працює з про-
єктами від муніципальних структур і куль-
турних інституцій до корпорацій та освітніх 
організацій. Контекстуальний аналіз є вихід-
ною точкою кожного проєкту та включає 
фізичне середовище, соціальні умови та 
програмні завдання. Інсталяції  розробля-
ються як продовження існуючих характерис-
тик простору, навіть якщо вони не є очевид-
ними, формуючи емпіричний контекстуалізм 
із активною взаємодією з глядачем. Осо-
бливу увагу студія приділяє дослідженню 
меж між фізичним і цифровим просторами. 
Вона поєднує дослідницький підхід до 
дизайну з зацікавленням у тому, як техноло-
гії, ремесло та різні матеріали можуть вза-
ємодіяти між собою. Така взаємодія допома-
гає налагоджувати нові візуальні зв’язки між 
мистецтвом, архітектурою та іншими твор-
чими дисциплінами, а також громадським 
простором. Технології розглядаються як 
інструмент для відкриття нових перспектив 
і пошуку несподіваних можливостей.

Головна мета команди – створювати про-
єкти, які викликають відчуття подиву, нади-
хають на роздуми та спонукають по-новому 
осмислити взаємини між людьми і навко-
лишнім середовищем. Технологічна стра-
тегія SOFTlab базується на інтеграції 
параметричного моделювання, цифрового 
виробництва, програмування та експери-
ментального прототипування. Студія поєд-
нує алгоритмічні методи формоутворення 
з практикою фізичного складання, що забез-
печує безперервний зв’язок між цифро-
вою моделлю та матеріальною структурою. 
Це  дозволяє створювати інтерактивні інста-
ляції, що реагують на звук, рух або дотик, 
інтегрують матеріальні структури із циф-
ровими алгоритмами, формують гібридні 
середовища, де взаємодія стає ключовим 
елементом сприйняття простору2.

Ключовим інструментом у розробці 
геометрії інсталяцій студії є середовище 
2	 SOFTlab. URL: https://architizer.com/firms/softlab/ 
(останнє звернення 18.03.2026).

Grasshopper3. Його використання дозволяє: 
генерувати складні параметричні поверхні 
(зокрема, на основі діаграм Вороного4); 
оптимізувати геометрію з урахуванням 
виробничих обмежень; автоматизувати 
створення креслень і файлів для лазер-
ного різання або 3D-друку; інтегрувати 
алгоритми (наприклад, реалізацію алго-
ритму Ллойда5 для оптимізації комірок). 
Прикладом може бути проєкт Halo, де 
базова геометрія формувалася як циліндр 
із параметрично вирізаними арками. Вну-
трішню «кристалічну» структуру ство-
рено шляхом генерації тривимірного клас-
тера Вороного з подальшим коригуванням 
позицій контрольних точок. Зовнішні еле-
менти (трубчасті сегменти) також параме-
тризувалися та синхронізувалися з осно-
вною оболонкою. Параметрична логіка 
дозволяє продумати конструкцію проєк-
тів та контролювати збірку. Це мінімізує 
помилки на виробничому етапі та при-
скорює адаптацію геометрії під конкретні 
матеріали. Значна увага приділяється опти-
мізації кромок і стиків. Для структур на 
основі діаграм Вороного студія застосо-
вує інтерактивну оптимізацію (алгоритм 
Ллойда), що зменшує кількість надмірних 
ребер, які можуть ускладнювати виготов-
лення та монтаж. Для реалізації цикліч-
них обчислень використовуються плагіни, 
зокрема Anemone, а також власні Python-
компоненти. Такий підхід дозволяє ще 
на етапі концепції враховувати товщину 
матеріалу, допустимі радіуси згину, типи 
3	 Grasshopper – це програма, яка дозволяє не просто 
моделювати форму, а «програмувати» її поведінку та варі-
ативність. На відміну від традиційного 3D-моделювання, 
де форму створюють вручну, у Grasshopper користувач 
задає алгоритм побудови об’єкта за допомогою графічних 
елементів і зв’язків між ними. Це дозволяє швидко змі-
нювати параметри (розміри, форму, структуру) і миттєво 
отримувати нові варіації моделі.
Grasshopper широко використовується в архітектурі, 
дизайні та інженерії для: створення складних геометрич-
них форм та оптимізації конструкцій.
4 Діаграма Вороного (теселяція Вороного, декомпозиція 
Вороного) – особливий вид розбиття метричного про-
стору, що визначається відстанями до заданої дискретної 
множини ізольованих точок цього простору. Названа на 
честь українського математика Георгія Феодосійовича 
Вороного (1868–1908).
5  Названий на честь Стюарта П. Ллойда, який знайшов 
спосіб знаходження рівномірного розподілу множин 
точок у підмножини Евклідових просторів і розділення 
цих підмножин на структуровані опуклі комірки рівно-
мірного розміру.
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з’єднань та навантаження на вузли. Митці 
застосовують технології лазерного різання 
(алюміній, акрил, плівки), 3D-друку 
(зокрема SLS-друк із можливістю ство-
рення рухомих шарнірів), ЧПК-обробки, 
цифрового ламінування. Показовим є про-
єкт, реалізований у співпраці з компанією 
3M для фестивалю South by Southwest. 
Тут було створено понад 2400 унікальних 
3D-друкованих з’єднань, геометрія яких 
генерувалася безпосередньо з параметрич-
ної моделі. Використання технології SLS 
дозволило інтегрувати шарнірні механізми 
в одну друковану деталь, що значно при-
скорило монтаж тимчасової інсталяції. 

У розробці інтерактивних інсталяцій сту-
дія використовує програмне середовище 
Processing, камери глибини Kinect v2, біблі-
отеки для blob-detection та обробки зобра-
жень і системи LED-модулів. У проєктах, 
що реагують на рух глядачів, камера гли-
бини встановлюється над простором інста-
ляції. Дані глибини проходять фільтрацію 
шумів і порогову обробку для виділення 
об’єктів (людей). Координати позицій пере-
даються до центрального комп’ютера, який 
керує світлом або звуком у реальному часі. 
У масштабних інсталяціях використову-
ється мережа з кількох комп’ютерів для 
синхронізації потоків даних6. 

У роботах із градієнтами застосову-
ються алгоритми інтерполяції RGB-значень 
(виявлення проміжних кольорів між уже 
заданими кольорами). Подібні інструменти 
дозволяють швидко тестувати варіанти 
колористичних рішень та інтегрувати їх 
у виробничий процес. У проєкті інсталя-
ції «Nautilus» (створеному разом із Lincoln 
Motor Company та The Atlantic) викорис-
тано просторовий підхід до створення звуку. 
Кожен сенсор реагує на дотик і запускає 
окрему ноту, а звуки організовані не по пря-
мій лінії, як у звичайних музичних секвен-
сорах, а по колу – радіально. Форма самої 
інсталяції (її архітектура) пов’язана з тим, 
як розташовані звуки в часі, тобто простір 

і музична послідовність працюють разом  
як єдина система7.

Студія SOFTlab формує цілісний цикл 
виготовлення робіт –  алгоритм, створення 
параметричної моделі, оптимізація, циф-
рове виробництво, інтерактивне керування, 
фізична збірка. Поєднання програмування, 
інженерної раціоналізації та матеріального 
експерименту дозволяє створювати складні 
просторові структури, у яких цифрові про-
цеси визначають форму, поведінку та вза-
ємодію з людиною. Типологія просторових 
експериментів включає: стіни-інсталяції, 
підвісні інсталяції, публічні павільйони та 
інтерактивні середовища, демонструючи, як 
студія переосмислює традиційний вид мисте-
цтва, створюючи інноваційні середовища, які 
розширюють межі взаємодії між людиною, 
простором і цифровими системами, та сти-
мулюють переосмислення взаємин у публіч-
ному просторі.

Прикладом неймовірної стіни-інста-
ляції може бути проєкт One State Street 
(Нью-Йорк, 2016), створений для рекон-
струйованого вестибюля офісної будівлі на 
замовлення компанії Wolfson Group. Він про-
понує принципово нове трактування стіни 
як просторового механізму. У цьому про-
єкті стіна перестає функціонувати як пасив-
ний фон або декоративна поверхня і постає 
активною матеріальною системою, здатною 
поглинати, заломлювати та перерозподі-
ляти світло у просторі інтер’єру. Інсталяція 
інтегрована безпосередньо в архітектурну 
структуру вестибюля, а не накладена на неї, 
завдяки чому вона сприймається не як окре-
мий художній об’єкт, а як новий тип матері-
алу, що формує атмосферу простору. 

Робота являє собою кристалічну фасето-
вану структуру, що активізує навколишнє 
середовище через механізми відбиття та 
кольорових трансформацій. Коли відвідувачі 
рухаються у напрямку до зони рецепції та 
охорони, фрагменти простору вестибюля – 
силуети людей, деталі оздоблення, світлові 

6  Тут і далі: SOFTlab. URL: https://soft-lab.com/ (останнє 
звернення 18.03.2026).

7  Змішування колірних пікселів. Колірний градієнт з регу-
льованим ступенем випадковості та розміром пікселя. 
URL: https://soft-lab.com/project/tiger-drylac-ral-gradients/ 
(останнє звернення 18.03.2026).
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відблиски фіксуються на гранованій поверхні 
та рекомбінуються у калейдоскопічні ком-
позиції. У результаті поверхня стіни набуває 
виразної просторової глибини, розмиваючи 
межу між архітектурним об’єктом і навко-
лишнім середовищем. Візуальний образ 
інсталяції постійно змінюється залежно від 
точки спостереження, кута огляду та руху 
відвідувачів, що перетворює її на динамічну 
систему сприйняття. 

Конструктивною основою інсталяції 
є легка алюмінієва система, облицьована 
дихроїчною плівкою 3M. Цей матеріал під-
силює варіативність кольору та відбивної 
здатності поверхні залежно від кута падіння 
світла й позиції спостерігача. Завдяки 
цьому кожна точка огляду формує нову 
візуальну конфігурацію інсталяції, у якій 
колір і форма перебувають у стані постій-
ної трансформації. Важливу роль у форму-
ванні візуального ефекту відіграє система 
розсіяного світлодіодного підсвічування, 
розроблена у співпраці з компанією Focus 
Lighting. Вона забезпечує рівномірне освіт-
лення інсталяції та дозволяє змінювати 
колір світла, що суттєво впливає на оптичну 
поведінку дихроїчної поверхні: деякі 
кольори створюють ефект майже моноліт-
ної поверхні, тоді як інші розкладають її 
на складні спектральні шари. Наприклад, 
фіолетове освітлення підсилює відчуття 
цілісності структури, тоді як комбінації 
червоного та зеленого створюють складну 
систему кольорових відбиттів. Синє світло, 
навпаки, робить дихроїчну плівку майже 
прозорою, відкриваючи алюмінієвий каркас 
і переводячи сприйняття інсталяції з від-
бивної поверхні на відкриту конструктивну 
структуру. Світлові умови протягом доби 
також істотно впливають на характер сприй-
няття інсталяції. У денний час природне 
світло проникає у вестибюль через скляний 
фасад і м’яко освітлює структуру ззовні, 
підкреслюючи її оптичні властивості. Уночі 
ж інсталяція підсвічується зсередини і пере-
творюється на своєрідний світловий ліх-
тар, видимий крізь прозорий фасад будівлі. 
У цьому режимі вона функціонує як візу-
альний маяк, що встановлює зв’язок між 

внутрішнім простором вестибюля та місь-
ким середовищем8  (рис. 1). 

Ще одним напрямом студії SOFTlab 
є створення світло-просторових підвісних 
інсталяцій, інтегрованих у комерційні, куль-
турні та робочі інтер’єри. У цих проєктах 
художній об’єкт виступає не лише декоратив-
ним елементом, а й активним середовищем 
взаємодії, де архітектура, матеріал, колір 
і світло створюють тривалий динамічний 
перцептивний ефект, що змінюється залежно 
від руху глядача та умов освітлення.

Наприклад, інсталяція Crystallized (Нью-
Йорк, 2015), створена для флагманського 
магазину бренду Melissa на Мангеттені, 
трансформує торговий інтер’єр у складну 
просторово-світлову композицію, де архітек-
тура, матеріал і освітлення формують єдину 
інтерактивну систему. Її форма була натхнена 
принципом росту кристалів і геометрії миль-
них бульбашок, що дозволило  створити 
органічно інтегровану структуру в інтер’єр 
магазину, ніби вона природно «виросла» 
у цьому просторі.  Конструктивно інсталя-
ція являє собою складний алюмінієвий кар-
кас, облицьований дихроїчним акрилом. 
Структура складається з понад п’ятдесяти 
унікальних комірок, сформованих із більш 
ніж чотирьохсот індивідуально вирізаних 
алюмінієвих панелей. Нерегулярна геометрія 
відіграє ключову роль у формуванні її візу-
ального ефекту. Невеликі зміни кута нахилу 
панелей активують оптичні властивості дих-
роїчного акрилу. Унаслідок цього поверхні 
інсталяції змінюють колір і відбивну здат-
ність залежно від кута огляду, близькості 
глядача та умов освітлення. З ходом пере-
міщення відвідувачів, кольорові площини 
з’являються і зникають, імітуючи прохо-
дження світла крізь природний кристал. 
Таким чином, інтер’єр магазину перетворю-
ється з нейтрального комерційного серед-
овища на активне візуальне поле. Важливою 
складовою інсталяції є система внутрішнього 

8	 One State Street, Нью-Йорк, штат Нью-Йорк, 2016. 
Замовник: Wolfson Group. URL: https://soft-lab.com/
project/one-state-street/ (останнє звернення 18.03.2026); 
One State Street. Мангеттен, Нью-Йорк, штат Нью-Йорк, 
США. URL: https: //architizer.com/projects/one-state-street/  
(останнє звернення 18.03.2026).
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освітлення. Підсвічена зсередини структура 
функціонує як своєрідний калейдоскопічний 
ліхтар, що випромінює кольорове світло на 
навколишні поверхні, завдяки чому вся архі-
тектура простору залучається до єдиної світ-
лової композиції, створюючи багатовимірне 
середовище9 (рис. 2).

Інсталяція Spectralline (Лексингтон, Кен-
туккі, 2017), створена для входу до готелю-
музею 21c Museum Hotel. Ця підвісна 
структура формує виразний контраст із від-
реставрованою історичною будівлею архі-
тектурного бюро McKim, Mead & White. 
Завдяки композиції створюється враження, 
що інсталяція ніби «виростає» з одного кута 
простору та піднімається до стелі, форму-
ючи просторову домінанту входу. Формально 

інсталяція являє собою також кристалічну 
багатогранну поверхню, виконану з виріза-
них лазером алюмінієвих елементів, обли-
цьованих дихроїчним акрилом. Публіка 
проходить під інсталяцією, спочатку сприй-
маючи її як цілісну форма. Але згодом вона 
поступово розкривається як складне поле 
оптичних ефектів, у якому кожен крок змі-
нює характер кольорових відблисків і світ-
лових смуг. Вдень природне світло відбива-
ється від дихроїчної поверхні, створюючи на 
стінах, підлозі та прилеглих архітектурних 
елементах рухомі кольорові відбиття. Візу-
альний ефект ґрунтується на оптичних влас-
тивостях матеріалу, що дозволяє перетворити 
звичайне проходження через вхід на пер-
цептивний досвід, де світло, відбиття та рух 
системно взаємодіють. Вночі вбудовані світ-
лодіодні джерела освітлюють конструкцію 
зсередини, що перетворює її на своєрідний 
ліхтар як світловий маркер входу. Завдяки 
цьому інсталяція сигналізує про присутність 

Рис. 1. SOFTlab, Focus Lighting. One State Street. Вестибюль 
офісної будівлі Wolfson Group. Нью-Йорк, США. 2016

Рис. 2. SOFTlab. Crystallized. Флагманський магазин бренду Melissa. 
Мангеттен, Нью-Йорк, США. 2015 

9	 Компанія SOFTlab створила світлову інсталяцію з крис-
талів для взуття Melissa у Нью-Йорку. URL: https://www.
designboom.com/art/softlab-crystallized-installation-melissa-
shoes-nyc-10-20-2015/ (останнє звернення 18.03.2026); 
Crystallize. Нью-Йорк, 2015 рік. Замовник: Melissa. URL: 
https://soft-lab.com/project/crystallized/ (останнє звернення 
19.03.2026).
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готелю у міському середовищі, перетворю-
ючи сам акт входження до будівлі на атмос-
ферну подію10 (рис. 3). 

Інсталяція Ventricle (Лондон, Велико-
британія, 2016), створена на замовлення 
культурного комплексу Southbank Centre 
у межах Festival of Love, демонструє дослі-
дження взаємодії світла, матеріалу та алго-
ритмічної геометрії у формуванні атмос-
ферного простору. Робота розміщена 
у двоповерховому інтер’єрі, прилеглому до 
Royal Festival Hall, де дві підвішені світлові 
структури ніби парять у просторі, активізу-
ючись завдяки природному світлу, що про-
никає крізь великі скляні фасади будівлі. 
Композиція інсталяції складається з двох 
об’ємних підвісних форм, геометрія яких 
була сформована за допомогою програм-
ного забезпечення для пошуку оптималь-
ної конфігурації. Такий алгоритмічний під-
хід дозволив створити структури, форма 
яких визначається балансом сили тяжіння 
та натягу. У результаті інсталяції набувають 
органічного характеру, ніби сформованого 
природними фізичними процесами, водно-
час зберігаючи чітку конструктивну логіку. 

–– Кожна структура виконана як легка про-
сторова система з переплетених алюмінієвих 
елементів, вирізаних лазером та з’єднаних 
заклепками у безперервну структурну 
мережу, що утворюють відкриту сітчасту гео-
метрію. Завдяки такій конструкції інсталяція 
поєднує значний масштаб із візуальною лег-
кістю та прозорістю. Поверхня сітки покрита 
дихронічною плівкою компанії 3M, яка 
заломлює, відбиває та перенаправляє спектр 
світла. Світло проходить крізь складну гео-
метрію конструкції, створює мінливу систему 
кольорових відбиттів, що змінюється залежно 
від часу доби, погоди та руху людей. Атмос-
фера інтер’єру визначається не статичною 
формою об’єкта, а певним сценарієм світло-
вого потоку, що взаємодіє з матеріалом і гео-
метрією. Інсталяція має символічний зміст: 
назва Ventricle відсилає до камер серця, а 

переплетені форми уособлюють ідею любові, 
взаємозалежності та співіснування. Подібно 
до тканини з багатьох ниток, вона показує, 
як складна структура виникає з поєднання 
окремих елементів. Кольори й геометрія сим-
волізують культурне різноманіття Лондона та 
співпрацю. Водночас інсталяція демонструє, 
як сучасні алгоритмічні методи й матеріали 
перетворюють світло на головний засіб фор-
мування простору11 (рис. 4).

Інсталяція, створена для офісу Behance 
у Нью-Йорку у 2015 році на замовлення 
Adobe, є прикладом інтеграції арт-об’єкта 
в простір робочого середовища. Вона стала 
центральним елементом інтер’єру офісу: 
розміщена в головному сходовому про-
льоті, який поєднує два поверхи будівлі, що 
об’єднує різні рівні офісу, створюючи дина-
мічний візуальний акцент у мінімалістич-
ному інтер’єрі з білими поверхнями та стри-
маним оздобленням. Інсталяція функціонує 
як своєрідне тривимірне вітражне вікно, яке 
поширює кольорове світло по всьому про-
стору. Вона не лише формує візуальний 
центр офісу, але й активно взаємодіє з рухом 
людей, змінюючи своє сприйняття залежно 
від кута огляду, відстані та освітлення. Кон-
структивно інсталяція виконана на основі 
лазерно вирізаної сітки з майлару (міцна, 
термостійка та довговічна плівка з синтетич-
ного поліефірного волокна), що слугує несу-
чою структурою. До неї прикріплені чис-
ленні різнокольорові панелі. Колірна схема 
була сформована алгоритмічно, що дозво-
лило створити плавний спектральний пере-
хід між основними корпоративними кольо-
рами брендів Behance і Adobe.

У композиції домінує градієнт від наси-
чених червоних відтінків з одного боку схо-
дів до глибоких синіх з іншого, тоді як вто-
ринні кольори випадковим чином інтегровані 
в структуру для підсилення візуальної наси-
ченості та різноманітності спектра. Інсталяція 

10	 Spectralline, Лексінгтон, Кентуккі, 2017. URL: https://
soft-lab.com/project/spectraline/ (останнє звернення 
18.03.2026); Spectralline, Лексінгтон, штат Кентуккі, 
США. URL: https://architizer.com/projects/spectralline/ 
(останнє звернення 18.03.2026). 

11	 Ventricle, Лондон, Великобританія, 2016. Замов-
ник: Southbank Centre. URL: https://soft-lab.com/project/
ventricle/ (останнє звернення 18.03.2026); Ventricle, Лон-
дон, Великобританія. URL: https://architizer.com/projects/
ventricle/ (останнє звернення 18.03.2026); Райдужні 
інсталяції шлуночків від SOFTlab на фестивалі кохання 
в Лондоні. URL: https://www.designboom.com/art/ventricle-
installations-softlab-festival-love-london-uk-07-30-2016/ 
(останнє звернення 18.03.2026).
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Рис. 3. SOFTlab. Spectralline. Museum Hotel 21c. Лексингтон, Кентуккі, США. 

2017 

Рис. 4. SOFTlab. Ventricle. Культурний комплекс Southbank Centre  
у межах Festival of Love. Лондон. Великобританія. 2016

Рис. 5. SOFTlab. Офіс Behance. Нью-Йорк, США. 2015
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охоплює всю висоту сходового простору, 
формуючи різні просторові елементи з обох 
боків сходів. З одного боку виникає своєрід-
ний синій «навіс», що окреслює громадський 
простір на першому поверсі. З іншого – роз-
ташовані два великі кільцеві елементи, один 
з яких обрамляє декоративний світильник. 
Нижня частина композиції взаємодіє із зоною 
відпочинку біля основи сходів, поєднуючи 
простори руху, комунікації та короткочасного 
перебування в єдину вертикальну компози-
цію. Інсталяція підсвічується простим дже-
релом світла, яке розсіює кольорові панелі на 
білі поверхні. Вона інтегрована у повсякден-
ний досвід офісу: під час підйому або спуску 
сходами змінюються колір, прозорість і від-
блиски, перетворюючи звичайне переміщення 
сходами на атмосферну подію12 (рис. 5).

У творчості студії SOFTlab особливе місце 
посідають інсталяції-павільйони, у яких 
досліджується взаємодія світла, матеріа-
лів і простору в масштабі тимчасових місь-
ких структур. У таких проєктах павільйон 
виступає не лише архітектурним об’єктом, 
а й інструментом формування інтерактивного 
середовища. 

Павільйон 3M LifeLab, створений у співп-
раці з компанією 3M та BBDO для фести-
валю South by Southwest у 2015 році в Остіні 
є прикладом архітектурної інсталяції, в якій 
сучасні інноваційні матеріали повністю пере-
творюють внутрішній простір. Концепція 
проєкту полягала у відмові від традиційної 
демонстрації продукції як окремих експо-
натів. Натомість павільйон дозволяв відвід-
увачам безпосередньо пережити властивості 
матеріалів у масштабі архітектурного серед-
овища, використовуючи світло, відбиття та 
рух як ключові інструменти проєктування. 
Центральним елементом інтер’єру стала 
калейдоскопічна просторова композиція, 
сформована за допомогою дихроїчної плівки 
3M, закріпленої на модульній стельовій сис-
темі. Внутрішні поверхні павільйону були 

облицьовані глянцевим білим покриттям 
Di-Noc – архітектурним матеріалом вироб-
ництва 3M, який відбиває та перерозпо-
діляє кольорове світло, що падає зі стелі. 
Стіни, виставкові елементи та барна стійка 
виконують роль додаткових відбивальних 
поверхонь, поширюючи кольорове світло по 
всьому об’єму павільйону. Таким чином фор-
мується багатошарова світлова атмосфера, 
у якій колір і відбиття стають активними 
складниками архітектурної композиції. 

Зовнішній вигляд павільйону побудо-
ваний на контрасті з яскравим інтер’єром. 
Його багатогранна поверхня віддзерка-
лює навколишнє освітлення та перетворює 
павільйон на виразний світловий об’єкт 
у міському середовищі. Конструктивна сис-
тема павільйону має повністю модульний 
характер. Основу каркаса становлять алю-
мінієві труби, з’єднані за допомогою понад 
1200 спеціально розроблених з’єднувальних 
елементів, виготовлених методом 3D-друку. 
Для складання конструкції було викорис-
тано понад 3000 кабельних стяжок 3M. Вну-
трішній простір організований як модульна 
комірчаста структура з двадцятьма унікаль-
ними колонами, що формують просторову 
систему стелі, виставкових поверхонь та 
перегородок. Уся конструкція була спроєк-
тована з урахуванням швидкого монтажу, 
демонтажу та можливості повторного вико-
ристання. Така логіка виробництва відпо-
відала концепції демонстрації інноваційних 
матеріалів і технологій компанії 3M. Завдяки 
поєднанню світла, матеріалів і модульності 
павільйон функціонував не стільки як тра-
диційна виставка, а як інструмент демон-
страції технологічних інновацій, які відвід-
увачі могли сприймати не через пояснення, 
а через безпосередній просторовий досвід, 
рух і зміну атмосфери середовище13 (рис. 6).

Павільйон Nova, створений у 2015 році на 
площі Flatiron Plaza у Нью-Йорку, є прикла-
дом тимчасової архітектурної інсталяції, що 

12	 Behance, Нью-Йорк, 2015 р. На замовлення Adobe. 
URL: https://soft-lab.com/project/behance/ (останнє звер-
нення 17.03.2026); Інсталяція SOFTlab розфарбувала 
штаб-квартиру Behance у Нью-Йорку. URL: https://www.
designboom.com/art/softlab-behance-office-installation-new-
york-01-12-2016/  (останнє звернення 17.03.2026).

13	 3M LifeLab, Остін, Техас, 2015. URL: https://soft-lab.com/ 
project/3m-lifelab/ (останнє звернення 18.03.2026).
Компанії SOFTlab, 3M и BBDO разом створили лабо-
раторію Lifelab для виставки SXSW 2015. URL: https://
www.designboom.com/architecture/3m-lifelab-softlab-
sxsw-03-26-2015/ (останнє звернення 18.03.2026).
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переосмислює взаємодію людини з міським 
середовищем через механізми споглядання, 
відбиття та трансформації простору. Проєкт 
було реалізовано на замовлення організа-
ції Flatiron 23rd Street Partnership за резуль-
татами конкурсу, організованого Van Alen 
Institute, у співпраці з інженерною компанією 
Arup та за участі 3M. Павільйон пропонує 
відвідувачам новий спосіб сприйняття зна-
йомого середовища, перетворюючи площу 
на місце зосередженого спостереження. 
Під час переміщення всередині конструкції 
місто постає у вигляді серії фрагментованих 
кадрів: архітектура, пішоходи та небо захо-
плюються через систему отворів, що спря-
мовані у різні боки. Таким чином, звичний 
міський ландшафт трансформується у мін-
ливу композицію, де сам акт споглядання 
стає активною дією. На рівні вулиці кон-
струкція сприймається як сукупність екра-
ноподібних елементів, спрямованих назовні 
та орієнтованих на окремі фрагменти навко-
лишнього міського простору. З висоти ж ком-
позиція набуває чіткої геометричної органі-
зації: отвори формують структуру у вигляді 
семикінцевої зірки, що розкриває внутрішню 
логіку побудови об’єкта. 

Павільйон Nova виконаний з легких алю-
мінієвих модулів, об’єднаних у комірчасту 
систему, подібну до структури мильних 
бульбашок. Кожна комірка функціонує як 
самостійна одиниця та частина тривимірної 

ферми, формуючи відкритий і легкий, але 
стійкий купол із семи склепінчастих сегмен-
тів. Внутрішній алюмінієвий каркас облицьо-
ваний дихроїчними акриловими панелями 
3M, зовнішні поверхні – дзеркальними ком-
позитними панелями. Поєднання матеріалів 
перетворює отвори на телескопи чи калей-
доскопи. У результаті відбиття та заломлення 
світла руйнуючи цілісність зображення місь-
кого ландшафту. Будівлі, рух транспорту, 
пішоходи та світлові ефекти фрагменту-
ються, поєднуються та постійно трансформу-
ються. Внутрішній простір інсталяції зміню-
ється залежно від часу доби, погодних умов 
і активності на площі. У нічний час дзер-
кальна оболонка відбиває світло автомобілів, 
пішоходів і навколишніх будівель, створю-
ючи динамічну взаємодію між павільйоном 
і міським середовищем середовище14 (рис. 7).

Ще одним прикладом сучасної архітек-
турної інсталяції стає павільйон Halo, ство-
рений студією SOFTlab у 2023 році для 
Google у Маунтін-В’ю. Об’єкт розташова-
ний у громадському просторі навколо нової 
штаб-квартири компанії та піднятий на поло-
гому пагорбі, завдяки чому павільйон добре 
проглядається з навколишніх транспортних 
магістралей і частково виступає над лінією 

14	 Павільйон Nova компанії SOFTlab відбиває калейдос-
копічні види нью-йоркського району Флетайрон. URL: 
https://www.designboom.com/art/softlab-nova-flatiron-
pavilion-installation-new-york-city-11-26-2015/ (останнє 
звернення 18.03.2026).

Рис. 6. SOFTlab, 3M, BBDO. 3M LifeLab. Інсталяція для фестивалю  
South by Southwest. Остін, США. 2015
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дерев. Його архітектурна композиція ґрун-
тується на контрасті між стриманою зовніш-
ньою формою та складною внутрішньою 
структурою. Зовні павільйон має вигляд 
простої циліндричної споруди без чітко 
визначеного фасаду чи тильної сторони, 
що заохочує відвідувачів обходити його по 
периметру та поступово відкривати вну-
трішній простір. Основа циліндра прорізана 
серією арок різного масштабу, які форму-
ють часткові візуальні зв’язки з інтер’єром.  
Зовнішню оболонку утворюють верти-
кально розташовані алюмінієві трубки, що 
об’єднують форму павільйону в єдину рит-
мічну структуру, дозволяючи йому інтегрува-
тися в навколишній ландшафт. 

Перетин межі між зовнішнім і внутріш-
нім простором супроводжується різкою змі-
ною просторового контексту. У середині 
павільйону розташована складна криста-
лічна конструкція зі сталевих модулів, обли-
цьована панелями з дихроїчного акрилу. 
Ключову роль у формуванні зорово-емо-
ційного відчуття простору відіграє вза-
ємодія матеріалів зі світлом. У денний час 
природне освітлення проникає через від-
криту верхню частину павільйону та від-
бивається від граней дихроїчних панелей. 
Завдяки оптичним властивостям матеріалу 
світло розкладається на спектр кольорів, 
що змінюється залежно від кута падіння 
та положення спостерігача. Це  створює 
на поверхнях інтер’єру, а також на відвід-
увачах і навколишньому ґрунті мінливі 
відтінки жовтого, помаранчевого та зеле-
ного. У темний час доби характер простору 

трансформується завдяки системі інтегро-
ваного штучного освітлення. У верхніх 
частинах алюмінієвих труб встановлено 
близько трьохсот світлодіодних світиль-
ників, які випромінюють світло через пер-
форовані отвори на внутрішніх поверхнях 
труб. Це світло проходить крізь криста-
лічну структуру, фільтруючись дихроїч-
ними панелями та формуючи іншу колірну 
гаму – переважно відтінки зеленого, синього 
та фіолетового. Світлодіодна система запро-
грамована за принципом генеративної 
атмосферної анімації, натхненної рухом 
хмар, тому освітлення постійно змінюється, 
створюючи відчуття руху світла всередині 
павільйону. Таким чином, денні й нічні 
режими освітлення формують різні спек-
тральні сценарії, що надають простору змін-
ної атмосферності. Вдень домінує природне 
світло та теплі відтінки, тоді як уночі павіль-
йон набуває холоднішої та більш ефемерної 
світлової палітри. Інсталяція Halo показує, 
як поєднання простої геометрії, склад-
ної внутрішньої структури та керованого 
освітлення створює архітектурний простір, 
у якому матеріали, світло та рух відвідувачів 
перетворюються в динамічну емоційну гру 
різноманітних кольорових модулів15 (рис. 8). 

 
Рис. 7. SOFTlab, Arup, 3M. Nova. Площа Flatiron Plaza. Нью-Йорк, США. 2015

15	 Halo, Маунтін-В’ю, Каліфорнія, 2023. Заказ Google. 
URL: https://soft-lab.com/project/halo/  (останнє звернення 
18.03.2026); Halo, Маунтін-В’ю, Каліфорнія, 2023. Заказ 
Google. URL: https://soft-lab.com/project/halo/  (останнє 
звернення 18.03.2026); Halo, Маунтін-В’ю, Каліфорнія, 
США. URL: https://architizer.com/projects/halo-3/ (останнє 
звернення 18.03.2026); Павільйон- Halo SOFTlab виблис-
кує, як жеод, посеред штаб-квартири Google в Маунтін-
В’ю, Каліфорнія. URL: https://www.designboom.com/
art/softlab-halo-pavilion-glistens-like-geode-amid-google-
headquaters-mountain-view-ca-11-10-2023/ (останнє звер-
нення 18.03.2026).
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Окремий напрямок у творчості студії 
SOFTlab становлять інтерактивні інсталяції, 
у яких твір поєднується з сенсорними тех-
нологіями, світлом і звуком. У таких проєк-
тах глядач перестає бути лише спостеріга-
чем і стає активним учасником формування 
середовища, адже рух, дотик або звук без-
посередньо впливають на зміну світлових 
і просторових ефектів інсталяції.

Інтерактивна інсталяція Mirror Mirror 
(2019), створена за замовленням Управління 
мистецтв Александрії, розташована у новому 
прибережному парку Старого міста Алексан-
дрії, штат Вірджинія. Павільйон виконаний 
у формі відкритого круглого об’єму діаме-
тром 7,5 м. і 2,5 м. заввишки, у який відвід-
увачі можуть увійти, обійти навколо та вза-
ємодіяти з простором. Інсталяція поєднує 
функції оглядового майданчика та видимого 
з відстані орієнтира, подібного до маяка, 
залучаючи до себе увагу та одночасно про-
понуючи місце для споглядання навколиш-
нього середовища. Архітектурна концепція 
об’єкта натхненна принципом лінзи Фре-
неля16, що використовувалася у історичному 
маяку Джонс-Пойнт в Александрії. Ця техно-
логія XIX ст. застосовувала ряд концентрич-
них призм для фокусування світла в вузький 
горизонтальний промінь і визначила геоме-
трію та сценарій дії сучасної інсталяції. 

Зовнішні та внутрішні поверхні павільйону 
облицьовані дзеркальними матеріалами, проте 
їхні функції різняться. Зовнішня монохромна 
оболонка відображає навколишній ландшафт, 
річку, Старе місто та пішоходів, візуально 
інтегруючи об’єкт у контекст парку та ство-
рюючи ефект часткового «зникнення» серед 
міської та природної обстановки. Внутрішня 
поверхня кольорова, з повним спектром 
кольорів, що формує калейдоскопічне поле 
віддзеркалень. Інтерактивний аспект інсталя-
ції реалізований за допомогою світлодіодного 
освітлення, що реагує на звук. Вбудовані дат-
чики фіксують голоси та акустичні сигнали 
відвідувачів і перетворюють їх на світлові 
імпульси. Таким чином, інсталяція Mirror 
Mirror демонструє ефективне поєднання істо-
ричної оптичної технології та сучасних інтер-
активних медіа, перетворюючи міський парк 
на середовище, де спостереження, рух та звук 
стають інтегрованими інструментами ство-
рення динамічного та емоційно насиченого 
просторового поля. Павільйон одночасно 
функціонує як арт-об’єкт, орієнтир і місце 
для соціальної та сенсорної взаємодії, стиму-
люючи відвідувачів відкривати навколишнє 
середовище через взаємодію зі світлом, кольо-
ром і рухом середовище17 (рис. 9). 

Рис. 8. SOFTlab. Halo. Для Google. Маунтін-В’ю, Каліфорнія, США. 2023

17	 Mirror Mirror, Олександрія, Вірджинія, 2019. Замовник: 
Управління мистецтв Олександрії. URL: https://soft-lab.
com/project/mirror-mirror/ (останнє звернення 18.03.2026); 
Mirror Mirror, Олександрія, Вірджинія, 2019. URL: https://
architizer.com/projects/mirror-mirror-1/ (останнє звернення 
18.03.2026); У новій інсталяції використовують старі 
маячні технології для випромінювання призм різно-
кольорового світла. URL: https://www.designboom.com/
art/mirror-mirror-softlab-alexandria-virginia-03-29-2019/ 
(останнє звернення 18.03.2026).

16	 Пилкоподібна лінза, запропонована у 1820 р. Огюсте-
ном Френелем (1788-1827), французьким фізиком, одним 
з творців хвильової теорії світла. Ця лінза складається 
з окремих концентричних кілець або поясів невеликої 
товщини, кожне з яких забезпечує таке саме заломлення 
світла, як і аналогічна частина звичайної лінзи. 
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Інтерактивна інсталяція Nautilus (2019), 
реалізована спільно з Lincoln Motor Company 
та The Atlantic, також являє собою середо-
вище, де твір мистецтва функціонує як інтер-
фейс між тілом, світлом, звуком і цифровою 
логікою. Інсталяція розташована на пірсі 
№17 у історичному районі Сипорт у Мангет-
тені, де її тонкі вертикальні елементи пере-
гукуються з оточуючими пришвартованими 
кораблями, органічно інтегруючи об’єкт 
у морський контекст. Конструкція склада-
ється з 96 сенсорних колон, кожна з яких 
оснащена світлодіодним підсвічуванням 
і звуковим модулем. Дотик до централь-
ної частини колони активує звуковий сиг-
нал і світловий імпульс, що поширюється на 
сусідні елементи, перетворюючи індивіду-
альні жести відвідувачів на спільну компо-
зицію. Одноразове торкання генерує чистий 
мелодичний тон, а взаємодія кількох людей 

формує багатошаровий «хор», створюючи 
ефект колективного музичного експери-
менту. Nautilus перетворює складні цифрові 
та сенсорні взаємодії на емоційно насиче-
ний простір, у якому співпраця та взаємодія 
учасників породжують комплексні аудіові-
зуальні ефекти, що стимулює допитливість, 
соціальну взаємодію та спільне дослідження 
середовища18  (рис. 10).

Професійна діяльність студії була від-
значена низкою нагород, зокрема пре-
мією Architectural League Prize for Young 
Architects + Designers (2012) та відзнакою 

 
Рис. 9. SOFTlab. Mirror Mirror. Прибережний парк Старого міста Александрії, 

штат Вірджинія, США. 2019

 
Рис. 10. SOFTlab, Lincoln Motor Company, The Atlantic. Мангеттен, США. 2019

18	   Nautilus, Нью-Йорк, 2019. Замовник: Lincoln и The 
Atlantic. URL: https://soft-lab.com/project/nautilus/ (останнє 
звернення 18.03.2026); Nautilus 89, Саут-стріт, Манхеттен, 
Нью-Йорк, штат Нью-Йорк, США. URL: https://architizer.
com/projects/nautilus-2/ (останнє звернення 18.03.2026); 
Відстеження розташування Використання камери гли-
бини та виявлення об’єктів для відстеження розташування 
людей. URL: https://soft-lab.com/project/position-tracking/
(останнє звернення 18.03.2026); Радіальний секвенсор 
просторовий секвенсор, який використовується для сен-
сорної світлозвукової інсталяції. URL: https://soft-lab.com/
project/radial-sequencer/ (останнє звернення 18.03.2026).
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New Practices New York, ініційованою нью-
йоркським осередком AIA (2010). SOFTlab 
співпрацювала з провідними культурними 
інституціями та медіа, серед яких Музей 
сучасного мистецтва (MoMA), Метрополі-
тен-музей, The New York Times, Columbia 
University та Pratt Institute. Роботи сту-
дії експонувалися у галереях Нью-Йорка 
та реалізовувалися по всьому світу [11].

Висновки. Проведене дослідження засвід-
чує, що у ХХ – на початку ХХІ ст. вітражне 
мистецтво переживає суттєву трансфор-
мацію, пов’язану з розширенням художніх 
і технологічних можливостей роботи зі світ-
лом, кольором та прозорими матеріалами. 
Вітраж виходить за межі традиційної пло-
щини архітектурного вікна і набуває рис про-
сторової інсталяції, що активно взаємодіє 
з архітектурним середовищем, рухом глядача 
та змінними світловими умовами.

Аналіз творчості студії SOFTlab дозволяє 
розглядати її діяльність як один із показо-
вих прикладів сучасного етапу трансформа-
ції художнього вітражу у скляні арт-об’єкти. 
Методологічною основою роботи студії 
є міждисциплінарний підхід, що інтегрує 
в художню творчість параметричне моделю-
вання, алгоритмічні методи формоутворення, 
цифрове виробництво та експерименти 
з інноваційними матеріалами.

Дослідження реалізованих проєктів студії 
засвідчує, що роботи SOFTlab функціонують 

не стільки як декоративні елементи, скільки 
як активні інструменти формування про-
сторової атмосфери. Завдяки використанню 
оптичних властивостей сучасних матеріа-
лів (акрилових, дзеркальних, дихроїчних), 
програмованого освітлення та алгоритміч-
ної геометрії інсталяції митці студії створю-
ють динамічні середовища, у яких світло, 
колір і віддзеркалення постійно змінюються 
залежно від положення глядача, часу доби та 
характеру освітлення.

Розглянуті приклади архітектурних стін-
інсталяцій, підвісних конструкцій, публіч-
них павільйонів та інтерактивних середовищ 
демонструють розмаїття підходів переосмис-
лення традиційних принципів вітражного 
мистецтва. У цих проєктах світло та кольоро-
вий матеріал перестають бути допоміжними 
елементами архітектури і перетворюються на 
ключові засоби формування образно-емоцій-
ного насичення простору.

Отже, діяльність студії SOFTlab відобра-
жає сучасну тенденцію синтезу мистецтва, 
архітектури та цифрових технологій для 
створення нових світло-просторових серед-
овищ. Її проєкти демонструють, що прин-
ципи вітражного мистецтва можуть розви-
ватися у форматі масштабних інсталяцій та 
інтерактивних павільйонів, у яких світло, 
матеріал і алгоритмічна логіка стають осно-
вою синергії художньої взаємодії між люди-
ною та простором.

Література:
1.	 Blanche C. Contemporary Glass. London: Black Dog, 2008. 191 c. 
2.	 Brown S. Stained Glass: An Illustrated History. London: Bracken, 1994. 176 p. 
3.	 Moor A. Colours of Architecture: Coloured Glass in Contemporary Buildings. London: Mitchell Beazley, 

2006. 192 c.
4.	 Силка Є. Сучасна вітражна інсталяція в контексті паблік-арту. Худпром : український журнал  

з мистецтва і дизайну. 2025. № 2. Т. XXVII. С. 135–150. 
5.	 Станіславська К. Інсталяція як візуально-видовищна форма сучаcного образотворчого мистецтва. 

Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури. 2010. № 6 (24). С. 228–236. 
6.	Ч ембержі Д. Значення мистецтва інсталяції для розвитку «contemporary art» у світі та Україні. Вісник 

Львівської національної академії мистецтв. 2019. № 39. С. 278–287.
7.	Ч ембержі Д. Інсталяція як візуально-комунікативна практика творення сучасного мистецького 

простору : дис. … канд. мистецтвознавства : 26.00.01 / Інститут проблем сучасного мистецтва Національної 
академії мистецтв України. Київ, 2020. 176 с. 

8.	 Bishop C. Installation Art: A Critical History. London: Tate. 2005. 144 c. 
9.	 Cassidy S. Art Wedded to Architecture: A View Through Stained Glass. The New York Times, 1990.
10.	 Погребняк Є. Стилеутворюючі аспекти художнього вітража в контексті постмодернізму. Традиції  

та новації у вищій архітектурно-художній освіті. 2018. № 3. С. 50–61. 



238

ISSN 2786-5886 (Print), ISSN 2786-5894 (Online)

Стаття поширюється на 
умовах ліцензії відкритого 
доступу (CC BY 4.0)

References:
1.	 Blanche, C. (2008). Contemporary glass. London: Black Dog.
2.	 Brown, S. (1994). Stained glass: An illustrated history. London: Bracken.
3.	 Moor, A. (2006). Colours of architecture: Coloured glass in contemporary buildings. London: Mitchell 

Beazley.
4.	 Sylka, Ye. (2025). Suchasna vitrazhna instaliatsiia v konteksti pablik-artu [Modern stained glass installation 

in the context of public art]. Khudprom: Ukrainskyi zhurnal z mystetstva i dyzainu – Khudprom: The Ukrainian art 
and design journal, 27(2), 135–150 [in Ukrainian].

5.	 Stanislavska, K.I. (2010). Instaliatsiia yak vizualno-vydovyshchna forma suchasnoho obrazotvorchoho 
mystetstva [Installation as a visual-spectacular form of contemporary fine art]. Aktualni problemy istorii, teorii ta 
praktyky khudozhnoi kultury – Actual problems of history, theory and practice of artistic culture, 6(24), 228–236 
[in Ukrainian].

6.	 Chemberzhi, D.A. (2019). Znachennia mystetstva instaliatsii dlia rozvytku contemporary art u sviti ta Ukraini 
[The importance of installation art for the development of contemporary art in the world and Ukraine]. Visnyk 
Lvivskoi natsionalnoi akademii mystetstv – Bulletin of Lviv National Academy of Arts, 39, 278–287 [in Ukrainian].

7.	 Chemberzhi, D.A. (2020). Instaliatsiia yak vizualno-komunikatyvna praktyka tvorennia suchasnoho 
mystetskoho prostoru [Installation as a visual-communication practice of creating a contemporary art space]. 
Candidate’s thesis. Kyiv: The Modern Art Research Institute of the National Academy of Arts of Ukraine (MARI) 
[in Ukrainian].

8.	 Bishop, C. (2005). Installation art: a critical history. London: Tate.
9.	 Cassidy, S. (1990, August 30). Art wedded to architecture: A view through stained glass. The New York Times.  

Retrieved from https://www.nytimes.com
10.	 Pohrebniak, Ye. (2018). Styleutvoriuiuchi aspekty khudozhnoho vitrazha v konteksti postmodernizmu 

[Style-forming aspects of artistic stained glass in the context of postmodernism]. Tradytsii ta novatsii u vyshchii 
arkhitekturno-khudozhnii osviti – Traditions and innovations in higher architectural and art education, 3, 50–61. 
Retrieved from https://doi.org/10.5281/zenodo.1443098 [in Ukrainian].

Дата першого надходження статті до видання: 19.03.2026
Дата прийняття статті до друку після рецензування: 17.04.2026
Дата публікації (оприлюднення) статті: 30.04.2026



239

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

© Кубриш Н. Р., Перепелиця О. В., Недошитко О. М., 2026

УДК 378.02:372.8
DOI https://doi.org/10.32782/uad.2026.2.26

Кубриш Наталія Романівна,
кандидат мистецтвознавства, 
доцент кафедри рисунка, живопису та архітектурної графіки 
Одеської державної академії будівництва та архітектури
ORCID ID: 0000-0002-9441-214X 
kubrish72@gmail.com

Перепелиця Оксана Володимирівна,
кандидат педагогічних наук, 
доцент кафедри рисунку, живопису та архітектурної графіки 
Одеської державної академії будівництва та архітектури
ORCID ID: 0000-0001-7776-0516
perepelytsiaokvl@odaba.edu.ua

Недошитко Олег Михайлович, 
старший викладач кафедри рисунку, живопису та архітектурної графіки
Одеської державної академії будівництва та архітектури
ORCID ID: 0000-0001-9430-9954
nedoshytko@odaba.edu.ua

Формування індивідуального стилю в мистецтві  
та дизайні: історико-культурний аспект

Метою статті є виявлення закономірностей історичного розвитку індивідуального стилю у мистецтві 
від античності до постмодернізму. Актуальність теми обумовлена значенням індивідуального стилю як 
засобу самовираження митця в умовах культурного та художнього різноманіття, а також потребою 
осмислення взаємозв’язку між художніми традиціями минулого та сучасними мистецькими практиками. 
Встановлено, що індивідуальний стиль формувався під впливом культурно-історичних, соціальних і 
філософських чинників у різні історичні періоди. Від античності до постмодернізму стилістичні принципи 
зазнавали суттєвих трансформацій, відображаючи зміну художньо-естетичних орієнтирів, творчих 
стратегій і ролі митця в суспільстві. Дослідження закономірностей становлення художніх традицій 
демонструє взаємозв’язок культурних процесів різних епох. Встановлено, що в контексті мистецтва 
постмодернізму індивідуальний стиль набуває значення як засіб самовираження за відсутності стилістичної 
єдності та різноманіття художніх і дизайнерських практик. Сучасні митці поєднують традиційні техніки 
з інноваційними методами, технологіями та матеріалами. Доведено, що інтеграція індивідуального стилю 
сприяє критичному переосмисленню культурного контексту, трансформації традицій та формуванню 
нових концептуальних рамок у візуальному середовищі. Індивідуальний стиль формує особисту систему 
художніх засобів і вираження та виділяє творчість митця серед широкого розмаїття художніх практик. 
Аналіз історичного розвитку індивідуального стилю дає змогу простежити зміни уявлень про творчу 
особистість, чинники формування художньої мови митця та вплив художніх традицій минулих епох на 
сучасне мистецтво. Дослідження закономірностей становлення індивідуального стилю є важливим для 
розвитку професійної та творчої діяльності митців, мистецтвознавства а також мистецької освіти.

Ключові слова: стиль, мистецтво, дизайн, художні традиції, індивідуальність, митець.

Kubrysh Nataliia, Perepelytsia Oksana, Nedoshytko Oleh. FORMATION OF INDIVIDUAL 
STYLE IN ART AND DESIGN: HISTORICAL AND CULTURAL ASPECT

The aim of this article is to identify the patterns in the historical development of individual style in art from 
Antiquity to Postmodernism and to determine the influence of cultural, social, and philosophical factors on the 
formation of the artist’s visual language. The relevance of the topic is determined by the significance of individual 
style as a key means of artistic self-expression in the context of cultural and artistic diversity, as well as by the need 
to examine the interrelationship between the artistic traditions of the past and contemporary artistic practices. It has 
been established that individual style evolved under the influence of cultural, historical, social, and philosophical 
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factors throughout different historical periods From Antiquity to Modernism, stylistic principles underwent 
significant transformations, reflecting shifts in aesthetic orientations, creative strategies, and the role of the artist in 
society. The study of the patterns underlying the formation of artistic traditions demonstrates the interconnection of 
cultural processes across historical epochs. Furthermore, in the context of Postmodernism, individual style acquires 
particular significance as a means of self-expression in the absence of unified canons and amid the diversity of 
artistic and design practices. Contemporary artists combine traditional techniques with innovative methods, 
technologies, and materials. It has been demonstrated that the integration of individual style contributes to the 
critical reinterpretation of cultural context, the transformation of traditions, and the generation of new conceptual 
frameworks within the visual environment. Individual style enables artists to distinguish themselves within a wide 
range of artistic practices and to develop a personal system of artistic means and expression. The  analysis of 
the historical development of individual style makes it possible to trace changes in the understanding of creative 
individuality, identify the factors shaping the artist’s visual language, and assess the influence of artistic traditions 
of previous epochs on contemporary artistic practices.

Key words: style, art, design, artistic traditions, individuality, artist.

Вступ. Сучасні митці активно зверта-
ються до спадщини світового та національ-
ного мистецтва, що підтверджує значення 
художніх традицій і сприяє розвитку світо-
гляду, творчого мислення, художньо-есте-
тичної культури та духовних якостей осо-
бистості [1, с. 215]. Стиль є важливим 
елементом будь-якої історичної епохи, який 
не тільки визначає її унікальність, а й визна-
чає культурні цінності, світогляд, духовні 
орієнтири, моральні, етичні та художньо-
естетичні принципи, а також ідентичності. 
Втілення ідеологічних та художньо-есте-
тичних принципів у мистецтві досягається 
саме за допомогою стилю. У рамках теорії 
образотворчого мистецтва стиль розгляда-
ється як єдність формотворчих елементів, 
пластичної мови та інших художніх засобів, 
які разом утворюють унікальну візуальну 
мову [2, с. 45]. О. О. Коннов трактує стиль 
епохи як ієрархічно організовану систему 
художніх характеристик конкретного істо-
ричного періоду, що охоплює манеру митця 
в рамках стилістичної єдності, естетично 
сформовану цілісність, світогляд та духовні 
цінності суспільства [3, с. 69]. Канони або 
офіційний стиль визначають рамки худож-
ніх принципів, методів і засобів художнього 
вираження, визначаючи пріоритет над інди-
відуальною творчою інтерпретацією. Тому 
домінування усталеного стилю обмежує 
творчу свободу митця, водночас сприя-
ючи збереженню структурної цілісності та 
пізнаваності художньої традиції. У цьому 
контексті індивідуальний стиль митця фор-
муються переважно в рамках усталених 

норм, створюючи взаємодію між уніфікова-
ними художньо-естетичними принципами 
та творчою оригінальністю. Однак мисте-
цтво здатне проявити унікальний духовний 
досвід особистості та перетворити його на 
універсальну культурну спадщину людства 
[4, с. 169]. Кожен новий твір мистецтва вини-
кає у діалозі з культурною спадщиною попе-
редніх епох [5, с. 175]. А. Malraux стверджує, 
що «художники формуються не лише влас-
ним дитячим досвідом, а насамперед через 
конфлікт із надбаннями попередніх поко-
лінь; не з власного безформного світу, а через 
зіткнення з формами, які інші встановили 
в культурі та житті» [6, с. 281]. Саме інди-
відуальний стиль вирізняє творчість митця, 
визначаючи унікальність художнього образу, 
методи роботи та композиційні рішення, 
а також характерні засоби вираження. Інди-
відуальний стиль є не лише показником 
оригінальності, а й засобом комунікації, що 
відображає особисте сприйняття митцем 
світу та втілення творчих ідей у візуальних 
образах. Н. Савицька розглядає це явище як 
поєднання особистісно-біографічних, пси-
ховікових, жанрових та стилістичних аспек-
тів у єдиному концептуальному просторі 
твору, аналізуючи його з позицій філософії, 
психології та культурології, а також сприй-
няття ролі митця у суспільстві [7, с. 2–3].

У сучасному мистецтві індивідуальний 
стиль набуває особливого значення як засіб 
творчого самовираження та показник про-
фесійної майстерності у сферах мистецтва 
та дизайну. Процес формування індивідуаль-
ного стилю демонструє, як творчі методи та 
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засоби вираження митця вступають у діалог 
із домінуючими стилістичними принципами 
та ідеологічними орієнтаціями соціокуль-
турного середовища. Художня індивідуаль-
ність існує водночас у межах і поза рамками 
визначених стилістичних норм та канонів 
[8, с. 4]. Адже особистість є «не лише пси-
хологічним, а й культурним феноменом, 
а стиль творчості визначається сукупністю 
численних чинників – від світогляду та 
цінностей до рис темпераменту»[9, с. 24]. 
О. Кучай слушно зазначає, що багатогран-
ність мистецтва, його унікальність та неви-
черпність можливостей відкривають новий 
шлях до формування гармонійної особис-
тості [10, с. 52]. Індивідуальний стиль у мис-
тецтві та дизайні відкриває широкі можли-
вості для аналізу культурного середовища, 
переосмислення художніх традицій та вті-
лення нових ідей, допомагає митцям визна-
чити творчу позицію та шлях самовира-
ження, досліджувати нові засоби вираження, 
експериментувати з матеріалами та техні-
ками, а також приймати інноваційні рішення.

Матеріали та методи. Для дослідження 
було використано історичні та мистецтвоз-
навчі матеріали, наукові праці, архітектурні 
пам’ятки, а також твори образотворчого мис-
тецтва та дизайну, що охоплюють період від 
античності до постмодернізму. Аналіз цих 
джерел демонструє комплексний підхід до 
вивчення індивідуального стилю в мистецтві 
та дизайні з урахуванням історичних, куль-
турних та філософських аспектів творчого 
розвитку. Дослідження Н. Сапфірової (2024) 
визначає роль художніх традицій як основи 
формування творчого мислення, художньої 
та естетичної культури, а також духовного 
розвитку особистості [1]. У наукових пра-
цях Р. Михайлової та О. Коннова стиль роз-
глядається як ключовий компонент худож-
ньої мови, що поєднує формальні засоби, 
пластичну мову та засоби вираження, втілю-
ючи естетичні та ідеологічні принципи пев-
ної епохи [2; 3]. Дослідження О. Потіщук та 
О. Перепелиці розкривають подвійний харак-
тер художнього стилю, який виявляється 
у синтезі суворих канонів та принципів із 
можливістю індивідуального самовираження 

митця; ця закономірність простежується 
у розвитку мистецтва від античних тради-
цій до епохи постмодернізму [4; 8]. Сучасні 
дослідження античного мистецтва виявляють 
поєднання різних підходів до його вивчення 
та інтерпретації. Зокрема, вчені зосеред-
жують увагу на технічних та матеріальних 
параметрах художніх творів античних май-
стрів, що дозволяє не лише глибше зрозуміти 
особливості художнього процесу створення, 
а й глибше дослідити образне та символічне 
наповнення [11; 12; 13; 14]. Водночас під-
креслюється роль іконографії як чинника, 
що забезпечує послідовний та нерозривний 
розвиток художньої традиції. Наукові під-
ходи вчених дозволяють розглядати античне 
мистецтво як цілісну систему, в якій норма-
тивні канони та усталені художні й естетичні 
принципи органічно співіснували з індиві-
дуальними стилями видатних митців. Дослі-
дження F. Musacchio (2024) показує, що 
середньовічні майстри дотримувалися чітких 
канонів композиції, семантики кольору, вод-
ночас демонструючи власний індивідуальний 
стиль [15]. О. Огуй та О. Івасюк доводять, 
що кольори та символи у середньовічних 
творах не лише виконували канонічну функ-
цію, а й слугували засобом вираження твор-
чої індивідуальності митця [16]. S. Cohen 
зазначає, що в епоху Ренесансу відбувався 
поступовий перехід від колективних сакраль-
них практик до персоналізації творчості та 
посилення ролі автора [17]. J. Romanenkova 
та інші досліджують мистецтво маньє-
ризму, підкреслюючи роль орнаментації, 
стилістичних експериментів та поєднання 
художніх традицій і релігійних канонів та 
постулатів із проявом творчої індивідуаль-
ності митця [18]. Наукові праці, присвячені 
мистецтву бароко та рококо, демонструють, 
як митці поєднували художньо-естетичні 
принципи офіційного стилю з індивідуаль-
ною художньою манерою, творчими мето-
дами та інноваціями [19; 20]. У дослідженні 
Dorrestijn & Verbeek (2013) [21] зазначається, 
що стиль модерн характеризується праг-
ненням до цілісності художньої системи та 
гармонійної єдності структурних і декора-
тивних елементів, залишаючи при цьому 
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значний простір для індивідуального само-
вираження митця. Натомість модернізм та 
постмодернізм наголошують на плюралізмі 
та еклектичному поєднанні стилів і куль-
турних кодів, що дозволяє формувати інди-
відуальний стиль як складну мозаїку ідей, 
нашарування різноманітних стилів і худож-
ніх традицій, символів та культурних алю-
зій [22; 8; 18]. У статті Kahambing (2018) 
досліджується ідея формування особистості 
крізь призму Ніцше та Фуко. Вчений дово-
дить, як людина може свідомо формувати 
свій характер та поведінку як художній про-
цес, використовуючи принципи «мистецтва 
для себе» для самопізнання та розвитку [23].

Для дослідження закономірностей фор-
мування індивідуального стилю було засто-
совано низку наукових методів: проведено 
систематизацію та аналіз наукових джерел, 
що дозволило всебічно розглянути історичні, 
мистецтвознавчі та сучасні дослідження; 
було використано хронологічний підхід для 
відстеження еволюції стилю від античності 
до постмодернізму а також порівняльний 
метод для зіставлення стилістичних особли-
востей різних епох, художніх шкіл та куль-
турних традицій; проведено художньо-сти-
лістичний аналіз, що включав дослідження 
формотворчих елементів, пластики, компо-
зиційних рішень та художніх технік. Такий 
комплексний підхід дає змогу виявити зако-
номірності розвитку індивідуального стилю 
в мистецтві та дизайні та простежити взаємо-
дію між культурними традиціями та індиві-
дуальним творчим методом митця.

Результати. Витоки формування інди-
відуального стилю у творчості слід роз-
глядати в контексті ширших культурних та 
філософських аспектів античності, де есте-
тика, майстерність та функціональність не 
розглядалися як окремі сфери, а існували 
в нерозривному єднанні. Старогрецька кон-
цепція «techne» поєднувала вміння, знання 
та художню майстерність в єдиному про-
цесі створення артефакту, який одночасно 
відповідав утилітарним вимогам і втілю-
вав ідеал гармонії [12, с. 4]. У цьому синтезі 
закладено підґрунтя подальшого розуміння 
стилю як поєднання матеріальних і духовних 

аспектів у мистецтві. У Греції вже в класич-
ний період була очевидна тенденція до пер-
соналізації художнього стилю. Хоча канони 
визначали пропорції скульптури та архітек-
тури, індивідуальні відмінності майстрів не 
ігнорувалися. Полікліт у своєму «Каноні» 
наголошував на математично точних пропо-
рціях тіла. Більшість скульпторів його часу 
дотримувалися цих принципів. Натомість 
Праксітель і Лісіпп навмисно змінювали про-
порції, прагнучи більшої витонченості, що, 
по суті, було вираженням їхнього власного 
індивідуального стилю в межах визначених 
стилістичних принципів. Індивідуальний 
стиль скульпторів проявлявся у характер-
них техніках м’якого моделювання форм, 
передачі динамічного руху та пластичності 
фігури, обробці драпірування та композицій-
них рішеннях. Майстри прагнули поєднати 
класичні канони зі своїм власним баченням 
характерів та настроїв персонажів [11]. Пара-
лельно з розвитком скульптури Ексекіас та 
Евфроній сформували індивідуальний стиль 
у керамічному живописі, розширивши ком-
позиційні рішення та надавши міфологічним 
образам більшої емоційної глибини, вираз-
ності та динаміки руху [11, с. 167–168].

В архітектурі відмінності між дорій-
ським, іонічним та коринфським ордерами 
також можна розглядати як ранню форма-
лізацію стилістичних систем: кожен ордер 
мав усталені характеристики, проте залишав 
простір для локальної адаптації та індиві-
дуальної художньої інтерпретації. Римське 
мистецтво успадкувало грецькі канони та 
художні традиції, проте перенесло акцент 
із споглядання краси на практичність та 
репрезентативність. Архітектори впрова-
джували інженерні інновації, такі як арки 
та склепіння, зберігаючи при цьому деко-
ративні принципи елліністичної традиції. 
В мистецтві стародавніх римлян поняття 
стилю набуло політичного виміру: гро-
мадські будівлі стали символами влади та 
імперської величі. Індивідуальність митця 
нівелювалася колективним характером 
масштабних проектів, проте залишався про-
стір для особистого самовираження в оздо-
бленні та деталях. 
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Симбіоз нормативності та творчої свободи 
в античному мистецтві можна пояснити рів-
новагою між mimesis (імітацією природи або 
попередніх зразків) та інновацією. Платон 
вбачав цінність у відтворенні фундаменталь-
них ідей, тоді як Аристотель визнавав важли-
вість індивідуальної інтерпретації тем і форм 
[13, с. 3]. Саме цей подвійний характер – 
дотримання зразка та особиста модифікація – 
згодом став основою для розвитку дизайнер-
ського стилю. На візуальну мову античності 
також впливали художні матеріали: мармур, 
бронза та теракота визначали використову-
вані техніки та масштаб об’єктів. Техноло-
гічні обмеження того часу призвели до стан-
дартизації певних елементів скульптурного 
оздоблення та архітектурного декору (таких 
як композиції фронтонів або колональні сис-
теми); проте майстри знаходили способи 
додавати унікальні штрихи, наприклад, змі-
нюючи кут нахилу поверхонь, пропорції 
деталей або ритм орнаментації. Серед видат-
них римських митців, які розвинули власний 
індивідуальний стиль, особливе місце посі-
дають Верострат, Публій Вітеллій та Арте-
мідор, твори яких вирізняються реалістич-
ним зображенням сенаторів, аристократів, 
видатних політичних та культурних діячів. 
Деякі майстри прагнули реалізму, що меж-
ував з натуралізмом, тоді як інші віддавали 
перевагу певній умовності та узагальненню 
в портреті, щоб підкреслити велич і урочис-
тість образу. Поєднання художніх традицій 
із власним творчим баченням визначало уні-
кальний стиль кожного скульптора [14]. 

Суттєвий вплив на концепцію стилю мав 
розвиток риторики й теорії мови. Стародавні 
грецькі мислителі проводили паралелі між 
стилістикою мовлення та художньою фор-
мою: так само, як оратори вдосконалювали 
свою lexis (спосіб висловлювання), майстри 

розвивали власний художній стиль. У цьому 
сенсі стиль уже набував рис комунікативної 
категорії: передавав бачення автора за допо-
могою кодифікованих і впізнаваних засобів. 
Порівнюючи грецький та римський підходи 
до стилю, можна виділити такі відмінності 
(табл. 1):

Аналізуючи античну спадщину крізь при-
зму сучасного дизайнерського мислення, 
можна виявити паралелі з сучасним балан-
сом між глобальними тенденціями та локаль-
ною автентичністю. Чітко структуровані 
ордери та композиційні схеми нагадують 
«гайдлайни» (рекомендації) з дизайну, тоді 
як експерименти архітектора з деталями 
співвідносяться з сучасними спробами пер-
соналізувати продукт, не порушуючи його 
загальної айдентики. Таким чином, анти-
чні витоки концепції стилю демонструють 
поєднання нормативної системи та індиві-
дуальних варіацій, що враховують філософ-
ські принципи щодо гармонії та призначення 
мистецтва. Це перегукується з тезою Ніцше 
про необхідність «надання стилю» власному 
характеру та поведінки як твору мистецтва 
навіть у соціально-політичній сфері; наго-
лошується на етиці самостворення в рамках 
культурної традиції античності з її балан-
сом між аполлонічними та діонісійськими 
началом [23; с. 3]. Це заклало основу для 
подальшого розвитку уявлень про стиль як 
інтеграцію зовнішніх формальних ознак із 
внутрішнім світоглядом автора [13, с. 3].

Епоха Середньовіччі та Відродження 
демонструють складну трансформацію уяв-
лень про стиль та індивідуальність, де есте-
тичні, релігійні та соціальні чинники пере-
пліталися, утворюючи специфічні моделі 
творчого самовираження. У Середньовіччі 
художня діяльність була тісно пов’язана 
з теологічними догмами: мистецтво 

Таблиця 1
Порівняння грецького і римського уявлення про стиль

Характеристика Давня Греція Давній Рим
Домінуючий принцип Гармонія і пропорція Репрезентативність і масштаб

Індивід. вираження Помітне в межах канону Обмежене колективними проектами
Матеріали Мармур, бронза Камінь, бетон + декор
Роль стилю Естетична й філософська Політична й утилітарна
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виступало священним посередником між 
людством та божественним світом [22; с. 86].  
Готична архітектура з її вертикальними праг-
неннями, вітражами та орнаментами була 
підпорядкована символічній мові христи-
янства. На цьому етапі індивідуальність 
митця часто губилася серед колективного 
авторства та прагнення дотримуватися кано-
нів; майстер працював у складі цеху чи 
монастирської майстерні, виконуючи замов-
лення, що диктували як зміст, так і форму. 
Саме в декоративних та орнаментальних 
системах можна виявити найменші про-
яви індивідуального стилю митця: варіації 
у оформленні капітелей колон або зобра-
ження міфологічних чи біблійних сюжетів 
за допомогою місцевих культурних символів 
та художніх традицій. Це підкреслює дис-
онанс між колективною культурною від-
повідністю та потребою митців залишити 
індивідуальний слід у межах жорстко струк-
турованого стилю [21; с. 44]. І хоча серед-
ньовічні художники дотримувалися устале-
них правил композиції та колірних схем, але 
водночас виражали свою індивідуальність 
через нюанси кольору, деталі та характер 
зображення [15]. Іконографія середньовіч-
ного живопису ґрунтувалася на спрощених 
плоских формах, відсутності перспективи 
та кольоровій символіці. Колір тут мав чітке 
семантичне призначення: золотий фон озна-
чав небесну сферу, червоний – мучеництво 
та жертву тощо [16]. У такій системі стиль 
визначався не стільки індивідуальною техні-
кою, скільки дотриманням семантичних пра-
вил. Художник був, скоріше, інтерпретатором 
загально прийнятих символів та алегорій. 

Перехід до епохи Ренесансу приніс прин-
ципово нову парадигму – антропоцентризм. 

Гуманістична філософія відмовилася від 
теоцентризму та спрямувала мистецтво на 
людину як центр всесвіту. Відродження 
античних традицій крізь призму нових від-
криттів у науці та техніці стимулювало роз-
виток індивідуального стилю: перспектива 
стала ключовим інструментом просторової 
організації композиції, тоді як пропорційні 
системи, засновані на математичних співвід-
ношеннях (таких як золотий перетин), визна-
чали гармонію форми [8, с. 14]. Художники 
та архітектори, від Леонардо да Вінчі до 
Альберті, активно розробляли власні методи 
створення творів, впроваджуючи індивіду-
альний підхід у рамках світогляду та худож-
ньо-естетичних принципів. Важливо зазна-
чити, що епоха Відродження переосмислила 
поняття авторства. Художники почали під-
писувати свої твори, зростає соціальний ста-
тус та престиж митця як незалежного творця, 
розвиненої інтелектуальної та духовної осо-
бистості. Це співвідноситься з розвитком 
поняття індивідуального стилю та дозволяє 
порівнювати різні стилістичні школи – фло-
рентійську, венеціанську тощо – вже на рівні 
особистого внеску митців [24]. Психологіч-
ний аспект цих змін полягає в тому, що митці 
епохи Відродження отримали свободу екс-
периментувати з формою та змістом. Якщо 
в готичних соборах стиль слугував каталіза-
тором колективної віри, то в палацах та кар-
тинах епохи Відродження він також слугував 
для демонстрації інтелектуальної майстер-
ності митця. У таблиці  2 підсумовано осно-
вні характеристики цього розвитку.

Таке переосмислення функції дизайну 
вплинуло на подальший розвиток архітек-
тури та образотворчого мистецтва; компо-
зиція стала результатом особистої логіки 

Таблиця 2 
Порівняння стилістичних характеристик Середньовіччя та  Ренесансу

Характеристика Середньовіччя Ренесанс
Домінанта Теоцентризм Антропоцентризм

Організація творчості Цехова/монастирська Індивідуалізоване авторство
Основна функція стилю Сакральна символіка Гармонія і реалізм

Технічний підхід Площинність, відсутність 
перспективи

Лінійна перспектива, пропорційні 
системи

Індивідуальність Прихована в деталях орнаменту Манера як частина авторського образу
Матеріали Камінь, дерев’яна основа живопису Мармур, олійний живопис
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творця, зберігаючи при цьому гармонійні 
пропорції античного мистецтва. Культурний 
контекст цього періоду відображає взаємо-
дію між місцевими художніми традиціями та 
загальноєвропейськими тенденціями. Напри-
клад, у Північному Ренесансі активно вико-
ристовувалися опрацювання деталей, нату-
ралізм, спостережна перспектива та складне 
світлотіньове моделювання (техніки олійного 
живопису), тоді як італійський Ренесанс був 
більше орієнтований на монументальну архі-
тектуру та чітку композицію [22, с. 86]. Це 
створює умови для формування різних моде-
лей індивідуального стилю в рамках регіо-
нальної школи. Обмеження середньовічної 
методології та суворий канон іконографії 
можна розглядати як чинник, що пригнічує 
індивідуальне самовираження митця. 

Досягнення мистецтва заклали основу 
для технічної майстерності наступних епох: 
елегантність (у пропорції до орнаменту) та 
точність передачі матеріалу стали важли-
вими параметрами для художників епохи 
Відродження [17, с. 53-86]. Також перехід від 
Середньовіччя до Відродження характеризу-
ється зміною моделі взаємодії між особис-
тістю та суспільством у творчому процесі. 
Стиль перестає бути виключно колективним 
кодом вірувань і набуває ознаки особливого 
вираження, зберігаючи при цьому культурне 
розмаїття. Це створює ширші рамки для 
подальшої еволюції мови дизайну та дозво-
ляє вивчати в контексті історії застосування 
побачити в історії приклади гармонізації 
авторської автентичності з вимогами часу. 
Трансформація стилю пізніше проявилася 
в європейському маньєризмі, синтезі тради-
цій різних регіонів, від Італії до Нідерлан-
дів, створюючи нову енергію художнього 
руху. Хоча основа залишилася античною 
у своїй прагматично-естетичній логіці, міс-
цеві школи створили власний варіант завдяки 
адаптації мотивів та художніх технік до пев-
ного культурного контексту [18, с. 7].

В епохи бароко та рококо митці гармо-
нійно поєднували ідейні та художньо-есте-
тичні принципи стилю з індивідуальними 
творчими підходами та художніми засо-
бами виразності. У творах поєднувалися 

стилістика бароко та рококо з динамічним 
вираженням форм, вишуканою кольоровою 
палітрою та оригінальним трактуванням 
сюжетів, що дозволяло проявити індивіду-
альний художній стиль в жорстких  рамках 
офіційного стилю [19; 20].

Модерн і постмодернізм у контексті 
історичного розвитку концепції індивіду-
ального стилю становлять дві різні, але 
взаємопов’язані фази культурної еволюції, 
де змінюються не лише естетичні пріори-
тети, а й філософські та соціальні параметри 
творчого процесу. Модерн сформувався як 
відповідь на потребу інтеграції технічного 
прогресу з художнім самовираженням; він 
прагнув створити новий синтетичний стиль, 
який відійшов би від історичних запозичень 
і шукав оригінальних форм [8, с. 3]. Модер-
нізм характеризується принципами універ-
сальності, органічної єдності дизайну та 
декору, а також акцентом на функціональ-
ності при збереженні елегантності ліній. 
Індивідуальність митця у модернізмі прояв-
лялася через інтерпретацію природних моти-
вів, асиметрію та експерименти з новими 
матеріалами, склом, металом та бетоном. 
Форма часто корелювала із соціальною ідеєю 
«нового життя», де мистецтво стає части-
ною повсякденності. Важливо зазначити, 
що модерн розширив авторське поле: дизай-
нери та архітектори мали свободу визначати 
власні декоративні системи, дотримуючись 
загальної стилістики. Це сприяло появі різно-
манітних манер, від раціоналістичних рішень 
до витончених орнаментальних компози-
цій [21, с. 4]. Своєрідним маркером модер-
нізму була інтеграція всіх елементів об’єкта 
в цілісний образ, меблі, світильники та фасад 
будівлі створювали гармонійний ансамбль. 
Таблиця 3 демонструє ключові риси модерну 
стосовно постмодернізму.

Постмодернізм виник як реакція на 
онтологічну ізоляцію та нормативність 
модернізму. Якщо стиль модерн прагнув 
універсальних принципів краси та функці-
ональності, то постмодернізм свідомо від-
мовлявся від уніфікації, наголошуючи на 
плюралізмі, цитуванні та змішуванні сти-
лів [8, с. 3]. Архітектурні та дизайнерські 
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практики постмодернізму стали ігро-
вим полем із культурними символами: тут 
доречно поєднати класичні колони з яскра-
вими неоновими кольорами або вставляти 
традиційний орнамент у простір цифрових 
медіа [21, с. 3]. Така еклектика саме і фор-
мувала індивідуальний стиль багатьох мит-
ців, що будували власну дизайнерську мову 
з колажу культурних посилань. Індивіду-
альність у постмодернізмі часто виража-
ється через контекстуально-іронічне вико-
ристання форм і символів. Дизайнер може 
свідомо надавати елементам подвійне зна-
чення – функціональне та культурно про-
вокаційне. Наприклад, предмет меблів може 
бути практичною річчю і водночас створю-
вати пародію на культурні традиції та худож-
ній смак [8, с. 3]. Важливою тенденцією 
стала поява субкультурних стилів у місь-
кому середовищі, наприклад street graphics 
(вулична графіка) як окрема форма постмо-
дерного дизайну адаптує архітектурні гра-
фічні мотиви до вимог локальних спільнот. 
Тут авторський стиль залежить не лише від 
особистих рішень художника, а й від взаємо-
дії з аудиторією та її очікувань. Вплив техно-
логій на постмодернізм особливо помітний 
при переході до цифрової культури: дина-
мічні параметри візуальної платформи дозво-
ляють поєднувати елементи різного похо-
дження в режимі реального часу [8, с. 4].

Цифровізація запровадила новий рівень 
візуальної мови, градієнти, пікселізація або 
генеративна графіка стали предметом есте-
тики. Це стимулювало індивідуальні експери-
менти з цифровими форматами навіть для тих 
авторів, чия стильова основа була закладена 
в матеріальних формах традиційного мис-
тецтва та дизайну. Модерн і постмодернізм 
також відрізняються способами взаємодії із 

соціумом. У модернізмі дизайн часто слу-
жив утопічній меті вдосконалення суспіль-
ства засобами мистецтва через гармонізацію 
форми та функції [21, с. 4], тоді як постмодер-
нізм визнавав неможливість єдиного рішення 
і натомість пропонував різноманітні підходи 
як цінність творчого самовираження особис-
тості. Такий підхід змінив логіку побудови 
індивідуального стилю: якщо в модерн він 
розвивався в рамках єдиної програмної плат-
форми стилю (певного напрямку чи школи), 
то в постмодернізмі він формується як метод, 
де сам автор визначає межі, правила та засоби 
художньої виразності (табл. 3).

Трансформації між цими двома етапами 
демонструють конфлікт між прагненням до 
стабільності та відкритістю до інновацій. 
У сучасних дизайнерських практиках можна 
знайти гібридні прояви: автор бере струк-
турну логіку модернізму (цілісність формот-
ворчих рішень) та насичує її семантичними 
нашаруваннями постмодернізму (цитати, 
деконструкція). Це дозволяє балансувати між 
автентичністю та відповідністю сучасним 
культурним тенденціям. Зрештою, обидві 
епохи залишили сильний вплив на концеп-
цію індивідуального стилю.

Модерн надав приклади того, як автор-
ська манера може формуватися через узго-
дженість усіх компонентів єдиного стилю; 
постмодернізм – як особистість митця може 
сформувати свій унікальний стиль, поєд-
нуючи чужі коди з власними значеннями 
[8, с. 4]. У цьому сенсі модерн та постмо-
дернізм не є антагоністами: радше, це два 
полюси методології роботи над стилем, один 
з яких спрямований на внутрішню цілісність 
творчого процесу, інший – дає можливість 
безмежної варіативності при інтеграції куль-
турних традицій.

Таблиця 3
Порівняння ознак модерну та постмодерну

Характеристика Модерн Постмодерн
Цінності Гармонія форми та функції Плюралізм, гра з символами

Філософія Універсальність правил Відносність значень
Матеріали Скло, метал, бетон Будь-які + цифровий медіаформат

Методи Цілісна композиція ансамблю Еклектика, колаж
Індивід. стиль Усередині напряму Мозаїчна конструкція автором

Взаємодія з аудиторією Утопічна гармонізація побуту Провокація/іронія + участь користувача
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Висновки. Аналіз наукових джерел, тео-
ретичних підходів, творів мистецтва та 
дизайну показує, що індивідуальний стиль 
формується не ізольовано, а в тісному 
зв’язку з історично сформованими худож-
німи системами, які задають загальні орієн-
тири для творчості митців. Співвідношення 
між каноном, ідейними та художньо-есте-
тичними принципами художнього стилю та 
індивідуальною самобутністю митця весь 
час змінювалося, що визначало своєрідність 
мистецтва історичної епохи. 

Античність сформувала поняття стилю 
в мистецтві як гармонійного поєднання 
загальноприйнятих норм та канонів офі-
ційного стилю та індивідуальних художніх 
варіацій, пошуків та інновацій. У Серед-
ньовіччі домінанта релігійних догматів та 
канонів обмежувала самовираження автора, 
але не усувала його повністю, залишаючи 
можливість творчої інтерпретації в деталях 
та характері образів. Натомість епоха Від-
родження утвердила значення митця як 
носія власного творчого бачення, що спри-
яло утвердженню індивідуальної стилістиці 
в мистецтві. В епоху бароко індивідуальний 
стиль визначається через посилення вираз-
них художніх засобів, пластичну напругу 

форм та складність композиційних струк-
тур, що призводить до авторської трансфор-
мації усталених іконографічних моделей та 
художньо-естетичних принципів. У мистецтві 
рококо індивідуальний стиль являє собою 
схильність до естетизації, ідеалізації, елегант-
ності форми, витонченої орнаментації, рафі-
нованості образів, інтимності та камерності, 
чуттєво-емоційної образності. Подальші 
етапи розвитку мистецтва значно розши-
рили межі творчої свободи митця. В епоху 
модерну індивідуальний стиль розвивається 
в рамках цілісної художньої системи, тоді як 
постмодернізм актуалізує можливість віль-
ного поєднання різноманітних стильових еле-
ментів, ідейних та семантичних  нашарувань. 

Таким чином, індивідуальний стиль вини-
кає в результаті взаємодії традиції та особис-
того досвіду митця, відображає культурну 
спадщину попередніх епох, сприяє їх подаль-
шому розвитку через творче переосмислення. 
Вивчення історії формування індивідуаль-
ного стилю має важливе значення для розви-
тку сучасного дизайну, історії мистецтва та 
художньої освіти, оскільки дає змогу глибше 
зрозуміти, як в різні історичні періоди зміню-
валося сприйняття творчої індивідуальності 
та засоби її художнього вираження.
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Особливості виконання рисунку натюрморту  
в інтер’єрі як навчального завдання з оволодіння 

графічним відображенням предметного світу  
в навколишньому середовищі

В статті стисло розглянуто історію виникнення створення натюрмортів і відображення навколишнього 
середовища, як елементів прикрашення інтер’єрів у часи античної доби (на прикладі фресок у Помпеях), 
живопису натюрмортів Голландії, Фландрії. Проведено аналіз навчально-методичної літератури із виконання 
натюрмортів, як навчального завдання для студентів вишів напрямку о образотворчого мистецтва та 
дизайну. Серед навчальних завдань освітнього компоненту «Рисунок» для студенів спеціальності «Дизайн» 
Хмельницького національного університету виділено рисунок натюрморту в інтер’єрі, як перехідний 
етап від відображення предметного світу у «камерному» просторі до передачі його у більш глибокому 
навколишньому середовищі. Також розглянуто тематичну напрямки натюрмортів в інтер’єрі на прикладах 
результатів студентських робіт: із крупних предметів, із предметом меблів, із предметів побуту та праці, 
народно-етнографічний, з предметами приналежності певному фаху, «класичний» та ін. Визначено схожі 
та відмінні риси між постановками «звичайного» натюрморту та натюрморту в інтер’єрі; два варіанти 
розташування натюрмортів в інтер’єрі: фронтальний та кутовий. Виділено окремі етапи рисування 
натюрморту в інтер’єрі від виконання композиційного ескізу-пошуку на малому форматі до опрацювання 
рисунку на форматі А2, а саме: компонування твору та вирішення масштабності його елементів на 
збільшеному форматі, побудову лінійної перспективи інтер’єру з елементами натюрморту та визначення 
їх взаємозв’язку, вирішення тонально-плямового характеру зображення, побудову простору інтер’єру та 
натюрморту за допомогою повітряної перспективи, фінальне узагальнення зображення з розставленням 
акцентів за допомогою лінії і тону.

Ключові слова: рисунок, натюрморт в інтер’єрі, навколишнє середовище, ескіз-пошук, об’ємно-просторе 
зображення, лінійна та повітряна перспектива, навчальна постановка, навчальне завдання.

Lytvynenko Vladyslav, Trachuk Viktor, Sherstinyuk Antoninа. FEATURES OF 
PERFORMING STILL LIFE DRAWING IN INTERIOR AS EDUCATIONAL TASK FOR 
MASTERING GRAPHIC REPRESENTATION OF OBJECTIVE WORLD IN ENVIRONMENT

The article briefly examines history of creation of still life and depiction of environment as elements of interior 
decoration in ancient times (using the example of frescoes in Pompeii), still life painting in Holland and Flanders. 
Analysis of educational and methodological literature on execution of still life as educational task for students of 
universities specializing in fine arts and design is conducted. Among educational tasks of educational component 
“Drawing” for students of “Design” specialty of Khmelnytskyi National University, drawing of still life in interior 
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is highlighted as transitional stage from reflection of objective world in “chamber” space to its reproduction in 
deeper environment. The thematic direction of still life in interior is also considered on the examples of student 
works: large objects, furniture, household and work items, folk-ethnographic, items belonging to certain profession, 
“classical”, etc. Similar and different features between the staging of “regular” still life and still life in the interior 
are identified; two options for arrangement of still life in interior: frontal and angular. Separate stages of drawing 
still life in the interior are highlighted, from performing compositional sketch-search on a small format to working 
out drawing on A2 format, namely: arranging work and deciding on the scale of its elements on enlarged format, 
constructing linear perspective of the interior with still life elements and determining their relationship, resolving 
the tonal-spot character of the image, constructing space of the interior and still life using aerial perspective, and 
final generalization of the image with placement of accents using line and tone. 

Key words: drawing, still life in interior, environment, sketch-search, three-dimensional image, linear and aerial 
perspective, educational setting, educational task.

Вступ. Під час набуття знань і нави-
чок з освітнього компоненту «Рисунок» для 
студентів спеціальності B2 Дизайн спеці-
алізацій: «Графічний дизайн» та «Дизайн 
інтер’єру та меблів» Хмельницького наці-
онального університету серед навчальних 
завдань із відображенням натюрмортів різної 
тематики та складності виконується в тому 
числі і рисунок натюрморту в інтер’єрі.

Натюрморт та інтер’єр існують в якості 
традиційних жанрів образотворчого мисте-
цтва, що виконувалися як у живописних та 
і  у графічних техніках ще з античної доби. 
Цікавим зразком таким робіт можна відзна-
чити помпейські розписи, які збереглися до 
наших часів. В них ми бачимо зображення 
інтер’єрів, різних міфологічних персона-
жів в них, а також різноманітні предмети та 

    
Рис. 1. Фрески із зображенням натюрмортів [1]

Рис. 2. Фреска із зображенням натюрморту в інтер’єрі (жанрова 
композиція): фантастичний стиль, будинок Веттіїв, І–ІІ ст. до н. е. [1]
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натюрморти (рис. 1) [1]. Із самого початку 
натюрморт виконував допоміжну роль 
в сюжетних композиціях, предмети матері-
альної культури, побуту, квіти і різни аксесу-
ари тільки допомагали вираженню основної 
ідеї твору (рис. 2) [1].

Головними були різноманітні персонажі, 
як правило, в інтер’єрах палаців, храмів, 
громадських та житлових приміщеннях. Як 
самостійні жанри, натюрморт та інтер’єр із 
самого початку не існували, тільки почина-
ючи з епохи бароко вони виділися в окремі 
жанри [1]. Найяскравішим зразком жанру 
«натюрморт» можна визначити голландські 
та фламандські натюрморти 

17–18 ст., підґрунтям розвитку якого були 
уподобання заможних верств населення цих 
країн. Тут можна виділити натюрморти з кві-
тами, «кухонні», «мисливські», з атрибутами 
професійної діяльності тощо. Зображення 
внутрішнього простору будинків та споруд 
також окремо сформувалося у 18 ст. в євро-
пейському мистецтві. Художники передавали 
в своїх творах велич інтер’єрів культових 
споруд, розкіш палаців, затишок та комфорт 
житлових приміщень. Зображення людей 
та предметів малих форм в таких картинах 
відігравали допоміжну роль. Розвиваючись 
в часі, трансформуючись і удосконалюючись, 
жанри натюрморту та інтер’єру стали набли-
жуватись один до одного, а часто і зливатися 
в одне ціле. У творах сучасних художників 
часто прослідковуються подібні тенденції. 
В наш час неможливо побачити художнє 
зображення інтер’єру без натюрморту та 
предметів матеріальної культури та побуту.

Матеріали та методи. В сучасній 
навчально-методичній літературі з рисунку 
та живопису (де в останній також розглянуто 
методику виконання натюрмортів різного 
ступеню складності серед інших навчальних 
завдань, в тому числі і підготовчу графічну 
складову до них) детальні рекомендації 
щодо виконання саме рисунку натюрмортів 
і інтер’єрі, або носять узагальнюючий харак-
тер, або відсутні зовсім. Більш детально 
розглядана методика виконання звичайного 
натюрморту (що зазвичай ставиться у більш 
«камерному» просторі, ніж натюрморт 
в інтер’єрі) [2–7].

Тому автори даної статі ставлять за мету 
детально проаналізувати рисунок натюр-
морту в інтер’єрі як окреме навчальне 
завдання з позицій, як тематичної складової, 
так і безпосередньо, методики його вико-
нання. Окрім того рекомендації та висновки 
авторів даної статті щодо специфіки вико-
нання рисунку натюрморту в інтер’єрі спира-
ються в тому числі і на результати виконання 
зазначеного навчального завдання саме сту-
дентами  спеціалізації «Дизайн» Хмельниць-
кого національного університету різних років 
здобуття освіти (рис. 3 – рис. 11).

У посібниках Г.Б. Смирнова та 
О.М. Соловйова (та ін.) розглянуто методику 
постановки та рисування натюрморту із круп-
них предметів, як перехідний етап до рисунку 
інтер’єра. Наголошується, що натюрморт, 
складений із крупних предметів охоплює 
більший простір, ніж маленький натюрморт. 
В зв’язку з чим ускладняється побудово гли-
бини, побудова предметів, розташованих на 
різній висоті. Також ускладняється завдання 
узагальнення рисунку, досягнення цільності 
усього натюрморту [2; 3 с. 84–86].

В.О. Сухенко наголошує про, що на 
початку малювання студент повинен зробити 
декілька начерків з натюрморту, де у пошу-
кових ескізах знаходити вирішення компози-
ції. Тільки після композиційно правильного 
розташування предметів на площині аркуша 
слід братися за передачу об’єму і матеріаль-
ності тіл у просторі [4, с. 150].

І.М. Туманов у навчальному посібнику 
серед найпоширеніших навчальних завдань 
з рисунку, живопису, скульптури, незалежно 
від професійної орієнтацію навчальних 
закладів, називає натюрморт та інтер’єр, при-
ймаючи за аксіому первинне використання 
образотворчих прийомів їх виконання саме 
в рисунку [5 с. 261]. Також він зазначає, що 
натюрморт у вищому навчальному закладі – 
найпоширеніший об’єкт для відшліфування 
набутої попередньо художньої грамоти, яке 
сприяє всебічному освоєнню майбутнім 
фахівцем принципів об’ємно-просторового 
зображення [5, с. 261]. Також він підсумо-
вує, що «…в навчальній практиці натюр-
морт – найзручніший об’єкт для вивчення 
і застосування різних техніко-технологічних  
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і техніко-стилістичних рішень натури 
з метою подальшого використання набу-
тих вмінь в зображенні людини» [5, с. 261]. 
При виконанні рисунку інтер’єру (для нас 
це означає, що це стосується також і натюр-
морту в інтер’єрі) використовуються закони 
повітряної та лінійної перспектив. А при 
зображенні такої натури необхідно вміти 
закомпонувати об’єкт, правильно вибравши 
точку сприйняття, і за законами лінійної пер-
спективи побудувати його, передавши ілюзію 
простору, використовуючи тональні співвід-
ношення [5, с. 262–263].

Для оцінювання результатів навчально-
творчої роботи І.М. Туманов серед тре-
тьої групи критеріїв проведення оцінки 
навчально-творчих робіт студентів (які 
в тому числі підходять до оцінювання 
результатів виконання рисунку натюрморту 
в інтер’єрі) виділяє наступні: композицію 
всієї роботи, загальну гармонізацію і пропо-
рційність елементів зображення, єдність сти-
льового рішення всієї роботи, дотримання 
загальної логіки створення навчально-твор-
чої роботи (слід мати на увазі слідування 
чітко сформульованим етапам виконання 
рисунку), володіння арсеналом прийомів 
використання зображально-виражальних 
засобів за законами взаємодії і синтезу в мис-
тецтві (можна мати на увазі вміння поєдну-
вати аналітичне опрацювання відображення 
з узагальненням його результату та якісний 
рівень завершеної роботи) [5, с. 256–257].

В.О. Шпак у своєму навчальному посіб-
нику наводить приклади попередніх ком-
позиційних тональних (плямою та штри-
ховкою) ескізів (паралельно з кольоровими 
етюдами) до натюрмортів, виконаних у тех-
ніці акварельного живопису. Хоча всі наве-
дені його натюрморти мають «камерний» 
характер та, відповідно охоплюють невелич-
кий простір середовища навколо предметною 
складової [6, с. 109–110, 114, 159].

Характер та результати завдання. Натюр-
морт в інтер’єрі (сюди можна включити 
також постановку з великих предметів 
з обов’язковим відображенням оточую-
чого середовища) (рис. 3) є перехідними 
завданнями між звичайним натюрмортом 

та інтер’єром (зображення якого в якості 
навчального завдання може виконуватися 
здобувачами освіти в закладах вищої освіти 
напрямку мистецтва і дизайну). Крім того, 
дане завдання допомагає виявити та урів-
няти масштаб предметів і інтер’єрного серед-
овища, яке зображується з охопленням біль-
шого простору, ніж фон і предметна площина 
у звичайних натюрмортах [2; 3 с. 84–86].

Оскільки рисунок натюрморту в інтер’єр- 
ному середовищі пов'язаний з охопленням 
більшого простору, ніж у звичайних натюр-
мортах, у склад постановки, в якості самого 
внутрішнього простору, як правило, можуть 
бути показані фрагменти стін, підлоги та 
іноді стелі, що утворюють куток навчаль-
ної аудиторії-майстерні (як правило, у куто-
вій перспективі) (рис. 4а) або, з’єднаних 
між собою підлоги і стіни, показаних фраг-
ментарно (відповідно, у фронтальній пер-
спективі) (рис. 4б). Натюрмортну складову 
можуть складати предмети меблів (рис. 6), 
побуту, праці, букети із квітів та рослин та 
інші атрибути. Слід вернути увагу на те, що, 
на відміну від «звичайного» натюрморту, 
у натюрморті в інтер’єрі масштаб предметів 
виглядає зменшеним (за рахунок додавання 
більшого простору середовища).

 
Рис. 3. Рисунок натюрморту із крупних 

предметів (студентська робота)
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З предметів меблів для таких цілей реко-
мендовано використовувати стілець, табурет 
або тумбу, предметний стіл, мольберт чи ста-
нок для картини, котрі можна частково, або 
повністю накрити драпуванням (рис. 5). 

Слід зазначити, що при цьому, на відміну 
від «звичайного» натюрморту, де натюрморт 
виставляється на одну предметну площину 
з можливими незначними «перепадами» рівня 
основ серед головного та другорядних пред-
метів, натюрморт в інтер’єрі, як правило, має 
дворівневий характер, тобто «верхній рівень» 
може виставлятися, наприклад, і на столику 
або на стільці (табуреті) і бути основним 
«сюжетом», і на підлозі (або подіумі, якщо 
в цілому постановка розташована на ньому), 
і бути додатковим, підтримуючим елементом.

Окрім того, навчальні постановки натюр-
морту в інтер’єрі можуть мати різноманітне 
жанрове забарвлення: із предметів побуту 
та праці (рис. 6а), «народно-етнографічний» 
(рис. 6б), атрибутів мистецтв, архітектурний, 
з предметами приналежності певному фаху 
(рис. 7), «класичний» (рис. 8) і т. п.

Підчас виконання навчального завдання 
«Рисунок натюрморт в інтер’єрі» можна 
виділити наступні етапи роботи: 

1.	Виконання композиційного ескізу-
пошуку на малому форматі (рис. 9а, б).

2.	Компонування твору та вирішення 
масштабності його елементів на збільшеному 
форматі (як правило, ф. А2).

3.	Побудова лінійної перспективи 
інтер’єру з елементами натюрморту та визна-
чення їх взаємозв’язку (ф. А2) (рис. 10).

4.	Вирішення тонально-плямового харак-
теру зображення (ф. А2).

5.	Побудова простору інтер’єру та натюр-
морту за допомогою повітряної перспективи 
(ф. А2).

6.	Фінальне узагальнення зображення 
з розставленням акцентів за допомогою лінії 
і тону (ф. А2) (рис. 11).

Далі дана характеристика основних етапів 
виконання рисунку натюрморту в інтер’єрі 
більш детально.

Етап 1. Виконання композицій-
ного ескізу-пошуку на малому форматі  
(рис. 9а, б).

Ескіз виконується у вигляді начерку, 
або лінійно, або з незначним доданням 
тону (останньому бажано віддати пере-
вагу, оскільки пропорції предметів, зобра-
жених тонально, відрізняються від пропо-
рцій предметів, позначених лінійно), але 
без детальної проробки, ні в якому разі не 
перетворюючи його на мініатюру, в продовж  
не більше 15 – 30 хв.

        

         
		             а                                                       б

Рис. 4. Рисунок натюрморту (студентські роботи)  
в перспективі інтер’єру:

а – кутовій; б – фронтальній

Рис. 5. Рисунок натюрморту  
в інтер’єрі із предметом меблів 

(студентська робота)
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Виконання композиційного ескізу-пошуку 
(лінійного або тонального) допомагає попе-
редньо  немовби ознайомитися з постанов-
кою та визначитися з його розташуванням 
на форматі, не вдаючись у деталі. Напри-
клад, під час ескізування (як і при компону-
ванні на форматному аркуші) визначаються 

перш за все «архітектурна» складова: спів-
відношення фрагменту підлоги, висоти та 
«кришки» столу (остання служить пред-
метною площиною для основної складової 
натюрморту) та «задника», куди після чого 
вписуються предмети. Також визначають 
лінію обрію (в залежності від положення 

      
		                      а                                                             б

Рис. 6. Рисунок натюрморту в інтер’єрі (студентські роботи):
а – із предметів побуту та праці; б – народно-етнографічний

Рис. 7. Рисунок натюрморту в інтер’єрі з предметами приналежності 
певному фаху (студентські роботи)
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рисуючого горизонтальні площини мають 
більше або менше розкриття). Слід зазна-
чити, що потрібно уникати абсолютно одна-
кових «полів» (тобто відступу від краю фор-
мату до зображення) для того, щоб головні 
елементи натюрморту не опинилися у центрі 
аркуша. У той же час треба слідкувати, щоб 
композицію зображення не було поділено 
ідеально навпіл (як уздовж їх ширини, так її 
висоти), визначаючи її рівновагу.

Особливості виконання завдання. Без-
умовно, просторова організація натурної 

постановки може мати діагональний напря-
мок, що відображується у композиційному 
змісті зображення. Рисунок скоріше всього 
може бути виконаний при високій лінії обрію.

Даний ескіз-пошук може виконуватися 
як на окремому аркуші орієнтовно формату 
А5 або А4, так в кутку формату А2 перед 
розташуванням у збільшеному масштабі 
(рис. 10, 11).

Етап 2. Компонування твору та вирі-
шення масштабності його елементів 
на збільшеному форматі (ф. А2).

Переніс зображення на більший 
формат (начерк композиції) здійсню-
ється, як правило, «на око» легкими 
лініями олівцем м’якості H, HB. Як 
правило, після визначення інтер’єрної 
складової, намічається предметний 
столик (або його заміна), у вигляді 
великої призми, та великих «мас» 
предметів,  у котрих можна виділити 
основні їх складові і в основі яких 
можна побачити геометричні тіла або 
геометризовані силуети. Вирішення 
масштабності елементів натюрморту 
починається з крупних та середніх 
предметів, і закінчується предме-
тами малого розміру, без деталізації 

       
Рис. 8. Рисунок «класичних» натюрмортів в інтер’єрі (студентські роботи)

            
а                                             б

Рис. 9. Композиційні ескізи-пошуки рисунку 
натюрмортів в інтер’єрі (студентські роботи):  

а – лінійний;  б – тональний
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кожного із них. При цьому бажано відштов-
хуватися від головного предмету (елементу) 
в композиції зображення, в процесі підпо-
рядковуючи йому другорядні предмети. На 
цьому етапі  бажано намічати «маси»  і краї 
драперій, оскільки вони теж впливають на 
загальну композицію натюрморту.

Етап 3. Побудова лінійної перспективи 
інтер’єру з елементами натюрморту та 
визначення їх взаємозв’язку (ф. А2).

На даному етапі уточняються пропорції 
інтер’єрної і предметної складової натюр-
морту. У предметному столику виділяється 
його «кришка» та ніжки із перекладинами; 
у тілах обертання позначаються усі вісі (спо-
чатку – вертикальна, а потім - горизонтальні) 
в останніх – із побудованими на них еліп-
сами (спираючись на те, скільки раз загальна 
форма предмету змінює свій напрямок, 
тобто на ділянках з’єднання геометричних 
тіл, із яких вона може складатися). Далі, до 
основного силуету додаються деталі, напри-
клад, у тіл обертання  (глечики, вази і т. п.) –  
ручки та носики (при наявності в них).

Усі предмети та елементи інтер’єр ного 
середовища, в яке вони вписані, рисуються 
наскрізь для кращого розуміння взаємодії між 
ними та демонстрації отриманих навичок. Під 
час наскрізного рисування видимі (зовнішні) 
абриси предметів наводяться, а внутрішні 
при необхідності навпаки, – полегшуються. 
Також додаються «злами» світлотіні, із незна-
чним «загостренням» найбільш наближених 
до нас ділянок, які краще допомагають від-
творити об’єми предметів, а також межі пада-
ючих тіней. В драперіях виділяються основні 
складки у наближених до нас ділянках. Під 
час лінійно-конструктивної побудови відтво-
рюються плановість предметів та елементів 
натюрморту за рахунок товщини і тону ліній (рис. 10).

Етап. 4. Вирішення тонально-плямо-
вого характеру зображення (ф. А2).

Під час вирішення тонально-плямового 
характеру зображення здійснюється  його 
перший етап  – розкриття «великих» тональ-
них відносин), тобто початок виявлення 
великої форми за допомогою світлотіні. 

Об’єм предмета (тобто його триви-
мірність зображення) і глибина простору 

у рисунку з натури виконується за допо-
могою засобів передачі лінійної і повітря-
ної перспективи, одними із яких водночас 
із лінією є тон, котрий називають фізичною 
характеристикою світла (кількості і якості 
світла на поверхні предмета), і який, в свою 
чергу передається штрихом або штрихов-
кою, тобто набором по паперу часто-густо 
нанесених ліній різної інтенсивності. Реко-
мендовано опрацювання в тоні вести посту-
пово, немовби пошарово, спочатку графіт-
ними олівцями більшої твердості (H, F, HB), 
потім – більш м’якої (B, 2B, 3B). Починати 
роботу відразу олівцями більшої м’якості не 
можна, оскільки вони мажуть, ускладнюють 
виправлення помилок і т. п.

Разом з олівцем у передачі тону в освіт-
лених ділянках предметів і середовища, 
а також полегшення тону на затемнених 
ділянках плями, використовується і резинка, 
розрізана кутком, її гострою частиною.

Спочатку необхідно легким тоном (ні 
в якому разі не в повну силу) прокласти 
власні тіні усіх предметів, відштовхуючись 
від меж «зламів» їх форми (світлотіньових 

 
Рис. 10. Результат побудови лінійної 
перспективи інтер’єру з елементами 

натюрморту та визначення їх взаємозв’язку 
(студентська робота)
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градацій). Причому прокладку тіней треба 
починати із найтемнішого предмета, що 
дає можливість правильно визначити силу 
тону власних тіней на інших предметах. 
Щоб додати стійкості предметів на пло-
щині і позначити саму площину, слідом за 
прокладкою власних тіней треба прокласти 
падаючі тіні. Прокладка власних тіней дає 
можливість вести порівняння великих діля-
нок малюнка з натурою і тим самим дозволяє 
уточнити пропорції. Після уточнення, і, якщо 
необхідно виправлення допущених помилок 
в пропорціях, слід прокласти півтіні, зали-
шаючи «не зафарбованим» тільки ділянки 
світла, і посилити по тону власні і пада-
ючі тіні. Основні світлотіньові прокладки 
необхідно вирішувати не до білого паперу, 
а до фону (інтер’єр ного середовища) , тому 
робота над фоном повинна йти одночасно 
з виявленням об’єму.

Етап 5. Побудова простору інтер’єру та 
натюрморту за допомогою повітряної пер-
спективи (ф. А-2).

Під час побудови простору інтер’єру та 
натюрморту за допомогою повітряної пер-
спективи виконується опрацювання форми та 
деталей – прокладка напівтонів, посилення 
тіньових зламів у власних тінях та падаючих 
тіней предметів та середовища.

На початку цього етапу необхідно визна-
чити найсвітлішу (полиск) і найтемнішу 
тональні ділянки у натюрморті, укладаючи 
поступово усе розмаїття напівтонів між цими 
крайнощами, «проліплюючи» форму і зба-
гачуючи її різними деталями, тобто до вра-
хуванням власного тону предметів і серед-
овища (матеріальності).

Опрацювання форми можна виконувати, 
починаючи з найбільш крупного та, відпо-
відно, головного предмета у тому тональ-
ному діапазоні, в якому він знаходиться, 
постійно порівнюючи з іншими.

При детальному опрацюванні форми 
треба уважно спостерігати за всіма відтін-
ками і переходами світлотіні, за всіма дета-
лями форми. Працювати над деталлю довго 
не слід, тому що пропадає гострота сприй-
няття, краще перейти до іншої ділянки, 
що розташована знаходиться поруч. 

Опрацьовуючи окремі предмети або деталі, 
не слід доводити їх до повної завершеності 
відразу, треба весь час вести порівняння їх 
як між собою, так і з натурою, весь час сте-
жачи за тональними відносинами. Іншими 
словами, студент не повинен забувати про 
рисування від цілого до частин і від частини 
до цілого.

На даному етапі студенти прорисовують 
всі деталі, враховуючи фактуру предметів 
і частин фону, їх матеріальність. Також вико-
нується посилення падаючих тіней і тіньових 
переломів у власних тінях, прокладка напів-
тонів. Працюючи в тінях, важливо звертати 
увагу не тільки на відносини тонів і порів-
нювати їх, але і пам'ятати про плановість, за 
допомогою тонального контрасту показувати 
простір в натюрморті. Утемнюючи тіньові 
переломи і падаючі тіні на передньому плані, 
можна добиватися максимального контр-
асту, в відміну від далекого плану, де різниця 
тону повинна бути мінімальною. Після моде-
лювання власних і падаючих тіней студенти 
приступають до напівтонів, в процесі роботи 
порівнюючи їх з тінями і рефлексами в тінях. 
На цьому етапі роботи потрібно чітко усві-
домлювати, що напівтони світліше рефлексів, 
так як напівтони знаходяться на освітленій 
частині предмета, а рефлекси – в тіні. Недо-
тримання цього співвідношення тону може 
спотворити, «зламати» форму предмета, зро-
бити його не опуклим і об’ємним, а пласким 
або увігнутим.

Етап. 6. Фінальне узагальнення зобра-
ження в розставлення акцентів за допомо-
гою лінії і тону (ф. А2) (рис. 11).

На завершальному етапі тонально-пля-
мового рішення виконується узагальнення – 
підпорядкування другорядного головному  та 
розставлення акцентів.

В ході детального опрацювання рисунку 
натюрморту може виявитися, що окремі час-
тини будуть як би перероблені, завдяки чому 
рисунок сприймається дрібно. Строкатість 
в рисунку може бути і за рахунок порушення 
тональних відносин між предметами пер-
шого та наступних планів разом із серед-
овищем. Тому даний етап роботи над рисун-
ком натюрморту повинен бути спрямований 
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на встановлення цілісності зображення, що 
досягається, з одного боку, узагальненням 
як другорядних деталей, так і предметів, що 
знаходяться на задньому плані, з іншого – 
конкретизацією предметів першого плану.

Завершуючи рисунок необхідно ретельно 
простежити за тим, щоб окремі предмети 
не були занадто сильні по тону (чорними) 
і не випадали із загального тонального 
строю натюрморту в середовищі. Задля 
цього потрібно подивитися на рисунок зда-
леку примруженими очима, і порівняти силу 
рефлексів з натурою. При цьому необхідно 
пам’ятати, що рефлекси не повинні бути 
дуже яскравими або сперечатися зі світлом, 
з напівтінями, вони повинні бути трохи світ-
ліше, ніж власні тіні.

Підводячи підсумки роботи над рисун-
ком натюрморту в інтер’єрі, необхідно 
знову повернутися до початкового сприй-
няття натурної постановки – до цілісності 
зорового сприйняття. Предмети, що зна-
ходяться в центрі поля зору, ми бачимо чіт-
кіше і ясно, предмети поза зорового цен-
тру, сприймаються не так ясно і чітко. 
Отже, враховуючи закономірність сприй-
няття, треба в рисунку виділити головне, 
пом’якшити другорядне. Закони психоло-
гії зорового сприйняття говорять про те, що 
предмети, оточують людину, сприймаються 
не всі однаково і перш за все в залежності 
від ступеня віддаленості предмета від гля-
дача, тому плановість зображення в передачі 
натюрморту повинна бути одним із голо-
вних умов рисунку натюрморту в інтер’єрі.

Висновки. Таким чином, прослідкувавши 
історію виникнення натюрмортів в інтер’єрі 
ще з часів античності та узагальнюючи 
вітчизняний досвід навчання рисування 
натюрморту, автори звертають увагу на роль 
виконання рисунку натюрморту в інтер’єрі, 
як перехідний етап від відображення пред-
метного світу у «камерному» просторі до 
набуття практичних вмінь і навичок рису-
вання предметів у більш глибокому навко-
лишньому середовищі.

 
Рис. 11. Результат фінального узагальнення 

зображення в розставлення акцентів  
за допомогою лінії і тону (ф. А2),  

студентська робота
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Ілюстрована енциклопедія як форма візуалізації 
знань: на прикладі міфологічного образу дракона

У статті досліджено ілюстровану енциклопедію як ефективну форму візуалізації знань у сучасному 
книжковому дизайні та культурній комунікації. Розкрито роль візуалізації як когнітивно-комунікативного 
інструменту, що забезпечує структурування, інтерпретацію та спрощення складної інформації для 
кращого засвоєння різними цільовими аудиторіями. Дослідження ґрунтується на міждисциплінарному 
підході, що поєднує графічний дизайн, видавничу справу, візуалізацію інформації, культурологію, 
мистецтвознавство. Особливу увагу приділено ілюстрації як ключовому елементу книжкового видання, що 
виконує не лише естетичну, а й пізнавальну, навігаційну та емоційну функції. Визначено головні принципи 
формування візуального ряду: ієрархічність подання даних, узгодженість тексту й графіки та орієнтація 
на особливості сприйняття. Була розроблена концептуальна рамка дизайну енциклопедичного видання. 
Практична частина роботи представлена авторським проєктом – енциклопедією «Дракони». На прикладі 
міфологічного образу дракона як універсального культурного символу продемонстровано можливості 
візуальної інтерпретації складних смислових структур. Показано, що графічне відтворення цього образу 
сприяє формуванню міжкультурного діалогу, розкриває багатозначність культурних наративів і забезпечує 
адаптацію міфологічного матеріалу до сучасного інформаційного середовища. Проаналізовано комплексний 
підхід до поєднання авторських ілюстрацій, типографії та адаптивної системи верстки, що відповідає 
викликам цифрової трансформації та очікуванням молодіжної аудиторії. Доведено, що поєднання наукової 
достовірності з художньою виразністю забезпечує високу інформативність та емоційне залучення читача. 
Визначено, що перспективним напрямом розвитку жанру є інтеграція традиційних і цифрових форматів, 
орієнтованих на інтерактивність. Стаття формулює методологічні засади проєктування ілюстрованих 
видань як складника візуальної культури ХХІ століття і буде корисною для дизайнерів, видавців та 
дослідників культури.

Ключові слова: ілюстрована енциклопедія, візуалізація знань, книжковий дизайн, дракони, міфологічний 
образ, графічна ілюстрація, візуальна комунікація. 

Lykholat Olena, Zdor Oksana, Bezpala Mariia. Illustrated encyclopedia as 
a form of knowledge visualization: the case of the mythological 
image of the dragon

The article examines the illustrated encyclopedia as an effective form of knowledge visualization in contemporary 
book design and cultural communication. It reveals the role of visualization as a cognitive-communicative tool 
that ensures the structuring, interpretation, and simplification of complex information for better comprehension 
by various target audiences. The research is based on an interdisciplinary approach combining graphic design, 
publishing, information visualization, cultural studies, and art history. Special attention is paid to illustration as a 
key element of the book publication, performing not only aesthetic but also cognitive, navigational, and emotional 
functions. The study defines the main principles of forming a visual sequence: hierarchical data presentation, 
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consistency between text and graphics, and orientation toward the audience’s perception patterns. A conceptual 
design framework for an encyclopedic publication was developed. The practical part of the work is represented 
by the author’s project — the encyclopedia "Dragons." Using the mythological image of the dragon as a universal 
cultural symbol, the study demonstrates the possibilities of visual interpretation of complex semantic structures. 
It is shown that the graphic reproduction of this image facilitates intercultural dialogue, reveals the ambiguity of 
cultural narratives, and ensures the adaptation of mythological material to the modern information environment. A 
comprehensive approach to combining original illustrations, typography, and an adaptive layout system that meets 
the challenges of digital transformation and the expectations of a young audience is analyzed. The study proves 
that the combination of scientific accuracy and artistic expressiveness ensures high informativeness and emotional 
engagement of the reader. It is determined that a promising direction for the genre’s development is the integration 
of traditional and digital formats focused on interactivity. The article formulates the methodological foundations 
for designing illustrated publications as a component of 21st-century visual culture and will be useful for designers, 
publishers, and cultural researchers.

Key words: illustrated encyclopedia, knowledge visualization, book design, dragons, mythological image, 
graphic illustration, visual communication.

Вступ. У сучасному інформаційному про-
сторі візуалізація знань розглядається не 
лише як засіб наочності, а як важлива стра-
тегія організації пізнавальної діяльності 
людини, що сприяє оптимізації її когнітив-
ного навантаження, формуванню цілісних 
систем знань й впорядкуванню складних 
смислових структур у процесі їх передачі 
[1; 2; 3; 4]. Особливої актуальності це набу-
ває у сфері науково-популярних та освітніх 
книжкових видань, де ефективне подання 
інформації є ключовою умовою її організа-
ції, збереження, просування, сприйняття та 
засвоєння [1; 2; 5; 6]. 

Візуальна комунікація дедалі більше 
визначає динаміку сучасного культурного 
простору, вона розглядається як важливий 
компонент сучасної культурної освіти та 
книжкового дизайну, що забезпечує залу-
чення молодіжної аудиторії та сприяє глиб-
шому осмисленню культурного контексту [7; 
8; 9; 10; 11]. В цьому процесі книга постає 
не лише як носій текстової інформації, але 
і як потужний і культурний артефакт [12; 13; 
14; 15; 16], і ключове місце в цьому процесі 
посідає ілюстрована енциклопедія як інстру-
мент структурування, систематизації та 
передачі знань [17; 18]. Візуальна складова 
цього типу видань (ілюстрації, інфографіка) 
виступає рівноправним із текстом чинником 
у передачі знань. Відповідно, зростає роль 
графічного дизайну у формуванні енцикло-
педичних наративів, що здатні зацікавити не 
лише наукову спільноту, а й широкі верстви 
читачів. Аналіз ілюстрованої енциклопедії як 

інноваційної форми візуалізації знань дозво-
ляє виявити ключові тенденції у книжковій 
графіці, формуванні читацького досвіду та 
конструюванні візуально-інформаційного 
простору у сфері популяризації культури.

Міфологічний образ дракона – один із 
найпоширеніших символів у світовій куль-
турі – уособлює культурну пам’ять, архетипи 
та символічну мову різних народів [19; 20]. 
Його зображення в енциклопедичних видан-
нях є прикладом графічного синтезу знань, де 
образ стає носієм ідей, емоцій і міжкультур-
ного діалогу [21; 22]. Ілюстрована енциклопе-
дія, присвячена драконам, здатна розкривати 
не лише багатство міфологічних традицій, 
а й показувати те, як через художню стиліза-
цію можна ефективно подати різноманіття 
культур світу у доступній формі. 

Метою даної статті є дослідження 
ілюстрованої енциклопедії як специфіч-
ної форми візуалізації знань у сучасному 
книжковому дизайні та культурній кому-
нікації, а також виявлення особливостей 
і принципів графічної інтерпретації міфо-
логічного образу дракона як засобу передачі 
інформації про ціннісно-світоглядну сис-
тему, формування міжкультурного діалогу 
та підвищення ефективності сприйняття 
складного змісту різними цільовими ауди-
торіями. Робота спрямована на виявлення 
закономірностей побудови візуального ряду 
в науково-популярних виданнях, визначення 
ролі ілюстрації у формуванні когнітивної 
наочності та аналіз дизайнерських стра-
тегій, що забезпечують інтерактивність та 
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емоційну залученість читача до вивчення 
міфологічної спадщини.

Матеріали та методи. Питання візуа-
лізації знань та ролі ілюстрації в системі 
комунікації є об’єктом прискіпливої уваги 
сучасних теоретиків та практиків дизайну. 
Фундаментальні принципи візуалізації інфор-
мації сформульовані у працях Едварда Тафті 
[1], де простежується концептуальний поділ 
візуальних репрезентацій зображення чис-
лових даних (pictures of numbers), об’єктів 
(pictures of nouns) та процесів (pictures of 
verbs), що підкреслює здатність графіки 
не лише відображати дані, а й моделювати 
динаміку, механізми та причинно-наслід-
кові зв’язки. У свою чергу, М. Епплер (Martin 
J. Eppler) та Р. Буркхард (Remo A. Burkhard) 
[2] диференціювали візуалізацію знань від 
візуалізації інформації, визначивши першу 
як використання графічних засобів для кон-
струювання та передачі складних інсайтів, 
досвіду та прогнозів. Вони підкреслюють, що 
візуалізація знань фокусується на створенні 
нових знань у групах через ескізи, схеми та 
візуальні метафори. У своєму дослідженні 
Л. Е. Мнгуні (Lindelani E. Mnguni) [7] дово-
дить, що трансформація інформації у візу-
альні форми активує природний когнітивний 
потенціал зору, що дозволяє ефективно вияв-
ляти структурні зв’язки та точніше інтерпре-
тувати складні смисли. Порівняно з текстом, 
візуалізація забезпечує значно вищу концен-
трацію уваги, пришвидшує сприйняття та 
запам’ятовування завдяки кодуванню інфор-
мації у лаконічні образи, знаки та символи. 
Ключовими перевагами такого підходу є інту-
їтивність, доступність та висока швидкість 
опрацювання даних аудиторією [8, с. 32–43]. 
Водночас продуманий дизайн візуалізованих 
даних не лише оптимізує процеси аналізу 
та систематизації знань, а й сприяє форму-
ванню стійкого емоційного зв’язку та підви-
щенню рівня довіри споживачів інформації 
[8; 10]. При цьому якісна візуалізація реалі-
зує комплекс взаємопов’язаних функцій: ког-
нітивну, інформаційну, комунікативну, есте-
тичну, ілюстративну та розважальну [3]. 

Ще у 1964 р. Рональд Барт (Roland 
Barthes) у своїй фундаментальній праці 

«Риторика зображення» (Rhétorique de 
l’image) [10] заклав методичні основи ана-
лізу зображення як складної знакової сис-
теми, стверджуючи, що зображення не лише 
передає інформацію, але й формує багато-
рівневу структуру значень, яку можна роз-
класти на окремі повідомлення. Ключовим 
внеском Р. Барта є виокремлення трьох типів 
повідомлень у зображенні: лінгвістичного, 
іконічного кодованого (конотативного) та 
іконічного некодованого (денотативного). 
Лінгвістичне повідомлення виконує функції 
«якоря» (анкерування) та «реле», спрямо-
вуючи інтерпретацію глядача і обмежуючи 
полісемію зображення. Іконічне кодоване 
повідомлення (конотація) розкриває куль-
турні, соціальні та ідеологічні смисли, закла-
дені у зображенні. Іконічне некодоване пові-
домлення (денотація) є своєрідним «чистим» 
зображенням, що базується на впізнаванні 
об’єктів без культурних нашарувань. Візу-
альні елементи виступають як риторичні 
фігури, що формують переконливість пові-
домлення. Таким чином, зображення постає 
не як нейтральне відображення реальності, 
а як сконструйований дискурс, підпорядко-
ваний законам риторики та ідеології, а текст 
не просто доповнює зображення, а активно 
регулює його смислове поле. 

Ілюстрована енциклопедія як вид книго-
видання поєднує в собі інформативність, 
естетичну виразність та пізнавальну при-
вабливість [18; 19; 20]. Питання візуаліза-
ції знань у контексті книжкової культури, 
зокрема в науково-популярних та енци-
клопедичних виданнях, активно дослі-
джується у сучасній гуманітаристиці та 
дизайні. Особлива увага приділяється ролі 
ілюстрації як засобу не лише естетичного 
доповнення дизайну книги, а й когнітив-
ного інструменту, що формує доступний, 
наочний і емоційно насичений простір для 
сприйняття інформації [12; 13]. Енциклопе-
дія стає специфічним артефактом культури, 
що поєднує в собі академічну достовірність 
та художню виразність [19]. Вона синте-
зує наукову інформацію, візуальну навіга-
цію та художні засоби, зокрема різности-
льову ілюстрацію, що забезпечує ефективну 
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передачу складних знань і робить її однією 
з найбільш результативних форм популяри-
зації складного матеріалу для різновікової 
читацької аудиторії [18]. Бо ілюстрована 
енциклопедія має багато основ для множин-
ного читання, коли одне й те саме зобра-
ження може інтерпретуватися по-різному 
залежно від «лексикону» індивіда, на чому 
акцентував увагу Р. Барт  [10]. Саме це під-
креслює активну роль реципієнта у про-
цесі декодування візуального повідомлення, 
закладеного в ілюстрованій енциклопедії.

Особливого значення ілюстрована енци-
клопедія набуває у контексті дослідження 
міфологічних образів, зокрема фігури дра-
кона – одного з найдавніших і водночас най-
універсальніших символів світової куль-
тури. Міфологічний образ дракона – це 
один з найпоширеніших символів у світовій 
культурі. Він уособлює культурну пам’ять, 
архетипи та символічну мову різних наро-
дів [21; 22]. Упродовж століть цей образ 
трансформувався від релігійно-магічного 
знака до художньої метафори, зберігаючи 
здатність втілювати культурні наративи та 
світоглядні уявлення народів. Зображення 
дракона в енциклопедичних виданнях є при-
кладом графічного синтезу знань, де образ 
стає носієм ідей, емоцій і міжкультурного 
діалогу. Для сучасного читача ілюстративна 
інтерпретація таких образів відіграє вирі-
шальну роль, оскільки саме візуальний ком-
понент створює міст між архаїчними смис-
лами та сучасними формами знання, долає 
культурні бар’єри [15; 16; 18]. Візуалізація 
міфологічного матеріалу дозволяє не лише 
пояснювати складні сюжети, а й залучати 
молодіжну аудиторію, створювати емоцій-
ний зв’язок і формувати міжкультурну кому-
нікацію. Ілюстрована енциклопедія, присвя-
чена драконам, розкриває не лише багатство 
міфологічних традицій, а й показує, як через 
художню стилізацію можна ефективно подати 
культурний матеріал у доступній формі.

Сучасний книжковий дизайн, що функці-
онує на межі мистецтва, інформаційних тех-
нологій і когнітивних практик [14; 15; 16; 17],  
є важливою платформою для переосмис-
лення енциклопедичної традиції. Розгляд 

ілюстрованої енциклопедії як форми візу-
алізації знань дає можливість переосмис-
лити роль книжкової графіки в епоху циф-
рових наративів, де традиційне друковане 
видання змушене шукати нові шляхи вза-
ємодії з аудиторією через поглиблення 
інтерактивності та візуальної насиченості. 
Адже у книжковому дизайні та візуальній 
комунікації ілюстрована енциклопедія стає 
центральним форматом, який поєднує піз-
навальну, культурну й естетичну функції.  
Попит на мультимодальні, візуально багаті 
й емоційно насичені наративи особливо висо-
кий серед молодих читачів – представників 
поколінь Z і Альфа, що зростають у візуально 
насиченому цифровому середовищі [10; 18].   
Саме через дизайн ілюстрована енцикло-
педія здатна реалізувати свою освітню та 
культурну місію. І це може відбуватися за 
допомогою композиції, типографії, кольору, 
стилізації та структури подання тексту й ілю-
страцій. Саме такими важелями енцикло-
педія здатна моделювати спосіб сприйняття 
знань. Тож візуалізація знань у енциклопе-
дичних виданнях потребує не лише худож-
ньої майстерності, а й глибокого культуро-
логічного підходу, що дозволяє адаптувати 
будь-який контент до особливостей сприй-
няття сучасного читача. Саме тому у добу 
цифрових трансформацій та мультимедійних 
форматів ілюстрація, в тому числі і енцикло-
педична, не зникає, а навпаки – набуває нової 
актуальності, адаптуючись до потреб інтер-
активного споживання та зберігаючи свою 
культурну, пізнавальну й естетичну функції 
на будь-який носіях [23].

Методологічною основою дослідження 
є міждисциплінарний підхід, який поєд-
нує методи культурологічного, візуального, 
комунікативного та дизайнерського аналізу. 
Основну увагу приділено графічному ана-
лізу візуального ряду авторської ілюстрова-
ної енциклопедії, що базується на поєднанні 
стилістичних, композиційних, семіотичних 
та функціональних характеристик образів 
драконів. Вивчено способи репрезентації 
міфологічного образу дракона в контексті 
культурної спадщини різних регіонів – 
від Східної Азії до Європи.
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У дослідженні використано: – контент-
аналіз структур дизайнерських рішень 
у сучасних ілюстрованих енциклопедичних 
виданнях, орієнтованих на молодіжну ауди-
торію, з фокусом на представлення дракона, 
з метою виявлення основних форм візуалі-
зації складної інформації; – іконографічний 
аналіз графічних артефактів – для вивчення 
смислового наповнення графічних символів 
і стилістичних трансформацій образу дра-
кона у різних культурних традиціях; – порів-
няльний аналіз – для зіставлення еволюції 
ілюстрацій у енциклопедіях різних періодів – 
від середньовіччя до сучасності (друковані та 
цифрові сучасні дизайнерські кейси); – кейс-
аналіз обраних сучасних енциклопедій, при-
свячених міфології, як прикладів ефективної 
візуально-культурної комунікації. Особливу 
увагу приділено читачеві як активному учас-
нику процесу візуального пізнання, з ураху-
ванням вікових та культурних особливостей 
сприйняття інформації у візуальній формі, 
з акцентом на емоційне занурення та когні-
тивне засвоєння. Це дозволяє простежити, 
як через художню стилізацію й ілюстрацію 
складний енциклопедичний матеріал пере-
творюється на доступний візуальний нара-
тив, спрямований на популяризацію знань 
серед широкої аудиторії.

Результати. У сучасному науковому дис-
курсі візуалізація знань постає як складний 
когнітивно-комунікативний процес, що вихо-
дить далеко за межі традиційної ілюстра-
тивності. Вона функціонує не лише як засіб 
репрезентації інформації, а як інструмент 
її структурування, інтерпретації та осмис-
лення. Як засвідчують дослідження у сфері 
візуальної комунікації та медіа, візуальні 
образи виконують ключову функцію редукції 
складності світу, допомагаючи людині орієн-
туватися в інформаційних потоках та форму-
вати уявлення про реальність [24]. Саме ця 
здатність до спрощення і водночас смисло-
вого насичення визначає провідну роль візу-
алізації у сучасному дизайні. 

Одним із центральних понять у теорії візу-
алізації є «візуальна граматика», яка дозво-
ляє зберігати точність наукової інформації 
навіть при репрезентації гіпотетичних або 

фантазійних об’єктів. Використання візуаль-
ної мови дозволяє зробити складну логіку 
та структуру дослідження «зрозумілою та 
пам’ятною», трансформуючи академічні 
досягнення з читабельного тексту у візу-
альне комунікаційне медіа. Це особливо важ-
ливо для науково-популярного книжкового 
видання, де візуальний наратив допомагає 
закріпити знання через історію, зашифровану 
ілюстратором та розшифровану глядачем.

У контексті ілюстрованої енциклопедії 
візуалізація знань набуває особливого зна-
чення, адже виступає своєрідним інтерфей-
сом між індивідом і культурною пам’яттю. 
Візуальні образи в такому виданні не лише 
супроводжують текст, а й забезпечують пер-
винне кодування інформації, активізуючи 
когнітивні та емоційні механізми сприй-
няття. Дослідження доводять, що зображення 
швидше і краще сприймаються, часто мають 
сильніший вплив на пам’ять, увагу та пове-
дінкові реакції, ніж вербальні повідомлення, 
що пояснюється ефектом «переваги зобра-
ження» [1; 24]. У цьому сенсі ілюстрація стає 
не допоміжним, а визначальним елементом 
пізнання в процесі спілкування читача з ілю-
строваною енциклопедією. 

Особливо показовим є застосування 
візуалізації у репрезентації міфологічних 
образів, зокрема образу дракона. Як склад-
ний символ, що трансформується в різних 
культурах, дракон вимагає не лише тек-
стового опису, а й візуальної інтерпрета-
ції, здатної передати його багатошаровість. 
Через графічні засоби відбувається мате-
ріалізація абстрактних уявлень, що дозво-
ляє адаптувати складний культурний зміст 
до сприйняття сучасного читача. Водночас, 
як зазначається у дослідженнях візуального 
дискурсу, значення зображення формується 
не ізольовано, а в контексті культурних кодів 
і попереднього досвіду реципієнта [2; 23; 24].  
Це підкреслює важливість культурної чутли-
вості у процесі створення ілюстрацій.

Для ефективного створення та передачі 
знань через візуалізацію необхідно врахову-
вати п’ять ключових перспектив, які форму-
ють концептуальну рамку дизайну енцикло-
педичного видання (табл. 1).
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Таблиця 1
Концептуальна рамка дизайну енциклопедичного видання

П
ер

сп
ек

- 
ти

ва Ключове 
питання Опис та застосування в енциклопедії

Ти
п 

зн
ан

ня
 

(C
on

te
nt

)

Що саме 
візуалізується?

– Дескриптивне та морфологічне знання (анатомія, фізіологія, морфологія тощо);
– Процесуальне знання (досвід, поведінкові моделі, ембріологія, життєві цикли, сценарії);
– Концептуальне та символічне значення (міфологічні структури, візуальні метафори, 
синтетичний образ + емоційний фон);
– Географічне та реляційне значення (зв’язки з ареалами проживання, родинні зв’язки між 
видами, карти, інфографіка, навігація);
– Культурно-лінгвістичне (писемність – «драконячий алфавіт», зображення артефактів, 
«архівні документи»).

Ц
іл

ьо
ва

 гр
уп

а 
(T

ar
ge

t G
ro

up
)

Для кого 
призначена 

візуалізація?

На основі врахування попередніх знань, очікувань та часових обмежень аудиторії:
– Діти молодшого та середнього шкільного віку (8–12 років) потребують високої 
щільності ілюстрування (не менше 75%) та емоційного залучення (тактильні елементи, 
інтерактивні вставки, поп ап елементи, конверти з листами, клапани, що створюють 
ігровий досвід);
– Підлітки та молодь (Young-adult, 13–18 років), для яких ілюстрованість може 
становити близько 30%, ілюстрації мають мати візуальну логіку та деталізацію, акцент 
на псевдонауковому дискурсі: анатомічні схеми скелета, м’язів, діаграми польоту та 
лінгвістичні вставки про драконячу мову;
– Дорослі поціновувачі та творчі фахівці (художники, письменники) орієнтуються на 
естетичну цінність видання як артефакту та його корисність як референсу для власної 
творчості, як предмет для колекціонування;
– Освітня та наукова спільнота (вчителі, дослідники дизайну) використовують 
енциклопедію як інструмент розвитку візуальної грамотності та управління когнітивним 
навантаженням.

М
от

ив
 (M

ot
iv

e)

Навіщо 
використовувати 

візуалізацію?

Обмін знаннями, навчання, кодування досвіду для майбутніх користувачів:
– Пізнавальний мотив – для обміну знаннями та навчання, спрощення засвоєння складних 
концепцій;
– Епістемічний мотив – для конструювання та реконструкції культурних сенсів за 
допомогою візуальних метафор;
– Мнемонічний мотив – для кодування досвіду та збереження пам’яті на основі стійких 
асоціативних зв’язків з культурною пам’яттю та текстом;
– Комунікативний мотив – для залучення уваги та емоційного впливу через естетичне 
здивування, імерсивний досвід, тактильні зразки, де візуальний ряд не просто 
супроводжує текст, а стає самостійним джерелом нового чуттєвого досвіду;
– Аксіологічний мотив – для формування позитивного ставлення до етичних норм, 
естетичних цінностей, трансляції певних ідеологій (наприклад, поваги до природи чи 
міжкультурного діалогу).
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Де і як 
відбувається 
взаємодія?

– Фізична та тактильна взаємодія у фізичному просторі через безпосередній контакт із 
матеріальним об’єктом (книгою), що стимулює сенсорне сприйняття; 
– Когнітивно-ігрова ситуація (навчання через гру), при якій взаємодія базується на 
активному розв'язанні інтелектуальних завдань, що інтегровані у візуальний ряд;
– Цифрова та інтерактивна взаємодія (віртуальне середовище), де візуалізація знань 
підкріплюється мультимедійними елементами; 
– Освітня та групова ситуація (колективне знання), при якій ілюстрація 
використовується для стимулювання дискусії, обміну інсайтами та спільного 
конструювання знань у групах.

Ф
ор
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(F
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m
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)

Який графічний 
засіб обрано?

– Естетико-стилістичні засоби (художній образ), з використанням класичних технік 
(акварель, детальні лінійні малюнки) у поєднанні зі стилізацією під артефакт;
– Аналітичні та концептуальні формати (структурування знань), з використанням схем, 
класифікаційних таблиць, діаграм та концептуальних карт для візуалізації невидимих або 
складних зв'язків;
– Візуальні метафори та сторітелінг, де графічні образи передають приховані знання 
через асоціації, наприклад, для пояснення філософського значення драконів у різних 
культурах;
– Цифрові та мультимодальні формати, якими є сучасні методи візуалізації, що 
поєднують текст (іноді структурований), статичне зображення, інтерактивні елементи та 
динаміку.
– Novelties у вигляді матеріальних або механічних елементів (клапани, конверти, печатки, 
які необхідно зламати, зразки «шкіри», «луски» тощо), що перетворюють книгу на 
мультимедійний фізичний інтерактивний об’єкт.
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Застосування цієї моделі до ілюстрова-
ної енциклопедії дозволяє перетворити її 
з пасивного носія інформації на динамічне 
когнітивне середовище. Наприклад, вико-
ристання візуальних метафор дозволяє чита-
чеві глибше осягнути природу міфологічного 
образу, де видима частина (зовнішній вигляд 
дракона) базується на величезному пласті 
прихованих значень (культурних страхів, 
вірувань). Візуалізація знань також фокусу-
ється на створенні «візуальних підписів», які 
підвищують видимість та відстежуваність 
дослідницької роботи [2].

Візуалізація у форматі енциклопедії також 
виконує функцію навігації в знаннях, струк-
туруючи матеріал через композицію, колір, 
типографію та ілюстративні акценти. Вона 
сприяє формуванню ієрархії інформації та 
полегшує її засвоєння, що особливо важливо 
для молодіжної аудиторії, яка тяжіє до швид-
кого, фрагментарного сприйняття контенту. 
Водночас поєднання тексту і зображення 
створює мультимодальний простір, у якому 
значення формується через взаємодію різних 
каналів комунікації. Дослідження показу-
ють, що така взаємодія може як підсилювати 
розуміння, так і ускладнювати його залежно 
від узгодженості візуального та вербального 
наповнення [24].

Таким чином, ілюстрована енциклопе-
дія постає як ефективна модель візуалізації 
знань, у якій поєднуються когнітивні, емо-
ційні та культурні аспекти комунікації. Вона 
не лише транслює інформацію, а й фор-
мує способи її сприйняття, інтерпретації та 
запам’ятовування. Візуальні образи, зокрема 
образ дракона, виступають засобом перекладу 
складних культурних наративів у доступну 
форму, сприяючи міжкультурному діа-
логу та актуалізації міфологічної спадщини 
у сучасному контексті. У цьому вимірі візуа-
лізація знань стає не просто дизайнерським 
прийомом, а ключовим механізмом органі-
зації сучасного інформаційного простору.

Розвиток ілюстрованої енциклопедії як 
інструменту візуалізації знань пройшов три-
валий шлях. Початково такі видання виникли 
як доступна альтернатива академічній літе-
ратурі, розрахована на широке коло читачів. 

Класичні універсальні ілюстровані енци-
клопедії епохи до появи Інтернету пропону-
вали масовому читачеві впорядковані знання 
з різноманітних сфер у зручному і візуально 
привабливому форматі, доступній есте-
тичній формі. Завдяки широкому викорис-
танню карт, діаграм та чисельних ілюстрацій 
складні наукові й культурні питання ставали 
зрозумілішими. Свого часу ці видання сут-
тєво визначили вектор розвитку ілюстрова-
ної книги, а сьогодні вони мають особливу 
цінність як класичний приклад доцифрової 
енциклопедичної традиції.

Важливий етап трансформації відбувся 
у другій половині 1990-х років завдяки бри-
танському видавництву Dorling Kindersley 
(DK). Вони розробили особливий тип дитя-
чої візуальної енциклопедії, де наукова точ-
ність поєднувалася з насиченим дизайном. 
Характерними рисами стилю DK стали: 
а) поєднання енциклопедичної точності із 
дизайном, використання реалістичних ілю-
страцій (фотографій, інфографіки, карт, діа-
грам); б) широке тематичне охоплення – від 
історії, мистецтва до природничих наук; в) 
домінування візуального ряду над текстом, 
що закладало традицію подання інформа-
ції через зображення з коротким текстовим 
коментарем-поясненням. Завдяки такій візу-
ально привабливій формі подання енцикло-
педичної інформації складні поняття стають 
зрозумілими для цільової аудиторії, що дозво-
ляє не лише підтримувати постійний інтерес 
читача, а й забезпечувати розуміння і ефек-
тивне засвоєння енциклопедичної інформації.

Окрему нішу займають псевдонаукові 
енциклопедії, які майстерно поєднують 
візуальну мову, традиційну для наукової 
енциклопедії, імітують академічний стиль, 
наукову теорію, термінологію, методи та 
дослідження для опису фентезійного вмісту. 
Особливим культурним явищем в історії кни-
говидання є енциклопедії про вигадані світи. 
Унікальним прикладом у цьому контексті 
є «Кодекс Серафіні» (Codex Seraphinianus) 
Луїджі Серафіні, яка була видана ще 
у 1981 році [27]. Це майже культова концеп-
туальна робота, що описує вигаданий світ 
неіснуючою мовою, записаною вигаданою 



268

ISSN 2786-5886 (Print), ISSN 2786-5894 (Online)

абеткою-криптограмами з імітацією науко-
вої логіки у структурі та поданні матеріалів. 
Ця книга сприймається водночас як масш-
табна мистецька пам’ятка та інтелектуальна 
провокація.

Енциклопедія як форма організації знань 
має давню історію, що сягає середньовіч-
них манускриптів, в яких текст і образ були 
нероздільними [19]. Ілюстрована енциклопе-
дія не просто супроводжує текст зображен-
нями, вона виступає системою візуального 
мислення, здатною транслювати складні 
культурні й когнітивні структури. У циф-
рову епоху, коли візуальні медіа домінують 
у культурній комунікації, роль графічної 
мови в енциклопедіях суттєво зростає, від-
криваючи нові можливості для передачі 
знань і міжкультурного діалогу. Тип візуа-
лізації (реалістична чи стилізована), різно-
стильова ілюстрація, наявність різного виду 
інфографіки (науково-технічна, карти, схеми, 
архітектурні плани), наявність імерсивних 
(вкладки, фактурні елементи) та інтерактив-
них (поп ап) складових розкриває все різно-
маніття і багатошаровість інформації вміще-
ної в енциклопедичне видання. 

Своєю чергою, тематичні ілюстровані 
енциклопедії зосереджені на конкретній 
галузі знань, кожна на своїй. В такому типі 
видань домінує візуальний компонент, він 
стає головним носієм сенсу: 1) ілюстра-
ція бере на себе функцію основного змісту;  

2) активно залучається інфографіка як спо-
сіб ефективного структурування та візуалі-
зації великих масивів даних; 3) значну роль 
відіграє типографія як самостійний інстру-
мент структурування та організації про-
стору видання. 

Проведений аналіз дозволив визначити 
ілюстровану енциклопедію як ефективну 
форму візуалізації знань, що інтегрує інфор-
маційні, естетичні та культурні складові 
у єдину комунікативну систему. Дослідження 
сучасного українського книжкового ринку 
засвідчило зростання попиту на ілюстровані 
видання, зокрема у сегменті дитячої та моло-
діжної літератури, що орієнтована на поєд-
нання пізнавального контенту з візуальною 
привабливістю. У цьому контексті тематика 
міфологічних істот, зокрема драконів, демон-
струє високий рівень актуальності та здат-
ність формувати стійкий інтерес аудиторії.

Аналіз конкурентних видань показав, 
що сучасні енциклопедичні продукти тяжі-
ють до гібридних форматів, у яких поєдну-
ються риси художнього альбому, довідника 
та наративного видання (рис. 1 та рис.  2). 
У книзі Енді Шеперда «Найкрутіший довід-
ник з вирощування драконів. Книга 6»  [25] 
авторка ілюстрацій Сара Огілві (Sarah 
Ogilvie) застосовує стиль вільного мальова-
ного скетчу, створюючи компактні, але вод-
ночас деталізовані монохромні зображення 
(рис. 1). Ці ілюстрації органічно інтегруються 

Рис. 1. Обкладинка та розгорти енциклопедії Шеперд Е. 
Найкрутіший довідник з вирощування драконів. Книга 6. 

Видавництво Старого Лева, 2024 р. Ілюстрації Сари Оґілві
Джерело [25]
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в сюжет, підсилюючи його емоційне напо-
внення. Вони вирізняються гумором, динамі-
кою та виразністю характерів, а самі образи 
драконів подані не як загрозливі істоти, 
а як доброзичливі, кумедні й привабливі 
персонажі, що відповідає віковій категорії 
читачів. Таке дизайн-оформлення і подача 
ілюстрацій значно розширюють коло потен-
ційних читачів від підлітків до дорослих.

Інша книга Теї Орсі «Легенди славет-
них драконів» [26] є яскравим прикладом 
сучасного ілюстрованого видання для дітей 
молодшого та середнього віку. Художниця 
Анна Ланг (Anna Lang) у своєму творчому 
проєкті демонструє високий рівень роботи 
з кольором, використовуючи насичену палі-
тру для відображення культурної специфіки 
(рис. 2). Її ілюстрації вирізняються глибиною 
зображення, м’якістю контурів і уважністю 
до деталей. Особливий акцент зроблено 
на формі драконів, декоративних елемен-
тах, їхньому походженні, а також на костю-
мах персонажів, що разом створює цілісний 
і візуально переконливий образ. 

Обидві книги демонструють не лише 
високий рівень естетичної виразності, 
а й прагнення до формування міжкультур-
ного контексту, у межах якого образ дра-
кона постає в різноманітних міфологіч-
них інтерпретаціях. Такий підхід створює 
підґрунтя для розвитку енциклопедичних 
видань нового покоління – інформативних, 
емоційно насичених і культурно значущих. 

Водночас аналіз показує подвійний ефект 
подібних проєктів: з одного боку, вони забез-
печують сильне емоційне залучення читача 
завдяки яскравим ілюстраціям, динаміч-
ній композиції та стилізованим образам, 
а з іншого – виявляють проблему недостат-
ньої глибини наукового опрацювання матері-
алу. Це підтверджує необхідність створення 
збалансованих енциклопедичних видань, 
у яких візуальна складова не лише доповнює, 
а структурно підтримує зміст, забезпечуючи 
його логічність, доступність і достовірність.

Результати дослідження цільової ауди-
торії засвідчили, що основними спожива-
чами ілюстрованих енциклопедій є молодь 
віком 12–25 років, для якої фентезі-культура 
виступає важливим елементом самоіденти-
фікації. Для цієї групи вирішальними є не 
тільки інформативність, а й емоційна вираз-
ність, оригінальність візуального стилю та 
можливість інтерактивної взаємодії, зокрема 
через цифрові платформи. Водночас батьки 
й педагоги розглядають такі видання як 
ефективний освітній інструмент, що сприяє 
розвитку читацьких компетентностей і куль-
турної обізнаності, тоді як досвідчені читачі 
сприймають їх як естетично цінний і колек-
ційний продукт. Це зумовлює потребу у бага-
торівневому проєктуванні змісту та дизайну, 
орієнтованому на різні моделі сприйняття та 
читацькі практики.

Практична реалізація ілюстрованої 
енциклопедії засвідчила, що ефективність 

Рис. 2. Обкладинка та розгорт книги про драконів Орсі Т. 
Легенди славетних драконів. Видавництво #книголав, 2022 р. 

Ілюстрації Анни Ланґ
Джерело [26]
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візуалізації знань значною мірою залежить 
від узгодженості всіх елементів дизайну: 
ілюстрації, типографії, композиції розворо-
тів та кольорової гами [28]. Процес роботи 
над проєктом має типовий алгоритм дій: 
від визначення концепції, через пошук ідей 
та референсів, первинних лінійних ескізів 
ілюстрацій до готового продукту у вигляді 
оригінал-макета. Було розглянуто кілька 
контрастних варіантів, від яскравих дитячих 
ілюстрованих видань до більш збалансова-
ного класичного укладання енциклопедій. 
У результаті аналізу цільової аудиторії, пере-
ваг та недоліків того чи іншого стилю, було 
обрано варіант дитячої яскравої деталізова-
ної ілюстрації. Вибір стилю детальної кольо-
рової ілюстрації дозволив створити образи 
драконів, що відповідають їхнім міфологіч-
ним характеристикам і водночас є привабли-
вими для сучасного читача.

Після створення первинних нотаток 
і швидких замальовок розпочалася детальна 
робота над початковими ескізами розворотів 
(рис. 3), а також опрацюванням образів пер-
сонажів і їхніх характерних рис. Паралельно 
здійснювався збір, аналіз і упорядкування 
матеріалів для текстового наповнення. Така 
синхронна робота забезпечила відповідність 
ескізних зображень драконів їхнім міфоло-
гічним описам і легендам про походження. 
Після остаточного формування візуального 

вигляду кожного персонажа їх було інтегро-
вано у структуру розворотів для подальшого 
вдосконалення. У результаті встановлено, 
що ілюстрація виконує не лише декора-
тивну роль, а й слугує інструментом візуа-
лізації інформації, інтерпретації та передачі 
культурного змісту, формуючи уявлення про 
походження, характер і символіку міфологіч-
ного образу.

Робота над обкладинкою (рис. 4) потре-
бувала глибокого та уважного опрацювання, 
унаслідок чого початкові варіанти сут-
тєво відрізнялися від фінального рішення. 
Зокрема, концепція з пейзажем виявилася 
менш інформативною щодо змісту книги, 
ніж обраний підсумковий варіант – дина-
мічне, насичене деталями зображення кла-
сичного вогняно-червоного дракона в небі, 
яке краще передає сюжет і настрій видання, 
і відповідно, ефективніше виконує рекламну 
функцію обкладинки. Форзац і титульний 
аркуш виступають виразним візуальним 
акцентом на початку книги. Щоб уникнути 
перевантаження композиції, ілюстрації тут 
містять мінімум текстур і виконані у силует-
ній манері, з акцентом на різноманітті кольо-
рової палітри та форм драконів. Шрифтове 
оформлення титула частково перегукується 
з дизайном обкладинки.

Важливе місце у структурі видання посі-
дає типографія, яка формує чітку ієрархію 

Рис. 3. Початкові ескізи ілюстрованої енциклопедії «Дракони». 
2025 р. Марія Безпала 

Джерело: Кваліфікаційна робота 
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інформації та забезпечує зручність читання. 
Як основний використано шрифт Дмитра 
Растворцева UAF Memory, який продовжує 
традиції українського брендування UAF 
Sans, а його пластика ґрунтується на елемен-
тах монументальних написів. Білий колір 
і масивність шрифтових форм створюють 

виразний контраст із темним ілюстративним 
фоном. Як допоміжний використано імітацій-
ний рукописний шрифт Verveine, розробле-
ний дизайнеркою Luce Avérous у співпраці зі 
студією Dalton Maag у 2009 році. Поєднання 
різних гарнітур для заголовків, акциденції 
нижчої ієрархії і основного тексту дозволяє 

Рис. 4. Обкладинка, форзац і титульний аркуш ілюстрованої 
енциклопедії «Дракони». 2025 р. Марія Безпала

Джерело: Кваліфікаційна робота

Рис. 5. Титульні розгорти ілюстрованої енциклопедії «Дракони». 
2025 р. Марія Безпала

Джерело: Кваліфікаційна робота
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Рис. 6. Типові розгорти ілюстрованої енциклопедії «Дракони»:  
а – Чорний Ранковий Зіркоріз та Синій Кинжалохвіст; б – Смауг; в – Український 

Залізопуз; г – Крижаний Дракон; д – Зомок; е – Накерн та Ліндворм; ж – Імугі. 
2025 р. Марія Безпала

Джерело: Кваліфікаційна робота
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чітко структурувати зміст і формує візуальний 
ритм сторінок. Для простих інформаційних 
блоків використано шрифт New Baskerville, 
що є сучасною версією класичного шрифту 
Baskerville. У комплексі з продуманою вер-
сткою це забезпечує гармонійний баланс між 
текстом і зображеннями в макеті, що є важли-
вою умовою ефективного сприйняття енци-
клопедичної інформації.

Шмуцтитульні розвороти розділів побу-
довані за єдиною композиційною схемою, 
де провідну роль відіграють великі уза-
гальнені ілюстрації, що задають тематику 
кожного розділу (рис. 5). Перший розгорт 
через образ дракона, який читає книги, сим-
волічно апелює до читача та фентезійної 
культури, підкреслюючи атмосферу піз-
нання й магії. Другий розділ, присвячений 
західним драконам, візуально спирається на 
середньовічну символіку – руїни замку та 
сюжет появи дракона, що відсилає до тра-
диційного уявлення про боротьбу добра 
і зла. Натомість розділ про східних драконів 
вирізняється контрастною, деталізованою 
ілюстрацією з використанням нефритових 
і червоних кольорів, що передають склад-
ність і багатозначність цього образу в схід-
ній культурі. Текстові блоки у всіх розворо-
тах мають чітку ієрархію з акцентом на назві 
розділу та короткій анотації, що забезпечує 
цілісність і зрозумілість подачі матеріалу. 

Типові розвороти енциклопедії вирізня-
ються різноманітністю та індивідуальністю 
візуальних рішень, що відповідають сюжет-
ним і характеристичним особливостям кож-
ного образу (рис. 6). Зокрема, розгорт із дра-
конами з твору Ребекки Яррос передає їхню 
силу й підступність через темну, масивну сти-
лістику (рис. 6,а), тоді як зображення Смога 
акцентує на його жадобі до золота (рис. 6,б). 
Сторінка, присвячена Українському Залізо-
пузу, поєднує сюжетні елементи з біографіч-
ними деталями персонажа (рис. 6,в). Роз-
вороти західної міфології відзначаються 
яскравістю та емоційною насиченістю: Кри-
жаний дракон створює атмосферу холоду 
й ізоляції (рис. 6,г), тоді як образ Зомока зану-
рює у теплий природний простір зі світляч-
ками та метеликами (рис. 6,д). Візуалізації 

Накерна та Ліндворма передають їх серед-
овище існування через кольорову симво-
ліку, підкреслюючи небезпеку та прихова-
ність (рис. 6,е). Натомість японський дракон 
Імугі зображений у традиційній іконографії 
мудреця з характерною перлиною, що відо-
бражає його культурне значення (рис. 6,ж).

Аналіз візуального відтворення міфоло-
гічного образу дракона дозволив виявити 
його багатозначність і культурну варіатив-
ність. У різних розділах енциклопедії дракон 
постає як символ небезпеки, мудрості, сили 
або природної стихії, що відображається 
через зміну кольорових рішень, композиції 
та стилістики ілюстрацій. Таке різноманіття 
візуальних інтерпретацій сприяє форму-
ванню міжкультурного діалогу та розширює 
уявлення читача про світову міфологію. 

Висновки. Отже, проведене дослідження 
засвідчує, що ілюстрована енциклопедія 
є складною багатофункціональною систе-
мою візуалізації знань, у якій поєднуються 
когнітивні, естетичні та комунікативні 
аспекти і здатна адаптувати складний куль-
турний матеріал до сприйняття різними 
аудиторіями. Вона виступає не лише засо-
бом передачі інформації, а й інструментом 
її інтерпретації, структурування та емоцій-
ного осмислення, що особливо важливо 
в умовах сучасного візуально орієнтованого 
середовища. Аналіз теоретичних підходів 
і практичних дизайнерських рішень під-
твердив, що ефективність енциклопедич-
ного видання визначається узгодженістю 
візуальних і текстових компонентів, а також 
урахуванням особливостей цільової ауди-
торії. Використання міфологічного образу 
дракона як об’єкта дослідження продемон-
струвало його високий потенціал як носія 
культурних смислів і засобу міжкультурної 
комунікації. Візуальна інтерпретація цього 
образу дозволяє адаптувати складний мате-
ріал до різних рівнів сприйняття, забез-
печуючи як пізнавальну, так і емоційну 
залученість читача. Водночас встановлено 
необхідність створення збалансованих енци-
клопедичних продуктів, у яких візуальна 
складова не домінує над змістом, а органічно 
його підтримує і доповнює. Таким чином, 
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ілюстрована енциклопедія у сучасному 
книжковому дизайні постає як ефективний 
інструмент популяризації знань, що сприяє 

формуванню візуальної культури, розвитку 
критичного мислення та актуалізації куль-
турної спадщини в умовах цифрової доби.
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Китайський натюрморт у наукових дослідженнях: 
історіографія, проблеми, перспективи

Мета статті полягає у висвітленні основних підходів до вивчення китайського натюрморту, 
виявленні лакун у його науковому опрацюванні та окресленні перспектив подальшого дослідження 
жанру. Проаналізовано ключові наукові здобутки, опубліковані китайською, українською, англійською 
та французькою мовами; систематизовано корпус праць, присвячених проблематиці натюрморту або 
дотичних до неї. Особлива увага приділена визначенню методологічних підходів до дослідження жанру та 
виявленню аспектів, що залишаються недостатньо висвітленими у сучасній мистецтвознавчій науці.

Підкреслено, що, попри відсутність у традиційній історії мистецтва династичного Китаю терміну, 
близького до західного «натюрморт», у XXI ст. він поступово набуває поширення та застосовується для 
характеристики певних предметних комплексів у китайському живописі. Дослідники виділяють кілька 
основних моделей натюрморту, зокрема «квіти у вазі», «натюрморт ученого», «антикварний натюрморт», 
пов’язані з ритуальними, соціокультурними та побутовими практиками династичного Китаю.

Встановлено, що шляхи розвитку натюрморту у ХХ ст. досліджені фрагментарно, здебільшого через 
творчість окремих митців, при цьому недостатньо вивчені періоди ранньої модернізації китайського 
живопису та взаємодії з європейськими художніми течіями. Особливо проблемним залишається питання 
сприйняття та адаптації західних концепцій натюрморту з урахуванням зворотного впливу китайського 
мистецтва, що відображає складність процесів художніх запозичень та їх синтезу.

У роботі використано систематизацію, історико-хронологічний аналіз, компаративний підхід та 
контент-аналіз. Наукова новизна полягає у розбудові історіографії китайського натюрморту з урахуванням 
сучасних досліджень, що дозволяє виділити як розв’язані, так і недостатньо вивчені питання та окреслити 
напрями подальших досліджень.

Отримані результати сприяють глибшому розумінню ролі китайського натюрморту в художньому 
процесі, взаємодії культур Сходу та Заходу та підкреслюють актуальність комплексного дослідження 
жанру в національному та міжнародному мистецтвознавчому дискурсі.

Ключові слова: Схід, Захід, китайський живопис, китайський натюрморт, традиція, модернізм, 
історіографія, дослідницькі парадигми, історія та теорія мистецтва.

Zheng Lin. CHINESE STILL LIFE IN SCHOLARLY RESEARCH: HISTORIOGRAPHY, 
PROBLEMS, PERSPECTIVES

The aim of this article is to highlight the main approaches to the study of Chinese still life, to identify gaps in 
its research, and to outline prospects for further investigation. The article analyzes key achievements in this field, 
published in Chinese, Ukrainian, English, and French; it outlines a body of scholarly works devoted to, or related 
to, still life studies; and it identifies the principal approaches to its examination.

It is emphasized that, despite the absence in the art history of dynastic China of a concept equivalent to the Western 
notion of “still life,” this term has gradually gained justification in scholarly works since the early 21st century. 
Researchers have identified object complexes corresponding to the notion of “still life” in traditional painting. 
At the same time, the development of this genre in the 20th century is represented fragmentarily. A particularly 
problematic issue remains the reception of Western art movements, including the concept of still life, considering 
the influence of Chinese art.

The study employs methods of scientific research such as systematization, historical-chronological analysis, 
comparative analysis, and content analysis. The scientific novelty of the results lies in the development of the 
historiography of Chinese still life with consideration of contemporary studies, which allowed for the identification 
of both resolved issues and those still insufficiently explored or overlooked by scholars. Additionally, the study 
substantiates the need for revising research paradigms in still life studies and outlines possible approaches for their 
application.

Key words: East, West, Chinese painting, Chinese still life, tradition, modernism, historiography, research 
paradigms, history and theory of art.
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Вступ. Натюрморт у китайському обра-
зотворчому мистецтві має багатовікову тра-
дицію розвитку, однак, попри значні художні 
здобутки, досі залишається недостатньо 
представленим у сучасних мистецтвознавчих 
дослідженнях. Водночас наявний корпус нау-
кових праць, у яких аналізується зображення 
предметного світу, здебільшого формально 
зараховується до історії інших жанрів, що 
зумовлює хибне уявлення про відсутність 
системного осмислення натюрморту в китай-
ському та зарубіжному мистецтвознавстві. 
У зв’язку з цим актуалізується проблема уза-
гальнення та критичного аналізу дослідниць-
ких підходів до вивчення китайського натюр-
морту, що зумовлена як сучасними запитами 
художньої практики, так і потребами розви-
тку мистецтвознавчої науки. Отже, метою 
запропонованої розвідки є визначення осно-
вних напрямів дослідження китайського 
натюрморту, виявлення наявних лакун у його 
вивченні, а також окреслення перспектив 
подальших наукових пошуків.

Матеріали та методи. Відповідно до 
поставленої мети у роботі застосовано 
методи систематизації, історико-хроноло-
гічний, компаративний метод, а також кон-
тент-аналіз. Зокрема, застосування методу 
систематизації дозволило впорядкувати кор-
пус наукових джерел, опублікованих різними 
мовами, виокремити основні напрями дослі-
дження жанру, а також визначити ступінь їх 
розробленості у сучасному мистецтвознав-
стві. Історико-хронологічний метод вико-
ристано для простеження еволюції підходів 
до осмислення натюрморту в китайському 
мистецтві, зокрема, виявлення особливос-
тей його функціонування у традиційному 
живописі та трансформацій у ХХ–ХХІ сто-
літтях. Компаративний підхід застосовано 
для зіставлення китайських і європейських 
художніх та теоретичних традицій, що дозво-
лило виявити специфіку адаптації захід-
ного поняття «натюрморт» у китайському 
культурному середовищі. Контент-аналіз 
наукових публікацій забезпечив виявлення 
ключових тематичних акцентів, що вико-
ристовуються у сучасних працях, а також 
дозволив визначити наявні лакуни у вивченні 

китайського натюрморту. Поєднання зазначе-
них методів сприяло формуванню цілісного 
уявлення про стан наукової розробки про-
блеми та обґрунтуванню перспектив подаль-
ших досліджень.

Матеріали дослідження становлять нау-
кові публікації, оприлюднені китайською, 
українською, англійською та німецькою 
мовами, а також матеріали профільних мис-
тецьких інтернет-ресурсів.

Результати. Незважаючи на наявність 
фундаментальних праць історіографіч-
ного спрямування, проблема натюрморту як 
самостійного жанру в них, як правило, не 
виокремлюється. Зокрема, у дослідженнях 
Гу Сінчень та В. Шуліки [1], С. Рибалко [2] 
висвітлюється історія вивчення китайського 
мистецтва в країнах Заходу та в Україні, про-
цеси формування музейних колекцій, а також 
особливості сприйняття китайського мисте-
цтва європейською критикою. Поданий у цих 
працях фактографічний матеріал і сформу-
льовані принципи інтерпретації іншої худож-
ньої традиції дозволяють реконструювати 
інтелектуальний контекст становлення науки 
про китайське мистецтво, водночас пояс-
нюючи відсутність або запізніле визнання 
натюрморту як окремого жанру.

Уперше в українській мистецтвознавчій 
історіографії питання застосування терміну 
«натюрморт» щодо китайського образотвор-
чого мистецтва було порушено дослідницею 
Чжан Чже, яка у своїх статтях [3;4] зазна-
чає, що тривалий час натюрморт формувався 
в межах інших жанрових систем, набуваючи 
більш виразних ознак у зв’язку із запрова-
дженням новітньої художньої освіти.

У подальших дослідженнях Чжан Чже 
хронологічні межі практики зображення 
предметних композицій зсуваються до 
епохи Цін, що пов’язується з діяльністю 
Джузеппе Кастільйоне – італійського місі-
онера, запрошеного до Китаю [5]. Дослід-
ниця наголошує, що саме він розробив прин-
ципи синтезу європейської та китайської 
систем зображення предметів, заклавши 
підґрунтя для становлення й поширення 
натюрморту в китайському мистецтві. 
Надалі авторка виявляє стійкі композиційні 
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моделі, співвідносні з європейським понят-
тям натюрморту, в ще більш ранніх історич-
них періодах. У статті, присвяченій флорис-
тичним композиціям [6], Чжан Чже аналізує 
традицію так званих «новорічних натюрмор-
тів» у ритуальних практиках, розкриває їхню 
символіку, визначає провідні композиційні 
схеми та художні прийоми зображення пред-
метного світу. Узагальнення напрацювань, 
дотичних до проблематики натюрморту, 
дослідниця подає в окремій публікації  [7], 
підкреслюючи відсутність (на момент її 
написання) спеціалізованих праць, присвяче-
них цьому жанру. 

У статті, присвяченій китайському 
натюрморту Шанхайської школи, авторка 
зосереджується на шляхах розвитку тра-
диційного натюрморту, його збереженні 
у творчості митців напряму веньжень-
хуа на чолі з У Чаншо, а також на посту-
повому проникненні до цих практик еле-
ментів модерності [8]. За такого підходу 
новітні тенденції в трактуванні натюр-
морту, що виникли під впливом західного 
мистецтва, окреслюються здебільшого на 
рівні загального культурного контексту.

Натомість у статті М. Ковальової та Цю 
Чжуанюй, присвяченій розвитку імпресіоніс-
тичного живопису [9], підкреслюється, що 
становлення натюрморту в китайському олій-
ному живописі пов’язується з ім’ям худож-
ника Гуан Ляна, який з 1917 року навчався 
в Японії, де опановував живопис за західною 
академічною системою. Дослідниці зазнача-
ють, що майже в усіх творах Гуан Ляна про-
стежується вплив європейських майстрів, 
зокрема стримана колористика й живописна 
чутливість О. Ренуара, а також емоційна 
насиченість і чітка ритмічна організація ком-
позиції, властиві П. Сезанну [9, с. 57].

Якщо в українському мистецтвознавстві 
в працях, що прямо або опосередковано тор-
каються проблематики натюрморту, на пере-
дній план, як правило, висувається формаль-
ний аналіз творів і символіка предметних 
мотивів, пов’язана з обрядовістю та струк-
турами повсякденного життя, то в праці про-
фесорки Пен Чан Мін «Натюрморт, жива 
природа: живопис швидкоплинності істот 

та речей на Заході та Далекому Сході» [10] 
увагу приділено світоглядним і філософ-
ським засадам, що зумовили відмінності під-
ходів до зображення речей у Китаї та Західній 
Європі. Зокрема, дослідниця наголошує, що 
в той час як у західній традиції домінують 
зображення мертвих тварин, зрізаних плодів, 
квітів або овочів, у китайському мистецтві 
подібні образи трапляються значно рідше. 
У китайській художній традиції, наголошує 
дослідниця, домінує ідея гармонійної єдності 
людини й природи, у межах якої людина мис-
литься як частина всесвіту, оскільки при-
рода присутня всередині неї. Такий підхід 
істотно відрізняється від європейської антро-
поцентричної моделі світосприйняття [10].

Слід відзначити публікації китайських 
дослідників, у яких порушується пробле-
матика натюрморту. Передусім ідеться про 
статтю Хуана Біньбіня [11], у якій, форму-
люючи сутність натюрморту, автор наголо-
шує на його належності до західної худож-
ньої традиції. 

До цього кола досліджень належать також 
праці Ван Шаобо та Ці Веньпіна [12], Ван 
Юе та Чжан Цзюня [13], у яких аналізу-
ється вплив західного мистецтва на форму-
вання й розвиток китайського натюрморту, 
переважно у ХХ столітті. Окремої уваги 
заслуговують і публікації, присвячені ком-
позиційним засадам китайського живопису, 
зокрема «Вступ до композиції китайського 
живопису» та «Простий метод компози-
ції китайського живопису квітів та птахів». 
Ці видання є передруками узагальненого 
досвіду китайської художньо-педагогічної 
практики, у яких типологізовано розмаїття 
композиційних моделей традиційного живо-
пису й, зокрема, згадується натюрморт як 
один із різновидів композиції в межах жанру 
«квіти та птахи» [14–15].

Окремо слід відзначити праці, у яких 
висвітлюється вплив китайського живопису 
на формування європейських художніх прак-
тик. Зокрема, в колективному дослідженні, 
присвяченому проблематиці орієнталізму 
в Україні, автори демонструють, яким чином 
китайський натюрморт типу «квіти у вазі» 
було включено до структури настінних 
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розписів так званого «японського кабі-
нету» [16]. У статті С. Рибалко, присвяченій 
навчальній програмі Баугазу, розглядаються 
китайська та японська складові, що мали сут-
тєве значення для формування європейських 
модерністичних практик [17].

Найбільш ґрунтовно вплив китайського 
живопису на європейське мистецтво роз-
глянуто Чан-Мін Пенг у її монографії [18].  
На відміну від усталеної в європейському 
мистецтвознавстві традиції пояснювати 
трансформації мистецтва ХІХ століття 
впливом японської культури, авторка зосе-
реджується саме на китайській складовій. 
На прикладі творчості таких митців, як 
Е. Делакруа, Е. Дега, А. де Тулуз-Лотрек, 
В. ван Гог, А. Матісс та ін., дослідниця 
простежує вплив китайської каліграфії та 
живопису, що виявився у відмові від ліній-
ної перспективи та мімезису, тяжінні до 
абстракції, а також у пошуках оновлених 
форм художнього мислення й чутливості.

Хоча в зазначеній монографії жанр натюр-
морту не є предметом безпосереднього ана-
лізу, розуміння окресленого впливу вида-
ється методологічно принциповим. Це 
пов’язано з тим, що китайські студенти, 
навчаючись у Європі та засвоюючи захід-
ний художній досвід, сприймали його вже 
в трансформованому вигляді – під впливом 
того ж китайського живопису. Такі обста-
вини, як правило, не беруться до уваги 
в дослідженнях китайського мистецтва 
ХХ століття. Зокрема, у працях, присвячених 
творчості Лінь Фенмяня — одного з піонерів 
і активних провідників західного живопису 
в Китаї, — наголошуючи на впливі європей-
ських майстрів на його творчість, дослідники 
часто залишають поза увагою факт впливу 

китайського мистецтва на мистецтво євро-
пейських митців [19–21].

Висновки. Незважаючи на тривалу істо-
рію традиційного китайського мистецтва, 
у межах якої натюрморт не виділявся як 
окремий жанр, у сучасному науковому дис-
курсі термін «натюрморт» дедалі частіше 
застосовується до традиційного китайського 
живопису. Виділяють такі моделі натюр-
морту, як «квіти у вазі», «натюрморт уче-
ного» та «антикварний натюрморт», що 
пов’язані з ритуальними та соціокультур-
ними практиками.

Шляхи розвитку натюрморту у ХХ сто-
літті досліджені фрагментарно, переважно 
через призму творчості окремих митців. Осо-
бливо недостатньо вивчений період першої 
половини ХХ століття, коли співіснували 
різноспрямовані тенденції у функціонуванні, 
організації та художній інтерпретації жанру.

Проблемним залишається також питання 
сприйняття західних художніх течій, зокрема 
концепції натюрморту, з урахуванням вза-
ємного впливу китайського мистецтва. Осо-
бливий науковий інтерес становить взаємна 
репрезентація європейського натюрморту 
в китайській порцеляні та китайської порце-
ляни в європейському натюрморті, що відкри-
ває перспективи для міжкультурного аналізу.

Перспективи подальших досліджень 
пов’язані з комплексним вивченням станов-
лення та трансформації натюрморту в китай-
ському мистецтві, зокрема у ХХ столітті, 
де спостерігається співіснування різних 
художніх тенденцій; поглибленим аналізом 
адаптації західної концепції натюрморту 
в китайському культурному контексті та 
дослідженням культурної взаємодії на при-
кладі натюрморту. 
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Дослідження впливу лінії і кольору  
на емоційне сприйняття художніх образів  

в плакатах Казумаса Нагаї

Метою дослідження є виявлення властивостей лінії і кольору в процесі створення лаконічних візуальних 
матеріалів на прикладі плакатів екологічного спрямування від видатного графічного дизайнера сучасності 
Казумаса Нагаї. Основні положення статті викладені на підставі аналізу матеріалів плакатів, що є 
складовою колекції музею екологічного плакату «4-й  Блок» (Харків, Україна). У статті представлено 
репрезентативні зразки екологічного плакату авторства японського дизайнера Казумаса Нагаї та 
розкрито особливості візуальної мови майстра, якій притаманна певна образність, створена лініями, та 
емоційно-комунікативний характер залучених кольорів. У роботах автора простежена тема збереження 
природи, що відображає традиційне для Японії синтоїстське шанування та співчуття до всього живого. 
Окреслено переваги використання лінії і кольору як основних засобів формування візуальної мови сучасного 
екологічного плакату. Наголошено на здатності графічного дизайну долати мовні бар’єри, впливати 
на сприйняття навколишнього світу, формувати емоції у відповідь на представлені візуальні образи, 
перетворювати комунікацію на досвід. Актуальність теми визначена необхідністю продемонструвати як 
фундаментальні елементи графічного дизайну – лінія та колір – формують візуальну мову повідомлення, 
створюють акцент, керують увагою глядача та впливають на емоційну складову сприйняття інформації. 
Позначено властивості плакату, як важливого напряму мистецтва та об’єкту графічного дизайну, що 
має популяризувати ідеї громадянськості та спрямовувати динаміку творчого потенціалу на екологічну 
безпеку. Природоохоронні плакати постають інструментом освіти, покликаним ініціювати соціальні, 
політичні та культурні процеси в суспільстві.

Ключові слова: графічний дизайн, візуальна мова, лінія, колір, художні образи, емоційний вплив, Казумаса 
Нагаї.

Mudalige Olena, Lesnyak Volodymyr, Maslak Victoriia. A STUDY OF THE INFLUENCE OF 
LINE AND COLOR ON EMOTIONAL PERCEPTION OF ARTISTIC IMAGES IN KAZUMASA 
NAGAI’S POSTERS

This study aims to identify the properties of line and color in the creation of concise visual materials using 
environmental posters by the prominent contemporary graphic designer Kazumasa Nagai as an example. 
The article’s key findings are based on an analysis of posters from the collection of the «4th Block» Environmental 
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Poster Museum (Kharkiv, Ukraine). The article presents representative examples of environmental posters by 
Japanese designer Kazumasa Nagai and explores the artist’s visual language, characterized by a distinct imagery 
created by lines and the emotional and communicative nature of the colors used. The author’s works explore the 
theme of nature conservation, reflecting Japan’s traditional Shinto reverence and compassion for all living things. 
The advantages of using line and color as the primary means of shaping the visual language of contemporary 
environmental posters are highlighted. The ability of graphic design to overcome language barriers, influence 
perceptions of the surrounding world, evoke emotions in response to visual images, and transform communication 
into experience is highlighted. The relevance of this topic stems from the need to demonstrate how the fundamental 
elements of graphic design—line and color—shape the visual language of a message, create emphasis, direct the 
viewer’s attention, and influence the emotional component of information perception. The poster’s properties are 
highlighted as an important artistic discipline and graphic design object, intended to popularize ideas of civic 
engagement and channel creative potential toward environmental safety. Environmental posters are an educational 
tool designed to initiate social, political, and cultural processes in society.

Key words: graphic design, visual language, line, color, artistic images, emotional infusion, Kazumasa Nagai.

Вступ. Популярність плаката, як форми 
швидкої графічної реакції у соціумі, залиша-
ється актуальною при наявності сучасних аль-
тернативних засобів візуальних комунікацій. 
Його здатність у лаконічній візуальній формі 
передавати інформацію, формувати розуміння 
культури та етики, бути індикатором громад-
ської думки ставити його на найвищу ступінь 
графічного дизайну [5]. Окреме місце займає 
екологічний плакат, який створює візуальний 
образ для трансляції важливої інформації та 
відіграє позитивну роль у формуванні гро-
мадських цінностей, базуючись на особливос-
тях зорового та асоціативного сприйняття, на 
засадах психології. 

Дослідження творчих навичок японського 
дизайнера Казумаса Нагаї демонструє сучас-
ній генерації митців підхід до створення 
композицій з потужною метафорічною акту-
альністю через традиції, духовні основи 
і природність. Досягнення майстра демон-
струють увагу до пріорітету емоційної скла-
дової плакату, як інструменту самовираження 
та комунікації. Теоретичне осмислення спад-
щини Нагаї дає змогу залучити нові наукові 
знання  для аналізу сучасних течій в графіч-
ному дизайні.

Матеріали та методи. Матеріалом 
для аналізу постали плакати дизайнера, 
надіслані для участі в Міжнародній трі-
єнале екологічного плакату «4-й Блок», 
які на даний момент зберігаються в одно-
іменному музеї в Харківській державній 
академії дизайну і мистецтв. Методологія 
дослідження базується на фундаменталь-
них загальнонаукових методах аналізу та 

синтезу. Формально-типологічний метод 
постав у нагоді вивчити структуру та форму 
об’єктів. Прийоми образно-стилістичного 
аналізу використані для вивчення особли-
востей візуальної мови плакатів. Застосо-
вано семіотичний метод, що дозволяє аналі-
зувати об’єкти як носії ефективних знакових 
комунікацій.

Аналіз  останніх  досліджень  і  публіка-
цій.  У процесі опрацювання наукових дже-
рел визначено предметні напрямки у дослі-
дженнях, пов’язаних із зазначеною темою: 
1− лінія і колір як основні засоби форму-
вання візуальної мови сучасного екологіч-
ного плакату; 2 − дизайнерський спадок 
Казумаса Нагаї. За першим напрямком ґрун-
товним  дослідженням є книга професора 
Володимира Лесняка, де закладено теоре-
тичний фундамент для розуміння візуальної 
мови графічного дизайну. Автор розглядає 
здатність лінії передавати будь-яку форму, 
будь який стан навколишнього світу і риси 
характеру: напругу, спокій , силу, мякість, 
жорсткість, елегантність, пристрасть, збу-
дження, ентузіазм, відчай, хвилювання, 
радість, гостроту тощо. Аналізуючи колір як 
засіб художньої виразності, автор позначає 
його три основні функції: комунікативну, піз-
навальну і експресивну, а також підкреслює 
його здатність допомогти дизайнеру пере-
дати власне ставлення до змісту твору [2].

За другим напрямком дослідження дже-
релом, що розкриває багатогранність твор-
чості видатного графічного дизайнера Казу-
маса Нагаї, є стаття мистецтвознавиці Меггі 
Кінсер Сайкі, що розкриває особистість 
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художника через його твори. Показовим є те, 
що Казумаса Нагаї у свої 60 років  «почу-
вався комфортно у своїй славі, але ризик-
нув нею, щоб залишитися на вершині епохи. 
Він проаналізував свою роботу до цього 
моменту – малювання неорганічних об’єктів 
лінійкою та циркулем – і обрав протилежну 
крайність: малювання органічних об’єктів 
від руки. Він вирушив на невідому терито-
рію, щоб перевірити себе та свою здатність 
утримувати увагу аудиторії» [6].

Розглядаючи японський пацифістський 
і екологічний плакат, дослідниця Катар-
жина Кулпінска називає Казумаса Нагаї 
(1929–2026) дизайнером, який спрямовує 
увагу своєї аудиторії на зникаючі види тва-
рин. В серії постів «SAVE» Нагаї створив 
елегантні портрети тварин. В іншій серії 
назва «SAVE ME. I’M HERE» не тільки про-
голошує іх фізичну присутність, але просить 
щоб ця присутність вкорінилася в свідомості 
людей. Розміщена в плакатах пропозиція 
більше необхідна для жителів Заходу ніж для 
японців. З перших днів в Японії  існувала 
філософія – що всі живі істоти рівні люди, 
тварини, рослини, духи що живуть в річках, 
горах, лісах, і люди повинні поважати всіх 
і жити в гармоніі з ними [4].

Важливим доробком для розкриття зазна-
ченої теми є дослідження відомої  україн-
ської мистецтвознавиці Лариси Савицької, 
яка активно співпрацювала з роботою Між-
народної трієнале екологічного плакату 
«4-й Блок» у 1990-ті роки в Харкові. Її статті 
неодноразово публікувалися в каталогах трі-
єнале, допомагаючи розкрити концепцію екс-
позицій та контекст творчості дизайнерів. 
Особливу увагу дослідниця приділяла саме 
работам японських дизайнерів. Автор відмі-
чала, що японська філософія, естетика, мис-
тецтво знаходяться в розумінні сенсу існу-
вання у переживанні єдності зі світом. Саме 
ця позиція зробила японських дизайнерів 
найкращими у світі пропагандистами еколо-
гічних проблем, які рідко лякають зображен-
ням техногенних катастроф, але змушують 
глядача переживати красу як шлях пізнання 
істини про світ. Як сто, триста, і п’ятсот 
років тому японське мистецтво прославляє 

єдність всього живого на землі, його чарівне 
виростання з однієї матерії, від якої відгалу-
жуються квіти, тварини, птахи та люди [1].

Дослідниця Шауліс К. зауважує на від-
мові від другорядних деталей, лаконічності 
форм і засобів художньої виразності, гармо-
нії і простоті в побудові композицій в плакат-
ному мистецтві Японії [8]. Науковці Коліс-
ник І. і Ворончихина А. підкреслюють, що 
Японія демонструє автентичну зосередже-
ність на екологічному світосприйнятті, яка 
виростає із довготривалої традиції синто та 
культурної специфіки. Популярність у світі 
їх робіт свідчить про інтереси та активні 
пошуки людиною своєї духовної основи, 
тугу сучасної людини за простотою буття [3]. 

Результати. Понад півстоліття Казу-
маса Нагаї знаходився на передовій лінії 
графічного дизайну. Його кар’єра почалася 
в 1950-х коли він став членом Японського 
клубу художників-рекламістів. В 1960 брав 
участь у заснуванні Японського цен-
тру дизайну, впливового колективу, який віді-
грав центральну роль у формуванні корпо-
ративної та культурної ідентичності Японії 
через дизайн. Шістдесяті та сімдесяті роки 
були періодом бурхливого розвитку Японії, 
включаючи Олімпійські ігри 1964 року та 
Всесвітню виставку 1970 року. Міжнародна 
популярність прийшла до Казумаса Нагаї 
після того, як він розробив емблему для 
Олімпійських ігор у 1972 році в місті Сап-
поро. Дизайн Нагаї відображав нове відчуття 
часу в єдиному форматі, де японський пра-
пор, стилізоване зображення білої сніжинки 
та олімпійські символи могли вільно поєд-
нуватись по вертикалі та горизонталі. З того 
часу він працював над корпоративними сим-
волами відомих компаній, його логотипи 
були прості, конкретні та вдалі. На відміну 
від навмисно щільних та складних постерів.

У цей період Нагаї захоплювався абстрак-
цією та оптичними ілюзіями. Саме тоді 
зростає його занепокоєння лінією та напо-
легливе дослідження ефектів візуального 
сприйняття та простору. Дизайнер розгля-
дав лінію як  важливий елемент, що повя-
зує простори. Його роботи були побудовані 
на грі геометричних форм, відрізнялися 
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мінімалізмом та  суворою точністю ліній, 
відчуттям балансу і порядку в компози-
ціях. Починаючи з кінця 1960-х до кінця 
1980-х років майстер відтворював свій вну-
трішній всесвіт безкомпромісними візерун-
кам власного створення, протиставляючи іх 
фотографіям пустель, гірських ландшафтів 
та величних водойм. Поєднуючи традиційну 
японську естетику з міжнародними іннова-
ціями, використовуючи символізм і абстрак-
цію, дизайнер перетворив складні ідеї на 
потужні зображення. Його роботи були гли-
боко виразними і  відображали місію графіч-
ного дизайну нести моральну та філософ-
ську значимість. Поєднання геометричних 
візерунків за допомогою лінійки та циркуля 
в докомп’ютерну епоху допомагало Нагаї 
створювати світогляд, що асоціювався із дав-
німи рельєфними гравюрами.

В середині 80-х відбувається різка транс-
формація в техніці вже всесвітньо про-
славленого майстра. Нагаї відійшов від 
малювання неорганічних об’єктів цирку-
лем і лінійкою і обрав малювання органіч-
них об’єктів від руки. Сміливий стильовий 
крок для людини, яка вже відома певним 
рівнем робіт. Не повторюватись, а обрати 
незнайомий простір для перевірки влас-
ного таланту утримувати увагу глядача. 
Казумаса Нагаї почав досліджувати мож-
ливість відобразити багатогранність своїх 
задумів через навички рук і створив бага-
тий образами і структурною площинністю 
світ. Розуміння руйнівного впливу розви-
тку сучасної цивілізації на природне еколо-
гічне середовище сприяло  переходу май-
стра на зображення  цілком казкових тварин, 
що нагадують традиційні малюнки звірів 
в японському народному творчості. З того 
часу Казумаса Нагаї присвятив багато своїх 
проєктів екології та тваринам, закликаючи 
подбати і захистити навколишнє довкілля. 

Принциповий перехід до тварин як осно-
вного мотиву в роботах не є дивним для 
людини, яка виховувалась в країні, де екологія 
і доля землі мають справжню цінність завдяки 
особливому розташуванню країни, руйнівним 
факторам, клімату та досвіду трагедій. Про-
тягом століть японці усвідомлювали цілющу 

силу природи, включаючи вплив дерев і лісів 
на людей, що сьогодні вже підтвержено нау-
ковими дослідженнями. Трациції синто-
ізму – віра в те, що всі природні явища мають 
духовну природу, а тварини, рослини, неживі 
речовини є частиною всесвіту так само, як 
і люди,  - присутнє в роботах сучасних япон-
ських миців [4]. 

В серії плакатів «SAVE» (в перекладі 
«ЗБЕРЕЖИ») привертає увагу безпосеред-
ній лінійний малюнок, що  підкреслює при-
родність зображення (рис. 1). Гнучка лінія 
створює хвилєподібні рухи на площині пла-
кату, повторюючи контури тіла тварин. Лінія 
будує і обмежує форму, з’ясовує її характер 
і рух. Поруч з контурами тварин розташо-
вано детальне, майже текстурне зображення 
голів тварин в анфас, що нагадують фото-
графії на документах. Плакати у вигляді  
делікатних заяв від представників кожного 
виду з проханням про піклування, збере-
ження і співчуття. Примітно, що яскраво 
жовтий колір використовується в Японії 
як застережливий, що символізує необхід-
ність бути обережним. Жовті головні убори 
для учнів молодших класів, які ходять до 
школи самостійно, є обов’язковим елемен-
том безпеки, покликаним зробити дітей мак-
симально помітними для водіїв у щільному 
потоці транспорту. Використання дизайне-
ром яскраво жовтого у серії плакатів має на 
меті нарешті помітити і захистити тварин як 
дітей. Серія просуває важливе послання про 
відносини між людьми та природою.

Наступна серія плакатів «SAVE ME, 
PLEASE. I’M HERE» (в перекладі  «ЗБЕ-
РЕЖИ МЕНЕ, БУДЬ ЛАСКА. Я ТУТ» залучає 
своєю стриманістю і тишею (рис. 2), напо-
внюючи простір аркуша чарівними звірами, 
що населяють заповідники і дикі джунглі. 
Дивлячись людськими очима, вони передають 
повідомлення від духів природи всьому ство-
реному світу, відроджуючи любов в серці та 
просвітлення в розумі. Чистий серцем худож-
ник пронизливо закликає глядача до  збере-
ження та підтримки природи як непереверше-
ного Божого  творіння з глибоким внутрішнім 
життям. Щоб доторкнутись до  сердець 
освіченого людства і нагадати людям про іх 
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Рис. 1. Казумаса Нагаї. Японія. 1997 р. Серія плакатів «SAVE».  

Музей екологічного плакату «4-й Блок» ХДАДМ. Україна

 
Рис. 2. Казумаса Нагаї. Японія. 1997 р. Серія плакатів «SAVE ME, PLEASE. 

I’M HERE». Музей екологічного плакату «4-й Блок» ХДАДМ. Україна

 
Рис. 3. Казумаса Нагаї. Японія. 2000 р. Серія плакатів «LIFE TO SHARE». 

Музей екологічного плакату «4-й Блок» ХДАДМ. Україна
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космічну сутність художник запозичую форми 
тварин, наділяє іх внутрішньою життєвою 
силою. Майже портретні зображення, ураз-
ливі фігури та перелякані очі привертають 
увагу і тримають у напрузі. Автору вдається 
заохотити замислитись про близкість між 
людьми і природою. В даній серії лінія органі-
зує простір, створюючи контури форм і спря-
мовує погляд глядача. Легкі  та ніжні зобра-
ження тварин підвішені в черному просторі. 
Лінія в руках художника окреслює їх майже 
абстрактну ясність, відсутність тіней і гли-
бини. Кожному з них лінія надає  індивідуаль-
ності і повертає належне. Лінійний рисунок 
передає враження об’єму предмета. Спроще-
ність малюнку криє в собі талант багаторіч-
ного дизайнерського досвіту, спрямованого 
на пошук сенсу в  усуненні зайвого для кон-
центрації на головному. Напруга контрасту 
яскраво білої форми и чорного тла торкаються 
понять, що лежать за межами візуальної уяви. 
Визнаючи силу тла, дизайнер намагається 
проявити його конструктивну необхідність. 
В даному кольоровому вирішенні чорне тло 
створює сильний візуальний акцент, макси-
мальний контраст, що привертає увагу до еле-
ментів та створює відчуття глибини (рис. 2). 

Розглянемо наступну знакову плакатну 
серію «LIFE TO SHARE» (в перекладі 
«ЖИТТЯ, ЯКИМ МОЖНА ПОДІЛИТИСЬ»), 
що була надіслана на IV Міжнародну трієнале 
екологічного плакату «4-й Блок» у 2000 році. 
Треба зазначити, що серійність в плака-
тах Казумаса Нагаї проявляється в очевид-
ній єдності, у сукупності кількох текстів для 
вирішення одного практичного завдання. 
Плакати серії об’єднані домінуючою при-
сутністю силуету людини та різних тварин, 
демонструючи гармонію спільності при-
роди та людини [7]. Для встановлення кон-
такту з глядачем і надання образу емоційного 
стану автор акцентує увагу на очах людини 
і тварини. Графічна мова плакату вирізня-
ється делікатним контуром пластичної лінії та 
емоційним особистісним сприйняттям. Лінія 
малюнку має чітку і в одночас витончену 
форму. Поєднуючи в єдине ціле лінійний кон-
тур та образ, автор висловлює свій творчий 

пошук за допомогою лінії. Майстер розташо-
вує сілуети людини таким чином, наче вони 
дбайливо перетинаються з сілуетами різних 
тварин, що підтверджує глибоке усвідомлення 
взаємозалежності видів, людей, тварин, рос-
лин та інших живих організмів. Бездоганне 
поєднання лаконічної форми і колірної відпо-
відності спостерігається в роботі. Димчасто-
фіолетовий колір додає образу глибини та міс-
тичної таємничості, виконує роль естетичного 
впорядкування, балансуючи між креативністю 
та спокоєм. Колір в даному прикладі виконує 
комунікативну функцію, передаючи емоціюі 
сенси без слів.  Читабельність серії підтвер-
жується закликом англійською мовою (рис. 3).

Висновки. Проведене дослідження дає 
потенціал стверджувати, що форма лінії та 
властивості кольору, як фундаментальні еле-
менти графічного дизайну, інформують гля-
дача не лише про функціональний зміст та 
конструктивні особливості, але й про при-
таманні різним народам світоглядні катего-
рії, за допомогою яких втілюється їх худож-
ньо-естетична функція. Художня мова серії 
плакатів японського дизайнера демонструє 
потенціал лінійно-пластичних рішень у силу-
етно-знаковій системі графічного дизайну. 
Колір виступає абсолютно самостійним еле-
ментом, додаючи композиціям динаміки, гли-
бини і додаткових змістів. Вивчаючи природу 
ліній та їх здатність пропонувати простору 
художній обсяг, Казумаса Нагаї залучає гля-
дача у спілкування та поширення кращих ідей 
людства. Наведена в статті колекція шедев-
рів плакатного мистецтва видатного гра-
фічного дизайнера Казумаса Нагаї в ідеаль-
ному стані зберігається в музеї екологічного 
плакату «4-й Блок» в Харківській держав-
ній академії дизайну і мистецтв. Подальше 
дослідження візуального матеріалу колек-
ції буде корисним у процесі кваліфікаційної 
підготовки здобувачів вищої освіти за спе-
ціальністю «графічний дизайн», для ство-
рення методичних рекомендацій, при роз-
робці кураторських та культурних проєктів, 
для продовження формування сучасної гра-
фічної практики екологічного спрямування.
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Міфологічний образ дракона в східному  
та західному образотворчому мистецтві: 

особливості змісту і форми

Мета дослідження – виявлення та аналіз семантичних та формальних особливостей міфологічного 
образу дракона у східному та західному образотворчому мистецтві. Використано методи: історико-
культурний метод; порівняльний метод; метод мистецтвознавчого аналізу. У результатах дослідження 
з’ясовано, що образ дракона є одним із найстійкіших міфологічних символів світової культури, який 
у різних традиціях набув відмінного семантичного й художнього втілення. Встановлено, що у східному 
образотворчому мистецтві дракон переважно пов’язується з мудрістю, силою, гармонією, природними 
стихіями та космічним порядком, тоді як у західному мистецтві він здебільшого постає як уособлення хаосу, 
небезпеки, зла й випробування. Порівняльний аналіз засвідчив, що ці смислові відмінності безпосередньо 
вплинули на формальні характеристики образу: у східній традиції переважають пластичність, 
ритмічність, декоративність і зв’язок із природним середовищем, у західній – драматизм, конфліктність 
композиції та підкреслена тілесність образу. Доведено, що в сучасній візуальній культурі образ дракона не 
втрачає актуальності, а зберігає здатність до нових художніх трансформацій у мистецтві, графіці та 
дизайні. Наукова новизна: здійснено цілісний порівняльний аналіз семантичних і формальних особливостей 
образу дракона у східному та західному образотворчому мистецтві, а також узагальнено його символічні 
й художні відмінності в міжкультурному вимірі. Практичне значення: результати дослідження можуть 
бути використані у викладанні історії мистецтва, культурології, мистецтвознавства, а також під час 
аналізу міфологічної символіки у візуальному мистецтві, графіці та дизайні. Перспективи подальших 
розвідок вбачаються у поглибленому вивченні образу дракона в окремих національних художніх традиціях, 
у дослідженні його трансформації в сучасному дизайні, ілюстрації, кіно та цифровій візуальній культурі,  
а також у ширшому аналізі інших міфологічних образів у порівняльному мистецтвознавчому аспекті.

Ключові слова: образ дракона, міфологічний образ, образотворче мистецтво, східне мистецтво, західне 
мистецтво, символіка дракона, семантика образу, візуальна культура.

Muntian Stella, Hrudka Anastasiia. THE MYTHOLOGICAL IMAGE OF THE DRAGON  
IN EASTERN AND WESTERN VISUAL ART: FEATURES OF CONTENT AND FORM

The purpose of the study is to identify and analyze the semantic and formal features of the mythological image 
of the dragon in Eastern and Western visual art. The following methods were employed: the historical-cultural 
method, the comparative method, and the method of art historical analysis. The findings of the study demonstrate 
that the image of the dragon is one of the most enduring mythological symbols in world culture, acquiring distinct 
semantic and artistic interpretations in different traditions. It has been established that in Eastern visual art the 
dragon is predominantly associated with wisdom, strength, harmony, natural elements, and cosmic order, whereas 
in Western art it is most often represented as an embodiment of chaos, danger, evil, and trial. The comparative 
analysis showed that these semantic differences directly influenced the formal characteristics of the image: in the 
Eastern tradition, plasticity, rhythm, decorativeness, and a close connection with the natural environment prevail, 
while in the Western tradition, dramatic intensity, compositional conflict, and an accentuated corporeality of the 
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image are more characteristic. It has been proven that in contemporary visual culture the image of the dragon has 
not lost its relevance; rather, it retains its capacity for new artistic transformations in art, graphics, and design. The 
scientific novelty of the study lies in the comprehensive comparative analysis of the semantic and formal features 
of the dragon image in Eastern and Western visual art, as well as in the generalization of its symbolic and artistic 
differences in an intercultural dimension. The practical significance of the study is that its findings may be used in 
the teaching of art history, cultural studies, and art studies, as well as in the analysis of mythological symbolism 
in visual art, graphics, and design. Prospects for further research are seen in a more in-depth study of the dragon 
image in particular national artistic traditions, in the investigation of its transformation in contemporary design, 
illustration, cinema, and digital visual culture, as well as in a broader analysis of other mythological images from 
a comparative art historical perspective.

Key words: dragon image, mythological image, visual art, Eastern art, Western art, dragon symbolism, image 
semantics, visual culture.

Актуальність дослідження. Міфоло-
гічні образи є важливою складовою духо-
вної культури людства, оскільки відобража-
ють світогляд, цінності та уявлення народів 
про порядок світу. Одним із найвиразніших 
і найпоширеніших таких образів є дракон, 
який посідає помітне місце в міфології та 
образотворчому мистецтві різних культур. 
Актуальність осмислення образу дракона 
зумовлена його вагомим символічним зна-
ченням у художній культурі Сходу та Заходу. 
У східній традиції він переважно уособлює 
силу, мудрість, гармонію та природні сти-
хії, тоді як у західній – часто пов’язується 
з хаосом, небезпекою і злом. Такі від-
мінності вплинули на художні образи, 
сюжети та композиційні рішення в мис-
тецтві різних епох. Образ дракона важли-
вий не тільки як міфологічний персонаж, 
але і як художній символ, що зберігає куль-
турні смисли, передає їх у часі та відобра-
жає своєрідність різних цивілізацій.	

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій.  У науковій літературі образ дракона 
розглядається як міфологічний, символічний 
і культурно-архетипний феномен. Я. Таран 
(2007) аналізує образ дракона в міфологіч-
ному просторі східних слов’ян, простежує 
його трансформацію в прикладному мис-
тецтві, храмовому рельєфі та іконографії  
XII–XIV ст., а також наголошує на склад-
ності генези цього образу й поєднанні 
в ньому різнорідних зооморфних ознак 
[7, с. 66–73]. М. Даниленко (2021) зверта-
ється до китайської традиції та підкреслює 
особливе місце дракона в міфології Китаю, 
де він постає як тотемний, сакралізований 
і культурно значущий образ [4, с. 105–107]. 

Такі праці дають підстави розглядати дра-
кона не тільки як персонажа міфу, а як стій-
кий культурний знак, пов’язаний із космоло-
гічними уявленнями, владою, сакральністю 
та колективною символічною пам’яттю.

У ширшому культурологічному контек-
сті І. Балтазюк (2020) розглядає архетипи 
як чинник збереження національної іден-
тичності [1, с. 125–127], що дає методо-
логічну основу для осмислення дракона 
як архетипного образу, здатного зберігати 
сталі смисли в різних історичних і худож-
ніх контекстах. П. Герчанівська (2021) ана-
лізує етнічну та національну ідентичності 
крізь призму культурного коду [3, с. 3–8], 
створюючи теоретичне підґрунтя для тлу-
мачення міфологічних образів як носіїв 
колективних уявлень і цінностей. У цьому ж 
напрямі О. Слітюк, А. Лунько, В. Скляренко 
та С. Лаврусенко (2025) досліджують адап-
тацію міфологічних образів українського 
фольклору в мистецтві та дизайні й пока-
зують, що міфологічна символіка зберігає 
продуктивність у нових художніх формах 
[6, с. 398–405]. Ці праці важливі для розу-
міння того, як міфологічний образ функці-
онує в культурі та візуальному мистецтві 
поза межами суто фольклорного середовища.

Для осмислення східного художнього кон-
тексту певне значення мають і праці, присвя-
чені китайській символіці та традиційному 
мистецтву. Ян Сісі (2018) досліджує міфопо-
етичну символіку в хореографічній культурі 
Китаю [9, с. 52–60], а Чжан Гомінь (2019) ана-
лізує традиції народного танцю в Китайській 
Народній Республіці [8, с. 82–86]. Ці праці 
дають змогу точніше зрозуміти роль сим-
волу, міфу та національної художньої традиції 
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в китайській культурі, що є важливим тлом 
для інтерпретації східного образу дракона. 

Окремо слід врахувати праці, що стосу-
ються візуального функціонування образу 
в сучасній культурі. Ж. Денисюк (2022) роз-
глядає візуальну комунікацію як феномен 
масової культури й підкреслює, що візуаль-
ний образ є носієм смислів, цінностей і куль-
турних кодів [5, с. 9–14]. Це положення важ-
ливе для розуміння того, чому міфологічний 
образ дракона зберігає актуальність у сучас-
ному мистецтві, графіці, дизайні та масовій 
візуальній культурі.

Водночас аналіз опрацьованих джерел 
показує, що наявні праці переважно зосеред-
жені або на окремих національних тради-
ціях, або на загальних питаннях архетипіки, 
міфологічної символіки, культурного коду 
та візуальної репрезентації. Безпосеред-
ній порівняльний мистецтвознавчий аналіз 
семантичних і формальних особливостей 
образу дракона в східному та західному обра-
зотворчому мистецтві розкритий недостат-
ньо. Саме ця обставина зумовлює доціль-
ність запропонованого дослідження.

Матеріали та методи. Мета дослі-
дження – виявлення та аналіз семантичних 
та формальних особливостей міфологіч-
ного образу дракона у східному та західному 
образотворчому мистецтві. Цілями дослі-
дження визначено: 1) проаналізувати похо-
дження та символічне значення образу 
дракона в міфологічних уявленнях різних 
народів; 2) дослідити особливості інтер-
претації цього образу в художніх традиціях 
країн Сходу; 3) розглянути специфіку інтер-
претації дракона в західному образотвор-
чому мистецтві; 4) провести порівняльний 
аналіз семантичних та формальних харак-
теристик образу дракона у східних та захід-
них художніх традиціях. Методи дослі-
дження: історико-культурний метод, який 
дозволяє простежити формування та роз-
виток образу дракона в різних культурних 
традиціях; порівняльний метод, спрямова-
ний на виявлення спільних та відмінних рис 
у інтерпретації цього образу в мистецтві 
Сходу та Заходу; метод мистецтвознавчого 
аналізу, який дає змогу вивчати особливості 

художньої форми, стилістики та компози-
ції зображень дракона. Методологічною 
базою дослідження є системний підхід, який 
дозволяє розглядати цей образ як складне 
культурно-художнє явище.	

Результати дослідження. Образ дракона 
належить до найдавніших міфологічних сим-
волів, що сформувалися на ранніх етапах 
розвитку людської культури. У різних тра-
диціях він постає як складна фантастична 
істота, яка поєднує ознаки кількох тварин 
і втілює уявлення людини про природні сти-
хії, надприродну силу та межу між впо-
рядкованим і хаотичним началом. Я. Таран 
(2007) аналізує трансформацію образу дра-
кона в міфологічному просторі східних 
слов’ян і наголошує на його складній генезі 
та поєднанні різнорідних зооморфних рис 
[7, с. 66–73]. У ширшому культурологічному 
контексті І. Балтазюк (2020) розглядає архе-
типні образи як носії стійких колективних 
смислів [1, с. 125–127], що дає підстави трак-
тувати дракона не тільки як персонажа міфу, 
але й як культурний знак, здатний зберігати 
символічне значення в різних історичних 
і художніх системах.

У міфах багатьох народів дракон часто 
виступає охоронцем сакральних цінностей – 
води, скарбів, знань або космічного порядку. 
Водночас він може уособлювати небезпечні 
й не приборкані сили природи. Саме ця 
подвійність зумовила багатозначність його 
подальших художніх інтерпретацій. М. Дани-
ленко (2021) підкреслює, що в китайській 
міфології дракон посідає особливе місце 
і постає як тотемний, сакралізований та куль-
турно значущий образ [4, с. 105–107]. Тому 
символічне навантаження образу дракона 
залежить передусім від культурного серед-
овища, у якому він формується.

У культурах Східної Азії дракон має пере-
важно позитивне значення. Він асоціюється 
з мудрістю, силою, гармонією, благополуч-
чям, водною стихією та життєдайними при-
родними процесами. М. Даниленко (2021) 
зазначає, що в китайській традиції дра-
кон пов’язаний із уявленнями про першо-
предка, національного мудреця, головний 
тотем і символ особливої сакральної сили 
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[4, с. 105–107]. Х. Кім (2016) показує, що 
в мистецтві Китаю, Японії та Кореї мотив 
дракона набув широкого поширення завдяки 
своїм релігійним і культурним асоціаціям та 
став одним із важливих образів як у живо-
писі, так і в декоративному мистецтві [10].

Символічне значення дракона у східній 
традиції пов’язане з уявленнями про кос-
мічний порядок, рівновагу сил і взаємодію 
людини з природою. Х. Кім (2016) зазна-
чає, що в східноазійській художній культурі 
мотив дракона функціонує в системі уста-
лених іконографічних значень, пов’язаних, 
зокрема, з даоською та буддійською тради-
ціями [10]. У цьому контексті дракон постає 
не лише як могутня істота, а і як символ 
енергії, що поєднує небесний і земний 
світи. Для осмислення китайського худож-
нього контексту певне значення мають 
і праці, присвячені національній симво-
ліці та традиційному мистецтву. Ян Сісі 
(2018) досліджує міфопоетичну символіку 
в китайській культурі [9, с. 52–60], а Чжан 
Гомінь (2019) аналізує традиції народного 
танцю в Китайській Народній Республіці 
[8, с. 82–86]. Хоч ці праці не присвячені без-
посередньо образу дракона, вони допомага-
ють точніше зрозуміти роль символу, міфу 
та художньої традиції у формуванні образ-
ної системи культури.

Художнє втілення образу дракона у схід-
ному мистецтві має виразні стилістичні осо-
бливості. Для нього характерні гнучка 
й ритмічна лінія, витягнута пластична 
форма, декоративна деталізація та відчуття 
безперервного руху. У композиції дракон 
часто органічно поєднується з хмарами, 
водою, гірським ландшафтом або хвилями, 
що посилює його зв’язок із природними 
стихіями. Х. Кім (2016) показує, що образ 
дракона був поширеним у монохромному 
живописі тушшю, а також у декоративно-
ужитковому мистецтві Китаю, Японії та 
Кореї [10]. Це дає підстави розглядати його 
не тільки як символічний, але і як формот-
ворчий образ східної художньої традиції. 
У цьому сенсі міфологічний образ дракона 
став важливим чинником розвитку візуальної 
мови східного мистецтва.

Отже, у культурах Східної Азії дракон 
є складним і багатозначним образом, у якому 
поєднуються міфологічні, релігійні, куль-
турні та естетичні смисли. Він уособлює не 
руйнівний хаос, а силу, мудрість, гармонію та 
космічний порядок, що безпосередньо впли-
нуло і на його художнє втілення. Саме тому 
в східному образотворчому мистецтві дракон 
постає як величний, динамічний і символічно 
насичений образ, тісно пов’язаний із приро-
дою, владою та духовною енергією.

У західноєвропейській культурі образ дра-
кона набув іншого символічного значення, 
ніж у мистецтві Сходу. Його формування 
пов’язане з поєднанням античних міфологіч-
них уявлень, народно-легендарної традиції та 
християнської релігійної символіки. У серед-
ньовічному європейському мистецтві фан-
тастичні істоти посідали помітне місце в сис-
темі морально-алегоричних образів. Музей 
Дж. Пола Гетті (The J. Paul Getty Museum) 
(2007) показує, що середньовічні уявлення 
про звірів охоплювали як реальних, так 
і фантастичних істот, а апокаліптичні сцени 
наділяли дракона виразними ознаками сили, 
що загрожує світові та вірним [11]. Тому 
в західній традиції дракон поступово закрі-
плюється як образ небезпеки, хаосу та воро-
жого людині начала.

У західному мистецтві дракон переважно 
має негативну символіку. Його зображують як 
чудовисько, пов’язане з темними, дикими або 
прикордонними просторами, а також з випро-
буванням, яке герой має подолати. Такий 
образ поєднує уявлення про страхітливу при-
родну силу, моральну загрозу та перешкоду 
на шляху до перемоги. Саме тому одним із 
найпоширеніших мотивів західноєвропей-
ського мистецтва став сюжет боротьби героя 
або святого з драконом. Музей Дж. Пола Гетті 
(The J. Paul Getty Museum) (2007) акцентує, 
що в середньовічній образності чудовиська 
часто виконували не тільки декоративну, 
але й повчальну функцію, візуалізуючи уяв-
лення про зло, спокусу та кінець часів [11].

Особливого поширення в європейському 
мистецтві набув сюжет святого Юрія, який 
уражає дракона. Л. Тіллері (2021) у розгляді 
скульптурної групи Святий Георгій і дракон 
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(Saint George and the Dragon) у стокгольм-
ській Сторкіркан (Storkyrkan) підкреслює, 
що цей образ поєднував релігійну, меморі-
альну й політичну функції [13]. Дослідниця 
показує, що вибір саме цього сюжету слугу-
вав алегорією перемоги над загрозою, а про-
тистояння святого й дракона набувало зна-
чення боротьби добра зі злом, захисту міста 
й утвердження влади [13]. Саме тому зобра-
ження святого Юрія на коні, який списом 
вражає чудовисько, стало одним із найупіз-
наваніших іконографічних мотивів західно-
європейського мистецтва.

У художньому плані західноєвропейський 
образ дракона тяжіє до драматизму, контрасту 
та конфліктної композиції. Якщо у східному 
мистецтві дракон часто органічно зливається 
з природним середовищем, то в західній тра-
диції він зазвичай постає як антагоніст, проти-
ставлений героєві. Л. Тіллері (2021) зазначає, 
що у стокгольмській скульптурній групі дра-
матизм посилюється не тільки самим сюжетом, 
а й матеріальним вирішенням образу: реаліс-
тичні деталі, багатоматеріальність і підкрес-
лена тілесність чудовиська створюють напру-
жений ефект безпосередньої боротьби [13]. 
Це дає підстави стверджувати, що в західно-
європейському мистецтві дракон виступає не 
стільки носієм космічної гармонії, скільки 
образом загрози, яку потрібно перемогти.

Отже, образ дракона в західноєвропей-
ському мистецтві сформувався під впли-
вом міфологічних, християнських та куль-
турно-історичних уявлень. Його символіка 
здебільшого пов’язана з уособленням зла, 
небезпеки, хаосу й випробування. Саме це 
зумовило поширення композицій, побудова-
них на конфлікті героя і чудовиська, а також 
закріпило за образом дракона виразну драма-
тичну функцію в західній художній традиції.

Порівняльний аналіз східних і західних 
традицій образу дракона дає змогу виявити 
суттєві відмінності в його символічному 
тлумаченні. У східноазійській культурі дра-
кон переважно має позитивне значення 
й асоціюється з космічною гармонією, при-
родною силою, мудрістю та життєдай-
ною енергією. М. Даниленко (2021) під-
креслює, що в китайській міфології дракон 

постає як тотемний і сакралізований образ 
[4, с. 105-107]. Х. Кім (2016) також наголо-
шує на вагомій ролі мотивів тигра і дракона 
в художній культурі Китаю, Японії та Кореї, 
де вони пов’язані з релігійними уявленнями 
та високим культурним статусом [10]. На 
противагу цьому, у західноєвропейській тра-
диції образ дракона значною мірою набуває 
негативного символічного значення. Матері-
али музею Дж. Пола Гетті (The J. Paul Getty 
Museum) показують, що в середньовічній 
образності дракон входив до системи фан-
тастичних істот, які уособлювали небезпеку, 
моральну загрозу та апокаліптичні сили [11]. 
Отже, у західній культурі дракон найчастіше 
постає як символ хаосу, гріха або ворожого 
людині начала, яке має бути переможене.

Відмінності в символічному значенні 
дракона безпосередньо вплинули й на осо-
бливості його художнього втілення. У схід-
ному мистецтві образ дракона характеризу-
ється гнучкою лінією, плавністю форми та 
ритмічністю композиції. Його тіло зазвичай 
має видовжену хвилясту форму, а сам образ 
органічно поєднується з водою, хмарами 
або гірським простором. Х. Кім (2016) пока-
зує, що в живописі та декоративному мис-
тецтві Східної Азії дракон функціонує не 
лише як символічний, а й як формотворчий 
образ [10]. Натомість у західному мистецтві 
дракон частіше постає як масивна, анато-
мічно акцентована істота з крилами, кігтями 
й потужними щелепами. Л. Тіллері (2021), 
аналізуючи скульптурну групу Святий Георгій 
і дракон (Saint George and the Dragon) у Сток-
гольмі, підкреслює, що драматизм західного 
образу посилюється конфліктною компози-
цією, у якій чудовисько протиставлене геро-
єві [13]. Це дає підстави стверджувати, що 
східна традиція схиляється до гармонійної 
інтеграції образу дракона в природно-косміч-
ний порядок, тоді як західна – до його кон-
фліктного й антагоністичного трактування

Формування цих відмінностей зумовлене 
ширшими культурними й світоглядними 
чинниками. У країнах Східної Азії важ-
ливу роль відігравали уявлення про єдність 
людини й природи, рівновагу сил і косміч-
ний порядок, тому дракон сприймався як 
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образ, пов’язаний із гармонією та життєвою 
енергією. У західному середньовічному світі 
під впливом християнської традиції дра-
кон поступово закріпився як образ гріха, зла 
і руйнівної сили. Саме тому в європейському 
мистецтві широкого поширення набули 
сюжети боротьби героя або святого з драко-
ном, насамперед іконографія святого Юрія. 
Л. Тіллері показує, що цей сюжет поєднував 
релігійне, політичне й меморіальне значення, 
а тому мав не лише декоративну, а й ідейну 
функцію [12]. Отже, хоча в обох тради-
ціях дракон пов’язаний із надприродною 
могутністю, його змістове навантаження та 
художнє втілення формувалися в різних сис-
темах цінностей і образного мислення

У сучасному мистецтві міфологічні 
образи зберігають актуальність і стають дже-
релом нових творчих інтерпретацій. Образ 
дракона в цьому контексті виступає як гнуч-
кий візуальний символ, здатний поєднувати 
архаїчну семантику з сучасною художньою 
мовою. Ж. Денисюк (2022) розглядає візу-
альну комунікацію як універсальний куль-
турний код масової культури [5, с. 9-14], що 
дає підстави тлумачити сучасні візуальні 
інтерпретації дракона як носіїв не лише 
декоративної, а й смислотворчої функції. 
Ю. Вишницька (2016) досліджує міфологічні 
сценарії в сучасному художньому дискурсі 
[2] і тим самим підтверджує, що міфологічні 
образи не зникають, а переосмислюються 
відповідно до нових культурних контекстів. 
У цьому плані образ дракона зберігає свою 
продуктивність як символ сили, трансформа-
ції, загрози або внутрішньої енергії

У сучасній графіці, ілюстрації та дизайні 
міфологічний образ дракона часто зазнає сти-
лізації, узагальнення й композиційного пере-
осмислення. О. Слітюк, А. Лунько, В. Скля-
ренко та С. Лаврусенко (2025) показують, 
що міфологічні образи зберігають адаптив-
ність у новому графічному середовищі та 
можуть ефективно функціонувати в мистецтві 
й дизайні [6, с. 398-405]. Це дозволяє розгля-
дати сучасне використання образу дракона 
як одну з форм культурного синтезу, у якій 
поєднуються традиційні міфологічні моделі 
та нові візуальні засоби. У багатьох сучасних 
інтерпретаціях можна умовно простежити 

зближення східної пластичності, декора-
тивності та орнаментальності із західною 
драматичною композицією та акцентом 
на тілесності образу. Це вже є узагальню-
вальним висновком, що випливає з попере-
днього порівняння історичних традицій 
і сучасних підходів до візуальної стилізації.

Отже, у сучасному мистецтві образ дракона 
виступає не тільки як залишок міфологічної 
традиції, але й як універсальний художній 
символ, відкритий до нових змістових і фор-
мальних трансформацій. Його актуальність 
зумовлена здатністю поєднувати архаїчні 
смисли з потребами сучасної візуальної куль-
тури, а також функціонувати на перетині мис-
тецтва, дизайну й масової комунікації.

Висновки. У статті встановлено, що 
образ дракона є стійким міфологічним сим-
волом, який у східній і західній традиціях 
набув різного змістового та художнього вті-
лення. У мистецтві Сходу він пов’язується 
з мудрістю, силою, гармонією й природними 
стихіями, а в західному – переважно уосо-
блює хаос, небезпеку та зло. З’ясовано, що 
ці відмінності визначили і формальні риси 
образу: східній традиції властиві пластич-
ність і декоративність, західній – драматизм 
і конфліктність. Доведено, що образ дракона 
зберігає актуальність і в сучасній візуальній 
культурі. Наукова новизна полягає в тому, 
що в статті здійснено цілісний порівняльний 
аналіз семантичних і формальних особли-
востей образу дракона у східному та захід-
ному образотворчому мистецтві, а також 
узагальнено його символічні й художні від-
мінності в міжкультурному вимірі. Прак-
тичне значення полягає в тому, що резуль-
тати дослідження можуть бути використані 
у викладанні історії мистецтва, культуроло-
гії, мистецтвознавства, а також під час ана-
лізу міфологічної символіки у візуальному 
мистецтві, графіці та дизайні. Перспективи 
подальших розвідок вбачаються у погли-
бленому вивченні образу дракона в окремих 
національних художніх традиціях, у дослі-
дженні його трансформації в сучасному 
дизайні, ілюстрації, кіно та цифровій візу-
альній культурі, а також у ширшому аналізі 
інших міфологічних образів у порівняльному 
мистецтвознавчому аспекті.
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Інклюзивний та універсальний аспекти візуальної 
комунікації військової реклами України

Метою статті є дослідження принципів інклюзивності та універсальності у візуальній комунікації 
військової реклами України в умовах сучасних соціокультурних трансформацій. У роботі інклюзивність 
розглядається як міждисциплінарний феномен, що визначає якість комунікаційних рішень і передбачає 
забезпечення доступності, зрозумілості та репрезентації різних соціальних груп у візуальному середовищі. 
Підкреслено, що в умовах повномасштабної війни військова реклама виконує не лише інформаційну, а й 
соціокультурну та ідентифікаційну функції, що актуалізує необхідність впровадження інклюзивних 
підходів у комунікаційному дизайні.

Проаналізовано сучасні рекламні кампанії військових підрозділів України, які демонструють різні моделі 
репрезентації ветеранів, жінок-військових та осіб з інвалідністю. Встановлено, що інклюзивні візуальні 
рішення сприяють розширенню аудиторії, підвищенню ефективності комунікації та формуванню більш 
репрезентативного образу учасників оборонного процесу. Водночас окремі кейси виявляють суперечливі 
підходи, що можуть спричиняти поляризацію суспільної реакції та актуалізують проблему етичних меж 
у візуальній комунікації.

Особливу увагу приділено гендерному аспекту інклюзивності та репрезентації військових з інвалідністю 
як важливих складових сучасного рекламного дискурсу. Зазначено, що відхід від стереотипних моделей 
зображення та формування більш різноманітних і збалансованих образів сприяє розширенню уявлень про 
учасників оборонного процесу та підвищує рівень соціальної чутливості комунікації.

Обґрунтовано, що інклюзивність у військовій рекламі доцільно розглядати як стратегічний напрям 
розвитку візуальної комунікації, який поєднує етичні принципи з комунікаційною ефективністю та сприяє 
формуванню доступного й соціально відповідального інформаційного простору.

Ключові слова: інклюзивність, інклюзивний дизайн, візуальна комунікація, військова реклама, 
репрезентація, соціальні комунікації, гендерні аспекти.

Nasiedkin Kostiantyn. INCLUSIVITY AND UNIVERSALITY OF VISUAL 
COMMUNICATION IN UKRAINIAN MILITARY ADVERTISING

The purpose of the article is to examine the principles of inclusivity and universality in the visual communication 
of Ukrainian military advertising in the context of contemporary socio-cultural transformations. In this study, 
inclusivity is considered as an interdisciplinary phenomenon that determines the quality of communication 
solutions and involves ensuring accessibility, clarity, and the representation of diverse social groups within the 
visual environment. It is emphasized that in the context of a full-scale war, military advertising performs not only 
an informational function but also socio-cultural and identity-forming roles, which highlights the necessity of 
implementing inclusive approaches in communication design.

The study analyzes contemporary advertising campaigns of Ukrainian military units that demonstrate various 
models of representation of veterans, women in the military, and persons with disabilities. It has been established 
that inclusive visual solutions contribute to expanding the audience, increasing communication effectiveness, and 
shaping a more representative image of participants in the defense process. At the same time, certain cases reveal 
contradictory approaches that may lead to polarized public reactions and highlight the issue of ethical boundaries 
in visual communication.

Special attention is given to the gender dimension of inclusivity and to the representation of military personnel 
with disabilities as significant components of the contemporary advertising discourse. It is noted that moving 
away from stereotypical modes of representation and developing more diverse and balanced images contributes 
to broadening perceptions of the participants in the defense process and increases the level of social sensitivity in 
communication.
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It is substantiated that inclusivity in military advertising should be considered a strategic direction in the 
development of visual communication, combining ethical principles with communicative effectiveness and 
contributing to the formation of an accessible and socially responsible information environment.

Key words: inclusive design, inclusivity, visual communication, military advertising, representation, social 
communications, gender aspects.

Вступ. Упродовж останніх десятиліть 
інклюзивність стала одним із ключових прин-
ципів розвитку дизайну. У сучасних умовах 
принципи інклюзивного та універсального 
дизайну виходять за межі архітектурного або 
просторового виміру і поширюються на сферу 
візуальної комунікації та графічного дизайну. 

Особливого значення набувають кампанії, 
присвячені підтримці людей з інвалідністю, 
репрезентації військових та ветеранів, проти-
дії гендерній дискримінації та популяризації 
культурної самобутності регіонів. Разом із 
позитивними прикладами спостерігається 
потреба у більш системній інтеграції прин-
ципів інклюзивності у стратегічне плану-
вання рекламної діяльності.

Історично рекламна індустрія відтворю-
вала стандартизовані та часто стереотипні 
образи, що не враховували соціального різ-
номаніття. Однак у сучасному глобальному 
контексті простежується поступовий пере-
хід до ширшої репрезентації. Інклюзивність 
у рекламі постає як комплексний соціокуль-
турний та стратегічний феномен, що поєд-
нує етичний вимір із прагматичними цілями, 
трансформуючи рекламний дискурс в інстру-
мент формування суспільних цінностей. 
Таким чином, інклюзивність можна розгля-
дати як критерій якості візуальної комуніка-
ції, що дозволяє оцінювати дизайн-рішення 
не лише з естетичного, а й з соціального та 
комунікативного погляду.

Матеріали та методи. Джерельну базу 
становлять візуальні матеріали та медійні 
публікації щодо рекламних кампаній військо-
вих підрозділів України, зокрема «Ветерани 
різні. Перемога одна», «Жінки можуть!», 
«А мій в Азові» та «Я люблю третю штур-
мову» [4, 10, 12, 17]. Їхній аналіз дозволив 
сформувати репрезентативну емпіричну базу 
для дослідження принципів інклюзивного 
дизайну та особливостей візуальної комуні-
кації у сучасній військовій рекламі України. 

Теоретичну джерельну базу становлять 
законодавчі акти України [3, 6–9, 11, 15] 
та роботи українських науковців у сфері 
доступності, інклюзивного та універсаль-
ного дизайну. У роботах Боднар В. [1, с. 10], 
Бубегай В. [ 2, с. 35] та Мохнюк Р. [14, с. 186] 
підкреслено можливість розгляду принципів 
інклюзивного та універсального дизайну як 
міждисциплінарних понять та їх екстраполя-
ції на сферу візуальних комунікацій. Терен-
тьєва  Н. [18, с. 133] у своїй праці розглядає 
критерії якості візуальних комунікацій з точки 
зору сприйняття інформації. Окрім того, 
Молоток В. та Бурліцька, O. у своїй роботі 
сформулювали певні принципи інклюзивної 
візуальної комунікації, в тому числі з точки 
зору соціального сприйняття [13. с. 524].

Методологічну основу дослідження ста-
новить комплекс загальнонаукових, між-
дисциплінарних і спеціальних методів. 
Ключове місце посідає контент-аналіз, 
використаний для дослідження рекламних 
кампаній і візуальних матеріалів з метою 
виявлення рівня репрезентації соціальних 
груп та моделей їх подання. Для аналізу 
образної структури реклами застосовано 
візуально-семіотичний і композиційний під-
ходи, що дали змогу визначити роль візу-
альних засобів і графічних рішень у форму-
ванні сприйняття інклюзивності.

Результати. У сучасному нормативно-
правовому дискурсі, сформованому як між-
народними документами, так і українським 
законодавством, інклюзія постає не лише 
як механізм захисту прав окремих соціаль-
них груп, а як базовий суспільний принцип, 
що забезпечує залучення кожної людини до 
повноцінної участі в усіх сферах суспільного 
життя. Документи, орієнтовані на захист 
прав осіб з інвалідністю (зокрема Конвенція 
ООН про права осіб з інвалідністю та від-
повідні закони України) [3, 6–9, 11, 15], зна-
чною мірою заклали фундаментальні підходи 
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до інклюзії як до моделі суспільної взаємодії, 
заснованої на рівності, доступності, повазі 
до людської гідності та багатоманітності.

Більшість опрацьованих джерел роз-
глядають поняття інклюзивності в рамках 
освіти, педагогіки та питань безбар’єрного 
середовища. Проте, за визначенням Віта-
лія Боднара, це процес розширення можли-
востей і ступеня залучення всіх громадян, 
незалежно від їхніх індивідуальних особли-
востей [1, c. 10]. На думку Вікторії Бубе-
гай, хоча саме поняття може тлумачитися 
по-різному, його ключові риси залишаються 
незмінними – рівність, повага, прийняття, 
допомога, підтримка, толерантність та гума-
нізм [2, c. 35]. В свою чергу Руслан Мохнюк 
зазначає: «Інклюзія в контексті розвитку гро-
мадянського суспільства виступає не лише 
соціальною, а й культуротворчою категорією, 
пов’язаною з формуванням відкритого, солі-
дарного та ціннісно інтегрованого соціаль-
ного простору» [14, с. 186]. 

Розширення цього підходу дозволяє трак-
тувати інклюзивність як загальносоціальний 
принцип, спрямований на усунення бар’єрів 
і забезпечення рівного доступу до ресурсів 
та участі в суспільних процесах. У цьому 
контексті інклюзивність постає як модель 
формування відкритого середовища, в якому 
різноманіття учасників не призводить 
до обмеження їхніх можливостей.

Зазначені принципи екстраполюються 
на  сферу дизайну та візуальних комуніка-
цій, де інклюзивність функціонує як між-
дисциплінарний підхід до проєктування, 
орієнтований на різноманіття способів 
сприйняття. Вона передбачає створення 
доступних візуальних рішень, що мінімізу-
ють когнітивні бар’єри та забезпечують зро-
зумілість і ефективність комунікації.

Доступність у візуальному середовищі 
передбачає врахування потреб осіб із різ-
ними функціональними обмеженнями, 
зокрема забезпечення достатньої контраст-
ності, зрозумілої та структурованої подачі 
інформації. Ці вимоги регламентуються 
стандартами WCAG 2.1, що визначають 
принципи інклюзивності від вибору коло-
ристики до організації навігації, зокрема 

обов’язковість текстових альтернатив для 
графічних елементів [19].

Наталія Терентьєва у посібнику «Сучасні 
технології візуалізації колекцій цифрових 
освітніх ресурсів» визначає критерії якості 
візуального сприйняття інформації, серед 
яких: застосування гармонійної та функці-
ональної колористики, якісну типографіку, 
логічність композиції та узгодженість гра-
фічних елементів, що є умовою зручності 
й доступності для користувачів із пору-
шеннями зору та когнітивними особливос-
тями. Доступність при цьому трактується як 
фундаментальний принцип інклюзивного 
дизайну, що передбачає забезпечення контр-
астності, наявність текстових альтернатив до 
зображень та чітку структуру і зрозумілість 
контенту [18, с. 133].

Окреме значення має зниження когнітив-
ного навантаження, що досягається шляхом 
уникнення надмірної декоративності, склад-
них композицій та неоднозначних візуаль-
них метафор. У цьому контексті інклюзив-
ність тісно пов’язана з функціональністю: 
візуальне повідомлення має бути зрозумілим 
швидко, однозначно та без додаткових зусиль 
з боку реципієнта. 

У межах рекламної комунікації цінності 
інклюзивністі мають передбачати відобра-
ження різноманіття за такими параметрами, 
як вік, стать, етнічна належність, фізичні 
можливості, гендерна ідентичність, куль-
турні особливості та соціальний статус, згідно 
з «Національною стратегією із створення 
безбар’єрного простору в Україні» [16]. 

Можна виділити наступні принципи 
інклюзивності для рекламних візуаль-
них комунікацій: гендерна інклюзивність 
(у сучасній рекламній практиці спостері-
гається акцент на професійній компетент-
ності, лідерстві та самореалізації особистості 
без прив’язки до питання статі); етнічна 
та культурна різноманітність (реалізу-
ється через включення у рекламні повідо-
млення представників різних етнічних груп 
і культурних спільнот); репрезентація людей 
з інвалідністю (у межах рекламного дис-
курсу акцентує принцип рівності можли-
востей та актуалізує необхідність усунення 
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фізичних і соціальних бар’єрів); віковий плю-
ралізм (передбачає подолання вікових сте-
реотипів і розширення вікових меж цільових 
аудиторій) [13, с. 524].

Використання зрозумілої типографіки, 
достатньої контрастності, чіткої компози-
ції та універсальних візуальних кодів сприяє 
підвищенню доступності рекламних повідо-
млень і зменшенню ризику комунікативних 
помилок, тоді як надмірна складність або 
естетизація можуть ускладнювати сприй-
няття інформації та звужувати аудиторію.

У контексті повномасштабної війни прин-
ципи інклюзивності набувають особливої 
актуальності, оскільки військова рекламна 
комунікація виконує не лише інформаційну, 
а й мобілізаційну, соціокультурну та іденти-
фікаційну функції, виступаючи важливим 
елементом стратегічних комунікацій дер-
жави. За таких умов особливого значення 
набуває репрезентація військових з інвалід-
ністю, що передбачає відмову від патерна-
лістських або героїзовано-жертовних моделей 
на користь образів професіоналізму, гідності 
та суб’єктності. Масові травматичні досвіди, 
поранення, сенсорні порушення та підвище-
ний рівень тривожності зумовлюють необ-
хідність впровадження інклюзивних дизайн-
рішень як умови ефективної комунікації.

Водночас інклюзивність у військовій 
рекламі передбачає врахування гендер-
ного аспекту, зокрема репрезентацію жінок 
у бойових та командних ролях без редукції 

до стереотипних функцій. У цьому контек-
сті сучасна військова реклама відходить 
від традиційної моделі, зосередженої на 
образі фізично здорового молодого чоло-
віка, та репрезентує багатоманітність учас-
ників оборонного процесу як нормативну 
характеристику.

Прикладом вдалої військової рекламної 
кампанії в рамках сформульованих понять 
інклюзивності в візуальній комунікації 
можна вважати серію рекламно-графічних 
зображень «Ветерани різні. Перемога одна» 
(рис. 1) за ініціативою Українського ветеран-
ського фонду (автор фото Дмитро «Орест» 
Козацький). Як зазначає Український вете-
ранський фонд, даний проєкт спрямований 
на те, щоб нагадати про важливість поваги, 
рівності та недискримінації серед захисни-
ків і захисниць України незалежно від їхньої 
статі, віку, етнічного походження чи сексу-
альної орієнтації [12]. 

Візуально-ідейне навантаження робіт 
робить акцент на зображенні представ-
ників військової діяльності, підкреслю-
ючи такі аспекти різноманіття як: стать та 
вік (представлені і жінки, і чоловіки різної 
вікової категорії), сфера діяльності (мате-
ринство, фізичні навантаження, тату-май-
стриню), етнічну приналежність (вій-
ськовий з прапором кримських татар). 
Додатково підкреслюється увага на піднятті 
питання військових з інвалідністю – зобра-
ження військових з протезами. З точки зору 

Рис. 1. Рекламна кампанія «Ветерани різні Перемога 
одна». https://veteranfund.com.ua/ 
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композиційно-проєктного рішення реклама 
має контрастні шрифти, доступні образи, 
лаконічні та чіткі сенсові навантаження тек-
стових блоків.

Окремо варто відзначити кампанію 
«Жінки можуть!» від руху VETERANKA 
(рис. 2). Основною метою кампанії є подо-
лання поширених стереотипів щодо участі 
жінок у військовій службі та формування 
нового суспільного уявлення про їхню 
роль у Силах оборони України. Ініціатива 

спрямована на репрезентацію про-
фесійності та важливості підтримки 
й поваги як у військовому серед-
овищі, так і серед громадянського 
населення. У проєкті були залу-
чені жінки, що обіймають бойові та 
командні посади. У контексті домі-
нування образу військового-чоловіка 
у сучасному рекламному дискурсі, 
зазначена кампанія сприяє диверси-
фікації ідейно-смислового наповне-
ння візуальної комунікації, що, своєю 
чергою, розширює спектр соціальної 
залученості та репрезентації різних 

груп у військовій сфері. Візуально-графічні 
матеріали проєкту репрезентують жінку-
військову як суб’єкта професійної діяль-
ності у бойових умовах, а використання 
чітких образних рішень у поєднанні з лако-
нічними текстовими повідомленнями забез-
печує підвищення ефективності комунікації 
та полегшує процес інтерпретації закладе-
них смислів реципієнтом.

Також, в рамках дослідження було про-
аналізовано соціально-рекламну кампанію 
«А мій в Азові» (рис. 3) від 12 бригади спе-
ціального призначення «Азов» НГ Укра-
їни. Кампанія апелює до персоналізованого 
досвіду, репрезентуючи реальних родичів 
військовослужбовців, зокрема матерів і дру-
жин бійців, що зумовило широкий спектр 
суспільних реакцій. Поряд із проявами під-
тримки та почуття гордості було зафіксовано 
і критичні оцінки, відповідно до яких кому-
нікативний меседж може бути інтерпретова-
ний як потенційно травматичний для родин 
загиблих, безвісти зниклих або полонених, 

Рис. 2. Графічні представники рекламної кампанії 
«Жінки можуть!». 

https://www.instagram.com/veteranka_/

Рис. 4. Графічні представники рекламної кампанії «Я люблю третю штурмову»  
https://www.facebook.com/ab3.army

Рис. 3. Рекламна кампанія «А мій в «Азові». 
Instagram/azov.media
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а також як такий, що створює дискомфорт 
для осіб, не залучених до військової служби. 
У публічному дискурсі актуалізується 
питання про баланс між мобілізаційною 
ефективністю подібних візуальних нарати-
вів та їхнім психологічним впливом на різні 
соціальні групи, що зумовлює поляризацію 
оцінок щодо їхньої доцільності та етичності.

Також, у жовтні 2024 року Третій армій-
ський корпус (Третя штурмова бригада) 
ініціювала рекламну кампанію «Я люблю 
третю штурмову» (рис. 4), спрямовану на 
посилення мобілізаційного наративу. Кампа-
нія привернула значну увагу через викорис-
тання художньо стилізованих жіночих обра-
зів, поєднаних із військовими сюжетами, що 
актуалізувало дискусію щодо меж креатив-
ності та етичності у військовій рекламі.

У матеріалі Bazilik Media [10] кампанію 
проаналізовано з акцентом на соціальні та 
комунікаційні реакції, пов’язані із застосу-
ванням естетики pin-up та трансформацією 
візуальних кодів масової культури в умовах 
сучасних інформаційних стратегій. Водночас 
у публікації Marketing Media Review  [4] наго-
лошено на критичних оцінках, пов’язаних із 
інтерпретацією образів як проявів об’єктивації 
та відтворення гендерних стереотипів.

Матеріал платформи Vector [17] репре-
зентує ширший спектр інтерпретацій, 

підкреслюючи поляризацію суспільної реак-
ції: від сприйняття кампанії як ефективного 
комунікаційного інструменту до її критики 
як прикладу недоречної сексуалізації вій-
ськової тематики. Таким чином, цей кейс 
демонструє амбівалентність сприйняття 
сучасних візуальних стратегій та необхід-
ність балансування між комунікаційною 
ефективністю й етичними принципами.

Висновки. Проведене дослідження під-
тверджує, що інклюзивність у військовій 
рекламі є важливою умовою ефективної 
та соціально відповідальної комунікації. 
Вона сприяє формуванню більш репрезен-
тативного та відкритого інформаційного 
середовища.

Візуальна комунікація військової реклами 
виступає інструментом суспільного впливу, 
здатним як зміцнювати солідарність, так 
і відтворювати стереотипи. Аналіз кейсів 
засвідчує наявність як позитивних практик 
інклюзивності, так і суперечливих рішень.

Таким чином, інклюзивність має роз-
глядатися як стратегічний напрям розви-
тку військової реклами, що поєднує етичні 
принципи з комунікаційною ефективністю. 
Подальші дослідження доцільно спрямувати 
на розроблення критеріїв оцінювання інклю-
зивності та вивчення впливу візуальних 
рішень на аудиторію.
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Орнаменти XVII–XVIІІ ст. в настінному малярстві 
дерев’яних церков Мармарощини

У статті досліджено україно-румунські інтерференції в орнаментах настінного малярства  
XVII‒XVIІІ  ст. в дерев’яних церквах Мармарощини, яка в цей період об’єднувала частини територій 
Закарпаття та Румунії. Проаналізовано та вперше проведено порівняння орнаментальних мотивів 
в  стінописах церковних споруд в Ончешті, Будешті Джосані, Калінешті-Каєні, Десешті, Ієуд Ділі та 
ін. в Румунії, з церквами в Крайниково, Олександрівці, Колодному із Закарпатської області. Виявлено 
регіональні особливості в орнаментальному оздобленні іконографічних композицій, самобутність творчої 
інтерпретації орнаментів церковними малярами та вплив на структурні елементи візерунків усталених 
народних традицій. Показано, що орнаментика в стінописах розвивалася паралельно стильовому 
розвитку монументального живопису цього періоду, а характерним стало використання в композиційній 
структурі орнаменту різних стилів. Розкрито спільні мотиви в орнаментальному оздобленні настінного 
живопису XVII‒XVIІІ ст. в зазначених дерев’яних церквах Мармарощини: перевага рослинних мотивів із 
різноманітних квітів, пагонів та листя на S-вигинах стеблини; використання смуг із ліній та завитків; 
широке застосування ромбів; ускладнення геометричних структур рослинними елементами, вписування 
в геометричні форми стилізованих квітів, листків; контурність, поєднання контрастних кольорів тощо. 
Визначено регіональні особливості орнаментів в Північній Мармарощині: використання та стилізація 
колосків, косиці, різноманітних квітів, листя кульбаби, дуба і т. д. із навколишнього природнього середовища; 
в геометричних візерунках широке застосування ромбів, складених з контрастних трикутників, усіляких 
зиґзагів; поєднання  відтінків червоного з чорним, темно-коричневим; синього та золотаво-жовтих 
кольорів. Встановлено своєрідні риси орнаментів в Південній Мармарощині: часте застосування ромбів, 
виконаних хвилястою лінією; широкі смуги на S-вигинах стебла різних варіацій рослинного орнаменту 
із квітів та листя; поява зооморфних мотивів (голуба); використання зображень ангеликів чи серафимів 
в орнаментальних смугах; контрастність, яскравість, поєднання червоного різних відтінків із насичено 
темним (чорним) кольором тощо. Дослідження, проведене в статті, поглиблює та розширює картину 
розвитку орнаментального мистецтва в настінному малярстві XVII‒XVIІІ ст. в дерев’яних церквах 
Мармарощини.

Ключові слова: орнамент, настінне малярство XVII‒XVIІІ ст., дерев’яні церкви, Північна Мармарощина, 
Південна Мармарощина, народні традиції.

Nesterenko Andrii. ORNAMENTS OF THE 17TH–18TH CENTURIES IN THE WALL 
PAINTINGS OF WOODEN CHURCHES OF THE MARMARA REGION

The article examines Ukrainian-Romanian interferences in the ornaments of wall paintings of the 17th–
18th centuries in the wooden churches of the Marmara region, which during this period united parts of the territories 
of Transcarpathia and Romania. The analysis and comparison of ornamental motifs in the murals of church buildings 
in Oncesti, Budesti Josani, Kalinesti-Caeni, Desesti, Ieud Dili and others from Romania, and in Krajnikovo, 
Oleksandrivka, Kolodne from the Transcarpathian region were conducted for the first time. Regional features in 
the ornamental decoration of iconographic compositions, the originality of the creative interpretation of ornaments 
by church painters, and the influence of established folk traditions on the structural elements of patterns have been 
identified. It is shown that the ornamentation in the murals developed in parallel with the stylistic development 
of monumental painting of this period, and the use of ornaments of different styles in the compositional structure 
became characteristic. Common motifs in the ornamental decoration of wall paintings of the 17th–18th centuries 
in the mentioned wooden churches of the Marmara region have been revealed: the predominance of plant motifs of 
various flowers, shoots and leaves on the S-bends of the stem; the use of stripes of lines and curls; the widespread 
use of rhombuses; the complication of geometric structures with plant elements, the inclusion of stylized flowers 
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and leaves in geometric shapes; contours, combinations of contrasting colors, etc. Regional features of ornaments 
in the Northern Marmara region have been identified: the use and stylization of spikelets, braids, various flowers, 
dandelion leaves, oak leaves, etc. from the surrounding natural environment; in geometric patterns, the widespread 
use of rhombuses composed of contrasting triangles, all kinds of zigzags; a combination of shades of red with 
black, dark brown; blue and golden yellow colors. Distinctive features of ornaments in the Southern Marmara 
region have been established: frequent use of rhombuses made with a wavy line; wide stripes on the S-curves of the 
stem of various variations of floral ornamentation from flowers and leaves; the appearance of zoomorphic motifs 
(dove); the use of images of angels or seraphim in ornamental stripes; contrast, brightness, combination of red of 
various shades with a rich dark (black) color, etc. The research conducted in the article deepens and expands the 
picture of the development of ornamental art in wall painting of the 17th–18th centuries in the wooden churches  
of  the Marmara region.

Key words: ornament, wall painting of the 17th–18th centuries, wooden churches, Northern Marmara Region, 
Southern Marmara Region, folk traditions.

Вступ. Мармарощина ‒ історико-геогра-
фічний регіон, який за часів Другої світової 
війни розділився між Підкарпатською Укра-
їною (Північна Мармарощина) та Румунію 
(Південна Мармарощина). Він славиться 
своїми стародавніми дерев’яними церквами, 
збудованими переважно із дуба без вико-
ристання цвяхів з височенними шпилями-
вежами та монументальним малярством, що 
частково збереглося і до сьогодні. Худож-
ники-маляри, мандруючи територією, розма-
льовували стіни та стелі храмів, створюючи 
самобутні творчі композиції, в яких інтепре-
тувалось поствізантійське минуле з новими 
європейськими віяннями та місцевими 
народними традиціями.

Орнаментальне мистецтво в XVII–XVIІІ ст. 
в Мармарощині розвивалося під впливом 
різних національних культур. Саме через 
особливості свого розташування та багато-
національний склад населення в церковному 
настінному живописі цього періоду відо-
бражалися складні процеси, що відбувалися 
у сакральному мистецтві. Орнаментика сті-
нописів XVII‒XVIІІ ст. в дерев’яних церк-
вах Мармарощини демонструє певний етап 
розвитку монументального декоративного 
мистецтва в художніх культурах України 
і Румунії, виражаючи вподобання і досяг-
нення свого народу, тому дослідження цього 
питання є актуальним.

Метою дослідження є вивчення орна-
менту в настінних розписах XVII–XVIІІ ст. 
в дерев’яних церквах Мармарощини, вста-
новлення україно-румунських впливів та 
регіональних особливостей; введення до нау-
кового обігу нових даних, отриманих завдяки 

проведенню дослідження для розуміння 
тих мистецьких процесів, які відбувалися  
в регіоні в художній культурі даного періоду.

Матеріали  та  методи. У вічизняній мис-
тецтвознавчій науці немає грунтовної інфор-
мації стосовно структурної будови, типу, 
виду орнаментів   в контексті настінних роз-
писів XVII–XVIІІ ст. в дерев’яних церквах 
Мармарощини. Не розглянуто румуно-закар-
патські інтерференції в орнаментальному 
мистецтві цього періоду. Практично відсут-
ній розгляд динаміки розвитку орнаменталь-
них мотивів, вплив на морфологію орна-
менту окремих чинників. Не дивлячись на те, 
що це був один історичний регіон, і Південна 
Марамарощина досліджувалася румун-
ськими дослідниками, а Північна Мара-
марощина – українськими дослідниками, 
зовсім немає напрацювань, які б поєднали 
інформацію про розвиток орнаментального 
мистецтва та його особливості. Часткову 
інформацію про орнамент в храмі Миколи 
Чудотворця в Колодному на Закарпатті 
можна знайти в українського мистецтвоз-
навця  Г. Н. Логвина [2, с. 361]. Розвиток 
орнаментики XVII‒XVIІІ ст. в румунських 
дерев’яних церквах є більш дослідженим. 
Серед науковців Румунії слід виділити Анку 
Поп-Брату, яка проводить стилістичний ана-
ліз розписів та орнаментального оздоблення 
іконографічних сюжетів в румунських хра-
мах [8]. На сьогодні її працю можна вва-
жати найґрунтовнішою в мистецтвознавстві 
по  темі дослідження.

У статті були використані загальнонау-
кові методи (аналіз, синтез,  систематиза-
ція, узагальнення, абстрагування, типологія) 
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і спеціальні  мистецтвознавчі методи (істо-
рико-культурологічний, художньо-стилістич-
ний, компаративний) для глибшого розкриття 
теми дослідження.

Виклад основного матеріалу. Настінний 
орнамент XVII–XVIII ст. в дерев’яних церк-
вах Мармарошу – надзвичайно цікавий для 
дослідження. Він демонструє своєрідний 
синтез поствізантійських, ренесансних та 
барокових тенденцій у поєднанні з народним 
мистецтвом; відображає розвиток культури 
свого народу та репрезентує національну 
самобутність.

Функції, які орнаментальне оздоблення 
виконувало в церковному живописі Марма-
рошу в XVII–XVIII ст., можна виділити у два 
аспекти: по-перше, орнаментальні смуги чи 
окремі візерунки слугували для прикраси 
іконографічних сюжетних сцен та образів, 
їхні структурні елементи мали своє симво-
лічне сакральне значення і виконували роль 
носіїв інформації для віруючих, які при-
ходили в храм; по-друге, орнаментальна 
композиція могла виступати самостійним 
мистецьким твором, створюючи красу для 
естетичного сприйняття простору. У будь-
якому випадку в орнаментальному оздо-
бленні церковні малярі, що зазвичай вико-
нували настінне малювання за замовленням, 
відображали уподобання та традиції місце-
вого населення. Тому в деталях орнаменту 
можна побачити характерні ознаки націо-
нальної культури певного регіону.

Орнаментів XVII–XVIII ст. в дерев’яних 
церквах Мармарощини залишилось більше 
на румунській стороні. Їх стан збереженості 
є також кращим, ніж у спорудах в Північ-
ній Мармарощині, в якій орнаменти можна 
побачити в храмах Святого Архистратига 
Михаїла (1668 р.) в Крайниково, Святої 
Параскеви (1753 р.) в Олександрівці, Святого 
Миколая Чудотворця в Колодному (1470 р.). 
В Румунії оздоблення збереглося в Ончешті 
(XVI ст.), Святої Параскеви в Поєніле-Ізеї 
(1632 р.), Святого Миколая в Будешті Джо-
сані (1643 р.), Різдва Пресвятої Богородиці 
в Калінешті-Каєні (1663 р.), Святих Архан-
гелів Михаїла і Гавріїла в Борса дін Джос 
(1700 р.), Святого Миколая в Кухеа (1718 р.), 

Різдва Святого Миколая в Будешті-Сусані 
(1760 р.), Пресвятої Богородиці в Ієуді 
(друге десятиріччя XVII ст.), Святої Парас-
кеви в Десешті (приблизно 1770 р.) та інші. 
Чимало із цих церков включені в список Сві-
тової спадщини ЮНЕСКО.

Настінне малювання в Південній Мар-
марощині датується переважно другою 
половиною XVIII ст., а розповсюдження 
декоративних мотивів та принципів їх роз-
міщення відбувалося, найвірогідніше, через 
ілюстровані церковні книги та потужні цен-
три художників із південної Трансильванії 
[8, с. 21]. Анка Поп-Брату вказує на посту-
пове ускладнення форми в орнаментах: від 
простих вузьких рамок, що розмежовують 
сюжетні сцени в Калінешті-Каєні в 1754 р; 
округлих медальйонів з пророками та апос-
толами під напівкруглими гравійованими 
арками, розділеними колонами, обвитими 
виноградною лозою з дубовим листям, 
в Сарбі-Сусані в 1760 р.; до видовжених 
медальйонів, замкнених в кронштейні, оточе-
них стилізованим дубовим листком, у Буде-
шті в 1760 р. та Десешті в 1780 р., колон 
з бароковим веретеном та капітелем у формі 
тюльпана, обвитих виноградною лозою 
[8, с. 41]. В Ієуді «мотиви заполоняють про-
стір, у своєрідному «жаху порожнечі», не 
залишаючи жодної поверхні неоздобленою 
(голови ангелів чергуються з листям і кві-
тами, розташованими вздовж вигнутої лінії 
з хвилеподібним рухом, квіти та дубове 
листя, розміщені на лінії сусідніх волют; 
невеликі графічні акценти на задньому плані 
сцен; монументальні колони з сильно вигну-
тими веретенами)» [8, с. 42].

Невідомо, коли виконувався живопис 
в церкві в Ончешті. Є фрагментарно збере-
жене настінне малювання, в якому присутні 
прості лінійні геометричні орнаменти, вико-
нані широкою темною лінією (іл. 1), та не 
ускладнені смуги із завитків (іл. 2), харак-
терні ренесансному періоду.

Іконогріфічні сцени в церкві в Каліне-
шті-Каєні, виконані Олександром Поне-
гольським, прикрашені різноманітними гео-
метричними та рослинними орнаментами: 
зиґзагоподібною лінією, зиґзагоподібною 
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лінією з чередуванням квітів (іл. 3), широ-
кими смугами на S-вигинах стебла із чере-
дуванням стилізованих квітів та листя (іл. 4); 
більш ускладнені з перетином S-ліній з кві-
тами та листям (іл. 5).

Орнаменти позначені лініями червоно-
теракотового та темно-коричневого кольору. 
Стіни розмежовані простими ромбами, 
виконаними на теракотово-цегляному тлі 
темною лінією, або на світлому тлі візе-
рунком із темних завитків. В малюванні 
багато прикрас у вигляді різних закруток, 
невеликих квітів біля образів та сцен. Орна-
ментальні смуги по горизонталі розділяюь 
регістри, візерунок проходить по колонам 
між апостолами й пророками. Простежу-
ється, що художник намагався задекорувати 

будь-яке  вільне місце. Письмо досить спро-
щене, по-народному наївне.

В настінному живописі в Будешті-Сусані, 
автором якого також є Олександр Понеголь-
ський, орнаментом розмежовано края стіни, 
регістри та сюжети. По колонам між Богоро-
дицею та пророками  здіймається виноградна 
лоза, медальйони обрамлені стилізованими 
листями. Між другим і третім регістрами 
проходить широка смужка рослинного орна-
менту із чередування квітів та листя, обведе-
них темним контуром, на світлому тлі (іл 6). 
«Деісус» з апостолами розділені колонами, 
які прикрашені простим лінійним геометрич-
ним орнаментом (іл. 7).

Іконогріфічні сюжети та образи 1762 р. 
в Будешті Джосані прикрашені ромбами, 

     
Рис. 1. Лінійний 

орнамент в Ончешті 
[9]

Рис. 2. Смуги із завитків  
в Ончешті [9]

Рис. 3. Орнамент в Калінешті- 
Каєні [9]

     
Рис. 4. Рослинний орнамент  

в Калінешті-Каєні [9]

     
Рис. 5. Рослинний орнамент  

в Калінешті-Каєні [9]

    
Рис. 8. Ромби в орнаменті в Будешті 

Джосані [9]

     
Рис. 9. Рослинний орнамент з мотивом 

тюльпану в Будешті Джосані [9]

Рис. 6. Рослинний орнамент в Будешті-Сусані  [9]
Рис. 7. Геометричний орнамент в Будешті-Сусані [9]
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виконаними червоною хвилястою лінією на 
світлому тлі (іл. 8); завитками та вертикаль-
ними лініями; широкою горизонтальною 
смугою із чергування на S-лінії різних кві-
тів (є мотив тюльпану) із листям та вино-
градом (іл. 9); розлогою вертикальною сму-
гою з мотивами тюльпану з чергуванням на 
S-стеблині квітів та листя (іл. 10); візерунком 
із темно-червоних квітів та зеленого листя 
з темним контуром з обох боків сцен (іл. 11) 
тощо. Тут зустрічають складні орнаменти, 
які вже свідчать про панування барокового 
стилю. В малюванні можна простежити 
смужку орнаменту із зооморфними мотивами: 
в рапорті є зображення голуба. Обширний 

орнамент із великих квітів та листя про-
ходить в нижній частині стіни (іл. 12). 

Розписи в Ієуд Ділі виконані Олександром 
Понегольським у 1782 р. [8, с. 32]. В малю-
ванні багато різноманітного орнаменту: 
смужки із завитків, намальованих світлою 
лінією на теракотовому фоні чи темною 
лінією на світлому тлі (подібні до завитків 
в церкві в Крайниково) (іл. 13); на колонах – 
темні хвилясті лінії (подібні до горизонталь-
ної смужки між регістрами у наві в Крайни-
ково) (іл. 14); між стінами – геометричний 
орнамент з квітами, окресленими темною 
лінією, на світлому фоні чи із ромбів; деякі 
сцени розділені смугою із овалів (овалами 

       
     

Рис. 10. Рослинний орнамент в Будешті Джосані [9]
Рис. 11. Рослинний орнамент в Будешті Джосані [9]
Рис. 12. Рослинний орнамент в Будешті Джосані [9]

Рис. 15. Рослинний орнамент 
із ангеликами в Ієуд Ділі [9]

       

       

Рис. 13. Смужка із завитків  
в Ієуд Ділі [9]

Рис. 16. Ряд серафимів в Ієуд Ділі  [9]

       
Рис. 18. Диагональні зиґзагоподібні 

кольорові полоси в Десешті [9]

       
Рис. 19. Ромби в орнаменті  

в Поєніле-Ізеї [9]

Рис. 14. Хвилясті лінії  
в Ієуд Ділі [9]

Рис. 17. Рослинний орнамент  
з мотивом тюльпану в Десешті [9]



311

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

орнаментований медальйон із зображенням 
«Новозавітної Трійці» на склепінні нави 
в церкві в Колодному).  

Під сценою «Розп’яття» на S-лінії можна 
побачити цікавий орнамент із чергування 
квітів і листя із ангеликами (іл. 15). В оздо-
бленні спостерігаються: візерунки із хвиляс-
тих ромбів на колонах (як в Будешті Джо-
сані); чотирьохпелюсткові квіти  в ромбах, 
багато завитків та ряд серафимів, що утво-
рюють своєрідний орнамент (іл. 16).

Автором малювання в Десешті на долині 
Валя Марей вважається Раду Мунтяну 
[8, с. 43]. Іконографічні сцени тут прикра-
шені різноманітними квітами, серед яких 
часто зустрічаються мотиви тюльпану, що 
чередуються з декоративними листями на 
усіляких S-вигинах стебла (іл. 17).

Під стрічкою із тюльпанів можна поба-
чити геометричні діагональні зиґзагоподібні 
кольорові полоси (іл. 18). В настінному 
малюванні багато орнаментального оздо-
блення, навіть сюжетні сцени прикрашені 
декоративними квітами, зірками та іншими 
елементами. «І сцени, і персонажі у них 
скоріше зіставлені, ніж пов’язані компози-
ційно; єдиний ефект досягається за рахунок 
декоративного ритму, закладеного загалом» 
[8, с. 47]. Кольорова гама яскрава, різнома-
нітна: насичена відтінками синього кольору, 

який часто чергується з темно-червоними 
та жовтими кольорами.

Розписи в церкві в Поєніле-Ізеї в 1785 р. 
виконав Раду Мунтяну, а в 1794 р. – місцевий 
художник, еклектичний стиль якого поєд-
нав традиційні відголоски із новаторськими 
елементами епохи [8, с. 92]. Тут ми бачимо 
в оздобленні багато ромбів, виконаних 
темно-червоною чи світло-червоною хвиляс-
тою лінією, подекуди з чередуванням з тем-
ною лінією, вони розміщені і по горизонталі 
і по вертикалі (іл. 19, 20, 21).

Зустрічаються декоровані квіти різного 
розміру, а також візерунок із завитків. У схід-
ній частині можна побачити графічно-ліній-
ний орнамент з оригінальними китицями 
винограду (іл. 22).

В церкві в Борса дін Джос розписи вико-
нані в 1775 р. невідомим автором [8, с. 90].  
Анка Поп-Брату зазначає, що малювання 
художника мало пов’язане з традиціями 
історичного регіону Марамуреш, а іконо-
графічна програма відрізняється від про-
грам в інших церквах цього краю [8, с. 90]. 
По колонам можна побачити простий орна-
мент у вигляді стилізованих гілок, листка та 
квітки. «Сцени розділені простими білими 
рамками або колонами, виконаними в пер-
спективі, по  яких обвиваються виноградні 
лози; подекуди зустрічаються широкі фігові 

Рис. 20. Ромби в орнаменті в Поєніле-Ізеї 
[9]

Рис. 21. Ромби в орнаменті  
в Поєніле-Ізеї [9]

Рис. 22. Графічно-лінійний орнамент з виноградом в Поєніле-Ізеї [9]
Рис. 23. Зооморфний орнамент в Борса дін Джос [9]

Рис. 24. Ренесансний орнамент із завитків в Борса дін Джос [9]
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дерева, прикрашені звисаючими рослинами та 
голубами» [8, с. 91] (іл. 23). Над образами та 
сюжетами – симетрична орнаментальна ком-
позиція із завитків періоду ренесансу (іл. 24). 
Стрічка меандру із хвилястих ліній має поді-
бність до смужки в Крайниково (іл. 25).

В церкві в Кухеа (сьогодні Богдан Вода) 
розписи датуються 1754 р. [8, с. 50]. Тут 
переважають рослинні мотиви: чередування 
на вигинах стебла різноманітних квітів, 
декорованого листя, подекуди з виноградом 
чи головою ангела тощо (іл. 26). Візерунки 
виконані на світлому фоні, вони розміщені 
полосами над і під сценами та образами, 
а також по краям стін. Анка Поп-Брату пише, 
що рослинні мотиви є варіаціями на одну 
і ту ж тему, листя і квіти мають прототип 
плюща та маку і виконані досить реалістично 
[8, с. 56]. Виступаючі балки розмальовані 
квітковим орнаментом (іл. 27). Зустрічаються 
геометричні мотиви: смуги зиґзагоподіб-
них ліній коричнево-цегляного кольору на 

світлому тлі, вертикальні широкі різнокольо-
рові лінії тощо. В малюванні поєднуються 
ренесансні та барокові орнаменти.

Загалом для орнаментів в румунських 
церквах характерно: застосування ромбів, 
часто виконаних хвилястою лінією; вико-
ристання смуг із ліній чи завитків; широке 
застосування геометричних мотивів; усклад-
нення геометричних структур рослинними 
елементами; поява зооморфних мотивів, які 
можуть поєднуватися з геометричними моти-
вами; контрастність, яскравість, поєднання 
червоного різних відтінків із насичено тем-
ним (чорним) кольором тощо.

В Північній Мармарощині найстаршою 
є церква в Колодному, малювання у вівтарі 
датується другою половиною XVII ст. Роз-
писи практично знищені, проте просте-
жується орнамент із виноградної лози. 
В наві розписи XVIIІ ст. збереглися трохи 
краще, тож можна побачити різноманітні 
геометричні мотиви: горизонтальні смуги 

Рис. 25. Стрічка меандру 
із хвилястих ліній  

в Борса дін Джос [9]

Рис. 26. Рослинний орнамент  
в Кухеа [9]

Рис. 27. Квітковий 
орнамент в Кухеа [9]

Рис. 28. Геометричний орнамент  
в Колодному [4]

Рис. 30. Орнамент  
із завитків  

в Олександрівці [6]

Рис. 32. Колона, оповита 
виноградною лозою  
в Олександрівці  [6]

Рис. 29. Меандровий орнамент  
в Крайниково  [5]

Рис. 31. Стилізована  
квітка в Олександрівці   

[6]
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із  видовжених ромбів, що складаються 
з контрастних трикутників (коричнево-тера-
котового та світло-жовтого), що в україн-
ському народному орнаменті асоціюються 
із земним та небесним (іл. 28); на стелі – 
смуги із коротких ліній, розміщених у шах-
матному порядку та смуги із чередуван-
ням контрасних за кольором ліній (іл. 28). 
Медальйон із зображенням «Новозавітної 
Трійці» орнаментований овалами (симво-
лом безперервності життя, магічним обе-
регом від зла) на синьо-сірому тлі. Медаль-
йони євангелістів прикрашені зиґзагами, що 
подібні до улюбленого українського зобра-
ження «косиці». Широке застосовування 
елементу «зиґзаґ» в орнаменті є відмінним 
атрибутом закарпатської народної вишивки.  
Смерекова гілка – могла зображатися поді-
бними зиґзаґоподібними лініями з вищим 
виступом по центру. Можна відмітити, що 
для цього часу було характерним відобра-
ження церковними майстрами в структур-
них елементах орнаменту народних уподо-
бань: стилізованих зубчастолистих листків 
кульбаби, дубу, різноманітних квітів із при-
родного середовища. 

В церкві  в Крайниково у наві – смуга 
меандрового орнаменту у вигляді безкінчен-
них хвилястих ліній (символ безкінечності 
та життєдайної сили), з’єдниних між собою 
(іл 29). Порівняння із подібними орнамен-
тами в румунських церквах показує, що 
в Крайниково він виконаний витонченіше. 
Інші візерунки важко ідентифікувати, проте 
можна побачити, що оздоблення практично 
відсутнє. У вівтарі спостерігаються залишки 
орнаменту, зроблені широкою лінією. Сти-
льове виконання їх подібне до орнамен-
тального обрамлення в настінних розписах 
в церкві Святого Юра в Дрогобичі. На пів-
денній стіні нави в Крайниково зберігся 
образ Святого Миколая в обрамлені стилі-
зованого листя, подібного до обрамлення 
образу Святого Петра в церкві Зіслання Свя-
того Духа в Потеличі (XVII ст.). Це свідчить 
про тісні зв’язки Закарпаття з іншими україн-
ськими територіями.

В церкві в Олександрівці в бабинці про-
стежується ренесансний  орнамент із завитків, 

виконаний лініями цегляного кольору (іл. 30).  
Всі медальйони в бабинці прикрашені про-
стим лінійним візерунком, близьким до 
елементу «косиці». Між стіною та стелею 
можна побачити широку смужку із чергу-
вання декоративних великих квітів (можливо, 
синього чи світло-зеленуватого кольору). На 
стелі також простежуються залишки рос-
линного орнаменту із темними чотирьохпе-
люстковими квітами та синіми хвилястими 
лініями, але рапорт візерунку не читається. 
У наві між медальйонами можна побачити 
орнаментальну вертикальну смужку із ром-
боподібних фігур з червоною косою сіт-
кою, що перекликається з трельяжем епохи 
рококо. На стелі нави змальовані пооди-
ноко стилізовані квіти (троянди чи мальви) 
темно-червоного кольору (іл. 31). У вівтарі 
образи святих розділені між собою коло-
нами, оповитими виноградною лозою (іл. 32). 

Аналіз орнаментальних композицій в Пів-
нічній Мармарощині показує: їх структура 
часто поєднує різностильові елементи; вони 
мають спільні мотиви із румунськими візе-
рунками (зустрічаються ромби, завитки, 
кривулі тощо); спостерігається поєднання 
геометричних та рослинних мотивів. Проте, 
можна виділити регіональні особливості 
орнаментів в стінописах Північної Мар-
марощини: активне використання мотивів  
із навколишнього природнього середовища: 
колоски, косиці, листя кульбаби, дуба, гілки 
смереки і т. д.; застосування ромбів, скла-
дених з контрастних трикутників; усілякі 
зиґзаги; поєднання контрастних кольорів, 
відтінків червоного з чорним, темно-корич-
невим, синього та золотаво-жовтих кольорів. 

Висновки. Аналіз орнаментів в настінному 
малюванні ХVІІ–ХVІІІ ст. в дерев’яних церк-
вах Мармарощини свідчить про співіснування 
різних стильових елементів: поряд з рене-
сансним орнаментом в структурі починають 
проявлятися барокові риси, елементи усклад-
нюються, зливаються, посилюється їх стилі-
зація, S-лінія набирає манірності, в колорис-
тиці збільшується контрастність й яскравість. 
Найбільш поширеними складовими в орна-
менті залишаються мотиви візантійського 
аканту, який відтворюється в надзвичайно 
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різноманітних пластичних формах. Характер-
ною особливістю цього періоду стає збіль-
шення декоративності живопису, що пере-
дається у намаганні церковними малярами 
максимально прикрасити орнаментами іконо-
графічні композиції, особливо це спостеріга-
ється в церквах Південної частини Мармаро-
щини в другій половині ХVІІІ ст. 

Проте, не дивлячись на те, що в XVII–
XVIII ст. Мармарощина була одним істо-
ричним регіоном, в досліджуваних церквах 
в Північній та Південній частині терито-
рії загалом відмінне орнаментальне оздо-
блення. Мотив аканту, чотирьохпелюстко-
вих квіток, виноградної лози є спільним 
для обох сторін. В церквах в Будешті Джо-
сані, Калінешті-Каєні, Ієуді та деяких інших 
орнамент можна назвати візуально най-
більш подібним до закарпатського. Авто-
ром цих розписів є українець за своїм похо-
дженням Олександр Понегольський, який 
працював в Південній Мармарощині, але 
не знаходиться відомостей про те, чи пра-
цював він в Північній Мармарощині. Зобра-
ження «зиґзаґу», «косиці» в орнаментах, що 

є характерним народним елементом Закар-
паття, відсутні в стінописах Румунії, але 
в церкві Борса дін Джос та Будешті Джосані 
з’являються зооморфні мотиви: зображення 
голуба в поєднанні з рослинним мотивом, 
чого немає на Закарпатті.

Переважають в настінному малюванні 
у всіх церквах Мармарощини в орнаментах 
рослинні мотиви, проте стилізаціїя квітів та 
листя настільки є різноманітною, що іден-
тичних рапортів орнаменту не знаходиться, 
є незначні збіжності в геометричних формах, 
проте виконання також відмінне. В Півден-
ній Марморощині в багатьох церквах зустрі-
чається мотив ромбів, виконаних хвилястою 
лінією. В Північній частині немає подібних 
візерунків, зустрічаються ромби, але вони 
вирішені зовсім по-іншому: розділені навпіл 
і половинки залиті локально кольором, або 
заповнені мілкою ромбоподібною сіткою, 
що ближче до європейського впливу. Тут 
прослідковується яскраво виражена різниця 
між народами Румунії і Закарпатської Укра-
їни, тому можна стверджувати, що орнамент 
є дійсно відображенням народних традицій.
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Українська шрифтова традиція ХХ століття  
як основа авторських інтерпретацій  

у студентському шрифтовому дизайні

Метою статті є дослідження питання української шрифтової традиції ХХ століття як основи для 
формування авторських інтерпретації у студентських проєктах із розробки шрифтів та шрифтових 
гарнітур. Актуальність теми зумовлена зростаючим інтересом до національної художньої спадщини в 
галузі графічного мистецтва, а також потребою її інтеграції в освітній процес підготовки майбутніх 
фахівців графічного дизайну. У результаті дослідження встановлено, що через пластичні особливості 
та структурно-семантичний паралелизм історичних графем літер з ХVI–ХVIІ ст. та графем в літерах 
художників ХХ ст., створюється образ «українського стилю» в шрифтах як текстових, так і акцидентних.

У статті надано результати дослідження, які автори збирали протягом останніх років керуючи 
дипломними кваліфікаційними проєктами  на кафедрі графічного дизайну Київської державної академії 
декоративно-прикладного мистецтва і дизайну імені Михайла Бойчука. Встановлено, що звернення до 
української шрифтової спадщини ХХ століття сприяє формуванню авторських підходів у студентському 
дизайні через стилізацію та концептуальне переосмислення історичних форм. 

Доведено, що такий підхід у підготовці майбутніх бакалаврів графічного дизайну, забезпечує інтеграцію 
історичної мистецької спадщини у сучасну дизайнерсько-проєктну діяльність, розвитку авторського 
мислення та здатності до створення сучасних шрифтових рішень із виразною національною ідентичністю.

Практичне значення результатів дослідження полягає у можливості їх застосування в практиці дизайн-
освіти та професійній діяльності, зокрема у процесі створення сучасних шрифтових проєктів на основі 
української шрифтової традиції ХХ століття.

Ключові слова: акцидентний шрифт, шрифтова гарнітура, літерація, українська шрифтова графіка, 
українська графіка ХХ століття, графічний дизайн, шрифтовий дизайн.

Olifirenko Vitalina, Shpak Olha. UKRAINIAN FONT TRADITION OF THE 20TH CENTURY 
AS A BASIC FOR AUTHORIAL INTERPRETATIONS IN STUDENT TYPE DESIGN

The purpose of the article is to study the issue of the Ukrainian font tradition of the 20th century as a basis for the 
formation of authorial interpretations in student projects on the development of fonts and typefaces. The relevance 
of the topic is due to the growing interest in the national artistic heritage in the field of graphic art, as well as the 
need to integrate it into the educational process of training future graphic design specialists. As a result of the 
study, it was established that due to the plastic features and structural-semantic parallelism of historical graphemes 
of letters from the 16th–17th centuries. and graphemes in the letters of artists of the 20th century, an image of the 
“Ukrainian style” is created in both text and casual fonts.

The article presents the results of the study that the authors have collected over the past years while managing 
diploma qualification projects at the Department of Graphic Design of the Mykhailo Boychuk Kyiv State Academy 
of Decorative and Applied Arts and Design. It has been established that the appeal to the Ukrainian font heritage 
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of the 20th century contributes to the formation of authorial approaches in student design through stylization and 
conceptual rethinking of historical forms.

It has been proven that such an approach in the preparation of future bachelors of graphic design ensures the 
integration of historical artistic heritage into modern design and design activities, the development of authorial 
thinking and the ability to create modern font solutions with a distinct national identity.

The practical significance of the research results lies in the possibility of their application in the practice of 
design education and professional activity, in particular in the process of creating modern font projects based on 
the Ukrainian font tradition of the 20th century.

Key words: display typefaces, typeface, lettering, Ukrainian typographics, Ukrainian graphic art of the 20th 
century, graphic design, type design.

Вступ. Українська шрифтова графіка 
ХХ  століття є важливою складовою україн-
ської візуальної культури, що формувалась 
під впливом національних культурних про-
цесів та зумовило появу автентичних форм 
шрифтового вираження. 

Сьогодні українські шрифтові дизайнери, 
мистецтвознавці, дослідники української 
писемності і шрифтової графіки лише почи-
нають ґрунтовно досліджувати шрифтові 
набутки попередніх століть. Значною мірою 
цьому сприяє загальне зацікавлення шрифто-
вої спільноти пошуком історичних передумов, 
пластичних особливостей окремих літер, що 
дозволяють ідентифікувати шрифт або шриф-
тову композицію як «традиційно українську».

Таким чином, дане дослідження кореляції 
українською шрифтової традиціїї ХХ сто-
ліття та розвитку національних рис в шриф-
тах сьогодення є результатом культурного 
відродження української культури загалом, 
передусім це пов’язано з початком повно-
масштабного вторгнення рф проти України. 
Тож як і в ХХ столітті, так і зараз, проблема 
«української ідентичності» через призму 
шрифтового дизайну буде тільки помножу-
ватись, що і зумовлює актуальність даного 
дослідження.

Матеріали та методи. Матеріальну базу 
дослідження становлять зразки української 
шрифтової графіки ХХ століття, зокрема 
українські книжкові обкладинки, екслібриси, 
елементи книжкового оформлення, плакати, 
що в більшій мірі складають «Шрифтові зна-
дібки» [1] дослідниці шрифтової спадщини 
України – Марчели Можини. Також матері-
альну базу дослідження складають студент-
ські акцидентні шрифти розроблені в межах 
навчальної дисципліни «Артшрифт» та 

освітньо-кваліфікаційні роботи «бакалавр» 
Київської державної академії декоративно-
прикладного мистецтва і дизайну імені 
Михайла Бойчука.

Методологія дослідження базується на 
комплексному підході, що поєднує істо-
рико-мистецтвознавчий метод який дозво-
ляє прослідкувати особливості формування 
української шрифтової традиції ХХ століття 
в контексті розвитку мистецтва графіки 
та виявити її стилістичні й образні харак-
теристики; формально-стилістичний ана-
ліз забезпечує виявлення закономірностей 
трансформації шрифтових форм у процесі їх 
сучасного переосмислення; візуально-аналі-
тичний застосовано для виявлення компози-
ційних і художньо-пластичних шрифтових 
рішень; проєктний метод використано для 
інтерпретації студентських проєктів акци-
дентних шрифтів виконаних в межах дис-
ципліни «Артшрифт» та ОКР «Бакалавр» як 
результату інтеграції історичної спадщини 
у практику сучасного шрифтового дизайну. 

Аналіз досліджень і публікацій. Пропо-
новане дослідження зосереджене передусім 
на творчому доробку художників-графіків 
ХХ  століття Святослава Гординського та 
Леся (Олександра) Лозовського. 

У сучасному українському мистецтвоз-
навчому дискурсі проблему шрифтового 
дизайну та акцидентної типографіки розгля-
даються у взаємозв’язку з питанням україн-
ської національної ідентичності та історич-
ного розвитку мистецтва шрифту. Значна 
частина досліджень зосереджена на аналізі 
формоутворення шрифту, його художньо-
образних характеристик, функціональної 
ролі у візуальній комунікації та національно-
творчому аспекті шрифту.
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У своєму дисертаційному дослідженні 
Т. Іваненко [2] дослідила питання художньо-
образних особливостей акцидентного шрифту, 
принципів його формоутворення, тенденцій 
його розвитку в контексті актуальних про-
блем художньо-проектної культури та також 
визначила сучасні тенденції у формуванні 
акцидентного шрифту  [2]. Цікавим дослі-
дженням в контексті  нашого пошуку є стаття 
В. Мітченка [3] в якій автор дослідив питання 
авангардиських прийомів шрифтотворення 
харківських художників першої третини 
ХХ століття (зокрема В. Єрмілова та Б. Коса-
рева) з позицій історичного та графічного ана-
лізу, пропонуючи авторський алгоритм побу-
дови шрифтових композицій (літера, слово, 
фраза), що поєднують вербально-звуковий 
і зображально-знаковий зміст [3]. 

У статті І. Костенка [4] акцидентний 
шрифт розглядається як елемент національ-
ної ідентичності. Він наголошує на здатності 
акцидентного шрифту транслювати культурні 
коди та формувати візуальні маркери наці-
ональної приналежності [4]. У дослідженні 
І. Дубрівної та С. Дороніної [5].  проаналізо-
вано витоки, етапи формування та стилістичні 
особливості українського шрифту, підкреслю-
ючи його роль як засобу візуальної комуніка-
ції та основу для утвердження національного 
стилю на базі історичної спадщини [5].

Окремий напрям досліджень представ-
лений у праці Л. Волошин [6], де аналі-
зується рання графіка С. Гординського 
у 1920-1930-х роках та формування укра-
їнської модерністської традиції [6]. Також, 
цікавим дослідженням є стаття П. Несте-
ренко [7], який розглянув львівську жур-
нальну обкладинку міжвоєнного періоду як 
прояв національного модернізму, підкреслю-
ючи роль шрифтових рішень у формуванні 
цілісного художнього образу видання [7]. 

Таким чином, аналіз наукових джерел 
засвідчує наявність ґрунтовних досліджень, 
присвячених історії українського шрифту, 
його формотворчим особливостям та ролі 
у формуванні національної ідентичності. 
Водночас недостатньо розробленим зали-
шається питання осмислення української 
шрифтової традиції ХХ століття як основи 

для формування сучасних авторських шриф-
тових проєктів у студентському шрифто-
вому дизайні.

Результати. Українська шрифтова графіка 
ХХ століття формувалась в складних істо-
рико-культурних умовах, увібравши в себе 
риси попередніх етапів розвитку писемності, 
як рукописної так і друкованої спадщини. 
Важливим чинником розвитку української 
шрифтової графіки ХХ століття стало звер-
нення до національно-культурних джерел, 
зокрема каліграфії та орнаментики. 

Не простий період ХХ століття сформу-
вав сильних і рішучих постатей образотвор-
чого мистецтва, таких як Михайло Бойчук, 
Георгій Нарбут, Василь Єрмілов, Святос-
лав Гординський, Роберт Лісовський, Лесь 
Лозовський, серед яких їх послідовники, як 
Софія Караффа-Корбут та багато інших мит-
ців. Художники в еміграції, такі як Мирон 
Левицький, Яків Гніздовський, Володимир 
Беднарський та інші, продовжували працю-
вати як художники та графіки створюючи 
нові твори саме в «українському стилі». 
Володіючи винятковим талантом і яскравою 
індивідуальністю, вони продовжували розви-
вати українську мистецьку традицію, ство-
рювали визначні твори та працювали всупе-
реч спробам радянського режиму знищити 
українську культуру і викорінити її здобутки 
та традиції. Ця спадщина, багата на зразки, 
що заслуговують уваги дослідників, худож-
ників і шрифторобів. Сьогодні творче перео-
смислення та наслідування спадщини худож-
ників ХХ століття сучасними шрифтовими 
дизайнерами є важливим чинником форму-
вання-дизайн проєктів із чітко вираженими 
національними характеристиками.

Український шрифтовий дизайн упродовж 
останніх десятиліть носить стійкі ознаки 
національної ідентичності, в якій незалежно 
від рівня усвідомлення цього читачем, про-
стежуються ознаки приналежності та спад-
коємності, що проявляються у графіці літер 
через звернення як до традицій ХХ століття, 
так і до більш давніх джерел шрифтової 
спадщини. Шрифт – це графічний малю-
нок накреслень літер і знаків, що складають 
єдину композиційно-стилістичну систему 
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[8, с. 215]. Сьогодні як і в ХХ столітті шрифт 
був, є і буде носієм політичних, культурних 
і історичних сенсів. Так, у науковому і про-
фесійному дискурсі тривають обговорення 
довколо того, що Верховна Рада України під-
тримала постанову [9] про оновлення укра-
їнського правопису та розробку єдиного 
національного шрифту, актуалізується перео-
смислення ролі шрифту як складної системи 
графічно організованих знаків писемності, 
що характеризуються спільними пропорцій-
ними та структурними принципами побу-
дови, і функціонують як матеріальні або 
цифрові носії комунікації. Водночас шрифт 
розглядається не лише як інструмент комуні-
кації а й як носій національної ідентичності, 
здатний формувати у людини підсвідоме від-
чуття культурної самоідентичності. 

Вивчаючи українську шрифтову спад-
щину, здобувачі першого бакалавр-
ського рівня кафедри графічного дизайну 
КДАДПМД ім. М. Бойчука, вчаться аналі-
зувати основні риси та характерні особли-
вості графічної індивідуальності шрифтових 
рішень художників ХХ століття, розробля-
ючи авторські акцидентні шрифти та гарні-
тури, тим самим формуючи обличчя сучас-
ного українського шрифтового дизайну. 

На етапі збору інформації та дослідження 
творчої спадщини художників, студенти 
використовують методи як дедуктивні, так 
і індуктивні, і що цікаво метод індукції 
в шрифтовому дизайні працює доволі часто, 
наприклад одна характерна літера чи одна 
літерація художника може наштовхнути на 
розробку цілої системи знаків – шрифту, як 
ми можемо побачити в роботах і здобувачів, 
і шрифтових українських дизайнерів.

Проєктуючи шрифт студент інтерпретує, 
збираючи основні характерні риси творів 
конкретного автора в єдине ціле, що слугує 
фундаментом та основною лінією художньої 
ідеї дипломного проєкту. Так наприклад ква-
ліфікаційна робота О. Павлової «Розробка 
акцидентної шрифтової гарнітури за моти-
вами графічних робіт Святослава Гордин-
ського» [10] та А. Сердюк «Розробка акци-
дентного шрифту за мотивами графічних 
робіт Леся Лозовського» [11], досліджуючи 

шрифтову спадщину окремого художника, 
автори обирали ті акценти в роботах май-
стрів, які вважали найхарактернішими. 
Робота О. Павлової носить масштабний 
характер, оскільки створення шрифтової 
гарнітури це довготривалий та складний 
процес – три накреслення (Regular, Bold, 
Italic) а також створення як прописних, так 
і рядкових символів, а не тільки маюскулу 
[10]. В літерах Гординського немає розді-
лення на мінускул та маюскул, але вико-
ристані верхні та нижні виносні елементи 
як стилістичний прийом (Рис. 1). В проєкті 
А. Сердюк [11] літери мають лише маюс-
кульний набір (без рядкових літер), оскільки 
саме такий характер прописних літер влас-
тиві художнику Лесю Лозовському (Рис. 2) 
[11].  Ще один успішно реалізований проєкт 
шрифт, наразі популярний в Україні – шрифт 
Golos – натхненний літераціями українського 
художника-графіка 20-30–х років XX сто-
ліття Павла Ковжуна, який розробила сту-
дентка раніше названої академії А. Користа 
(Рис.  3)  [12]. Також натхненний роботами 
українського художника Івана Плесканки, 
студенткою А. Багрій було розроблено 
акцидентний шрифт «Музей», який є спро-
бою перенести естетику робіт Плесканки 
в сучасне цифрове середовище. Оскільки 
векторизація шрифту відіграє важливу роль 
у збереженні культурної спадщини та про-
сування української візуальної ідентичності, 
цей проект є особливо цінним. Він не лише 
зберігає унікальні форми літер видатного 
українського графіка, а й відкриває перед 
дизайнерами нові можливості для експери-
ментів та роботи [13]. 

Зосередимо свою увагу на шрифтових 
проєктах А. Сердюк та О. Павлової. Шриф-
това розробка А. Сердюк вирізняється тим, 
що має збірний образ літер з різних літе-
рацій Леся Лозовського. Авторка обирала 
найбільш характерні літери та пропорції, 
найбільш відмінні, так би мовити, осо-
бливі та в певній мірі новаторські літери, які 
вирізняють авторський стиль серед інших 
художників. На цьому прикладі (Рис. 4) ми 
бачимо окремі літери, але перше що кида-
ється в очі, це пропорція літер переважно має 
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квадратний модуль, більшість літер мають 
високий контраст та жирне накреслення. 
Літери О, М, Ч, Я, Б дуже подібні на літери 
з Пересопницького Євангелія, визначної 
рукописної памʼятки староукраїнської мови 
та мистецтва XVI століття (Рис. 5). На цьому 
етапі процес аналізу, який безумовно є фун-
даментом шрифтового проєкту, зупиняється 
і починається авторська робота над шрифтом 
як системою. В процесі роботи, студентка 
повертається до робіт художника, оскільки 
іноді в процесі, особливо фіналізації про-
єкту, можна втратити автентичний характер 
задуму. Студенткою були збережені непо-
вторні графеми літер З, С, Ц, Ч, Ж, літери 
И, Н та Й із масивною діагоналлю. Наступ-
ним епапом відбувся процес пошуку графем 
(рис. 6). Представлені ескізи відображають 
різні варіанти графем до букв Б, О та Н, із 
яких були обрані лише деякі для подальшого 
опрацювання [11, с. 39].

 

Рис. 1. Святослав Гординський. Обкладинка 
книги «З розмов з Гофмансталем», обкладинка 

книги «Схід і захід»

 

Рис. 2. Лесь Лозовський, обкладинка до 
«Сонячних кларнетів» Павла Тичини

 

Рис. 3. Акцидентний шрифт «Golos» студентки 
А. Користої

 

Рис. 4. Найбільш характерні літери Леся 
Лозовського (порівняльна таблиця А. Сердюк)

 
 

Рис. 5. Порівняльна таблиця  
Пересопницького Євангелія (1556–1561 рр.)  

та літер Леся Лозовського

  

Рис. 6. Пошукові начерки графем до літер Н, 
О та Б (Автор: Анна Сердюк)
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Наступний етап полягав в експерименту-
ванні з контрастом і формою літер із вико-
ристанням плаского пера. Ця робота сприяла 
глибшому розумінню логіки побудови знаків. 
Під час відбору одночасно розглядалися як 
основні, так і альтернативні варіанти літер. 
Подальша робота продовжилася створенням 
олівцевих ескізів на папері (Рис. 7), у межах 
яких детальніше опрацьовувалися форми та 
здійснювався пошук оптимальних варіан-
тів літер. На наступному етапі проєктування 
здобувачкою було переведено в цифрове 
середовище. Для реалізації завдання обрано 
програмне забезпечення FontLab 8, яке опа-
новувалося паралельно з процесом створення 
шрифту. На основі відібраних ескізів розпо-
чато векторну побудову маюскульних літер 
кирилиці. Особливу увагу приділено дотри-
манню єдиного контрасту між основними 
та допоміжними елементами в усіх літерах 
абетки (Рис. 9).

Додатковими елементами, що розробля-
лися для даного шрифту, стали альтернативні 
варіанти тих літер, які було знайдено під час 
дослідження обкладинок Леся Лозовського. 
Такими буквами були И та Й із зворотнім 
контрастом, М, Н, С, Ц та Ч. Додатковий гліф 
Щ проєктувався на базі існуючої стилізова-
ної Ц  (Рис. 9), [11, с. 45].

 

Рис. 7. Співвідношення висоти до ширини  
у літері Б (Автор: Анна Сердюк)

 

Рис. 8. Остаточний набір символів  
для кирилиці (Автор: Анна Сердюк)

 

Рис. 9. Альтернативні символи для кирилиці 
(Автор: Анна Сердюк)

Наступними етапами розроблялись сим-
воли латиницею, цифри, спеціальні символи 
та додаткові елементи як символ тризубу та 

унікальний флерон – терен, оскільки шрифту 
була надана назва «Терен» (Рис. 10). 

 

Рис. 10. Текст української народної пісні 
«Цвіте терен, цвіте терен…»

Оскільки шрифт, створений за мотивами 
графічних робіт Леся Лозовського, є акци-
дентним, він підходить для оформлення 
сучасних дизайнерських проектів, у яких 
необхідно підкреслити українську візуальну 
ідентичність. 

В протилежність до роботи А. Сердюк, 
де було зроблено збірний образ з різноманіт-
тям шрифтових літерацій Леся Лозовського 
та створено шрифт, розробка шрифтової гар-
нітури за мотивами робіт Святослава Гор-
динського студенткою О. Павловою була 
зосереджена на одній найбільш характерній 
стилістиці Гординського (Рис. 11). Харак-
терною ознакою літерацій С. Гординського 
є занижена середня лінія, використання засі-
чок та любов до круглих елементів. Вони 
поєднують у собі одночасно прості але цікаві 
за формою графеми. На обкладинці твору 
Ілька Борщака «Великий мазепинець Григор 
Орлик» (Рис.12.a) можна помітити яскраво 
виражені квадратні зачіски у літерах «Е», 
31 «И», «Й», «К», «Р», «Н», «Ц», в той час 
як літери «А», «Л», «І», «М», «П» контрас-
туються своєю досить простою побудовою 
графеми. Також прослідковується зовсім кру-
глі літери «О», «С», а також нижня частина 
літери «З» на противагу верхній, гострій, це 
видно на обкладинках «З розмов з Гофманста-
лем» Івана Крушельницького (Рис.12.b) [10].

Оскільки рядкові літери, як було зазна-
чено вище, не характерні для літерацій Свя-
тослава Гординського, авторці О. Павло-
вій треба було розробити рядкові символи. 
Задача побудови цих літер мала певні мають 
три основні висоти: висоту самої літери 
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(x-height), висоту верхніх виносних елемен-
тів (ascender height) та висоту нижніх винос-
них елементів (descender height). Вони більш 
різноманітні за своїми пропорціями та часто 
мають більш складну структуру, яка вклю-
чає верхні виносні елементи (наприклад, "b", 
"d", "p", "q"). Співвідношення між висотою 
літер (x-height), 39 висотою верхніх та ниж-
ніх виносних елементів, а також висотою 
прописних лі- тер має бути збалансованим. 
Це впливає на загальний вигляд та читабель-
ність тексту. Далі йшла робота з прописними 
літерами – маюскулом. На прикладі маюс-
кульних літер можна зазначити, що шрифт 
складається з модульних елементів, завдяки 
яким можна побудувати інші літери. Це сто-
сується також і мінускулів. В латинській 
абетці, завдяки літері «n» можна побуду- 
вати «h», «m» та «u», на базі «b» будуються 
«d», «p» та «q», спільну побудову також 
мають «i» та «j». Також в кириличній абетці 
літери «е» та «є» будуються на базі «с», «ж» 
фактично є двома літерами «к», а літера «ц» 
має спільну будову з «ш» та «щ» (Рис. 13).

 
Рис. 13. Приклад модульної побудови 

мінускульних літер

Авторкою особлива увага була приді-
лена цифрам «0», «1» та «4» , оскільки вони 
можуть бути легко сплутані з літерами «О», 
«l» та «Ч» (рис. 14). Саме тому форма для 
нуля та четвірки була обрана більш видовжена 
та прямокутна, а в одиниці немає нижніх 
засічок, та верхня засічка трохи поводжена. 
Цифри повинні мати ту ж товщину штри-
хів, що й основні елементи літер. Це забезпе-
чує візуальну єдність тексту. Так як у шрифті 
використовуються засічки, вони присутні 
й у цифрах. Дрібні деталі, такі як вигини, 
кути та засічки, повинні бути гармонійними 
з відповідними елементами літер. Важли-
вим є збереження читабельність та зручність 
у всіх випадках використання [10, с. 46-47].

  

Рис. 14. Порівняння літер «О»,  
«l» та «Ч» та цифр «0», «1» та «4»  

(Автор: Ольга Павлова)

Як ми бачимо основою побудови акци-
дентної гарнітури «Runetale» О. Павлової 
є принцип гармонійного поєднання сучас-
них і традиційних елементів. Шрифт ство-
рено без акценту на контрасті між товстими 
і тонкими лініями, що додає статичності 
та виразності. Занижена середня лінія, яка 
характерна саме як стилістичний прийом 
С. Гординського, надає шрифту унікального 
стилю та індивідуальності, що дозволяє виді-
лити його серед інших шрифтів. Витончені 
деталі, такі як незвичайні засічки та декора-
тивні елементи, додають шрифту індивіду-
альності та унікального стилю [10, с. 48].

Варто зазначити, що дана шрифтова гарні-
тура призначена передусім для використання 
у великих кеглях, зокрема в заголовках, 

 

Рис. 11. Святослав Гординський. Літерація 
для часопису «Рідна школа»

 

Рис. 12. Роботи Святослава Гординського: 
обкладинка твору «Великий мазепинець 

Григор Орлик»; обкладинка книги  
«З розмов з Гофмансталем»
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афішах і рекламних матеріалах. Її стилістика 
ґрунтується на поєднанні історичних форм із 
сучасним дизайнерським підходом, натхнен-
ним графікою Гординського. Застосування 
квадратних засічок сприяє підвищенню чита-
бельності та формує чіткий, структурований 
образ, що робить гарнітуру доцільною для 
використання в брендингу, логотипах і офі-
ційних матеріалах, а три накреслення + кур-
сив розширюють поле використання гарні-
тури на різних матеріалах (Рис. 15).

 

Рис. 15. Порівняння прямого та похилого 
накреслення (Автор: Ольга Павлова)

Узагальнюючи викладене, варто зазна-
чити, що процес створення сучасної укра-
їнської шрифтової гарнітури або шрифту, 
передбачає поєднання ґрунтовного ана-
лізу творчої спадщини художників-графі-
ків ХХ століття з дотриманням актуаль-
них вимог до шрифтового проєктування. 
В такій роботі, системне дослідження 
історичних зразків є ключовим етапом 
у формуванні авторських інтерпретацій, 
забезпечуючи змістову наповненість та візу-
альну відповідність першоджерелу. Таким 

чином, поєднання історико-мистецтвознав-
чого підходу з дотримання технічних вимог 
шрифтотворення, забезпечує створення 
якісного продукту шрифтового дизайну. 

Висновки. У результаті проведеного дослі-
дження встановлено, що українська шрифтова 
графіка ХХ століття має значний потенціал 
як джерело концептуальних і формальних 
рішень у сучасному шрифтовому дизайні. Її 
використання у студентському шрифтовому 
проєктуванні сприяє формуванню авторського 
бачення крізь призму творчості художни-
ків-графіків ХХ століття. Шрифти та шриф-
тові гарнітури створені з опорою на творчий 
доробок українських художників минулого 
століття є перспективним  напрямком в сучас-
ному українському шрифтовому дизайні.  
Це сприяє збереженню та актуалізації націо-
нальної спадщини, що відповідає сучасним 
культурним і освітнім запитам. 

Продемостровані результати роботи над 
шрифтовими проєктами студентами Київської 
державної академії декоративно-прикладного 
мистецтва і дизайну імені Михайла Бойчука 
підтверджує ефективність такого підходу 
у формуванні професійних компетентностей 
в галузі шрифтовго дизайну у майбутніх бака-
лаврів графічного дизайну. Подібна практика 
сприяє популяризації українського мистецтва, 
формуванню та розвитку національної іден-
тичності в українському дизайні. 
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Цифровізація мистецького твору  
як процес збереження художньої цінності: 

від об’єктної репрезентації до процесуально-
контекстуального підходу

Метою статті є обґрунтування процесуально-контекстуального підходу до цифровізації мистецького 
твору, спрямованого на збереження художньої цінності через врахування інтенції автора, процесу 
створення та досвіду сприйняття. Актуальність дослідження зумовлена як стрімким розвитком 
технологій цифрового відтворення, так і загрозою втрати культурних об'єктів в умовах воєнного часу, 
коли цифровий архів нерідко стає єдиним свідченням існування твору. 

У дослідженні застосовано міждисциплінарний підхід, що поєднує методи естетики, культурології та 
медіатеорії. Теоретичну базу складають концепція аури В. Беньяміна, іконологічна модель Е. Панофського, 
Нарський документ ЮНЕСКО/ICOMOS та Лондонська хартія з комп'ютерної візуалізації культурної 
спадщини, а також медіатеорія Л. Мановича. Теоретичні положення підкріплені емпіричними даними 
нейроестетики та досліджень у сфері цифрових виставкових середовищ.

Встановлено, що художня цінність не є властивістю самого твору, а виникає у взаємодії між автором, 
твором і глядачем і визначається трьома взаємопов'язаними складовими: інтенцією автора, процесом 
створення та контекстуально зумовленим сприйняттям. Показано, що традиційна цифровізація, 
зосереджена на відтворенні візуальної форми, залишає поза увагою ті виміри, що формують художній 
досвід: тілесну присутність, темпоральний вимір оригіналу, «дух і відчуття» твору. З'ясовано, що будь-яка 
цифрова репрезентація є не нейтральним копіюванням, а інтерпретаційним твердженням, що несе в собі 
суб'єктивну перспективу оцифровувача.

Запропонований підхід розглядає цифрове середовище не як простір копіювання, а як середовище 
накопичення інтерпретацій і розширення досвіду. Він передбачає документування процесу створення, а 
не лише результату; контекстуалізацію культурного та соціального тла твору; накопичення авторських, 
кураторських і глядацьких інтерпретацій як рівноцінних шарів значення.

Наукова новизна полягає у концептуалізації цифровізації як процесу формування умов виникнення 
художньої цінності, а не її відтворення; у розмежуванні моделей «відтворення» і «розширення»; а також 
в авторській інтерпретації поняття «аури» у цифровому середовищі як унікальної траєкторії взаємодії 
суб'єкта з цифровою системою.

Ключові слова: художня цінність, цифровізація, аура, процесуально-контекстуальний підхід, 
сприйняття, цифрове мистецтво, культурна спадщина.

Petriv Roman. DIGITISATION OF AN ARTWORK AS A PROCESS OF PRESERVING 
ARTISTIC VALUE: FROM OBJECT-BASED REPRESENTATION TO A PROCESSUAL-
CONTEXTUAL APPROACH

The article aims to substantiate a processual-contextual approach to the digitisation of artworks, oriented 
towards preserving artistic value through consideration of the author's intention, the process of creation, and the 
experience of reception. The relevance of the study is driven both by the rapid development of digital reproduction 
technologies and by the threat of cultural loss under wartime conditions, in which digital archives frequently become 
the sole evidence of a work's existence.

The study employs an interdisciplinary approach combining methods from aesthetics, cultural studies, and media 
theory. The theoretical framework draws on Walter Benjamin's concept of the aura, Erwin Panofsky's iconological 
model, the Nara Document on Authenticity (UNESCO/ICOMOS), the London Charter for the Computer-Based 
Visualisation of Cultural Heritage, and Lev Manovich's media theory. The theoretical arguments are supported 
by empirical data from neuroaesthetics and research on digital exhibition environments.
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It is established that artistic value is not an inherent property of the work itself, but emerges through the interaction 
between the author, the work, and the viewer, and is shaped by three interrelated components: the author's intention, 
the process of creation, and contextually conditioned reception. It is demonstrated that conventional digitisation, 
focused on reproducing visual form, overlooks those dimensions that constitute the artistic experience: bodily 
presence, the temporal dimension of the original, and the work's spirit and feeling. It is shown that any digital 
representation is not a neutral copy but an interpretive claim that carries the subjective perspective of the person 
performing the digitisation.

The proposed approach treats the digital environment not as a space for copying, but as an environment for 
accumulating interpretations and expanding experience. It involves documenting the creative process rather than 
its result alone, contextualising the cultural and social background of the work, and gathering authorial, curatorial, 
and viewer interpretations as equivalent layers of meaning.

The scientific novelty lies in the conceptualisation of digitisation as a process of generating the conditions 
for artistic value to arise rather than reproducing it; in the distinction between the models of reproduction and 
expansion; and in an original interpretation of the concept of the aura in the digital environment as the unique 
trajectory of a subject's interaction with a digital system.

Key words: artistic value, digitisation, aura, processual-contextual approach, perception, digital art, cultural 
heritage.

Вступ. Цифровізація культурної спад-
щини давно вийшла за межі суто технічного 
завдання. Розвиток технологій тривимір-
ного сканування, цифрової фотографії та 
онлайн-платформ зробив мистецькі твори 
доступними для мільйонів людей по всьому 
світу. В умовах воєнного часу, коли фізич-
ним пам’яткам загрожує знищення, циф-
ровізація набуває особливої гостроти: за 
даними Міністерства культури України, вна-
слідок збройної агресії на кінець 2025 року 
було пошкоджено або зруйновано понад 
1 630 об’єктів культурної спадщини [1, с. 24]. 
У таких умовах цифровий архів нерідко 
стає єдиним свідченням того, що твір вза-
галі існував. Це означає: питання цифрові-
зації виходить за межі технічного і набуває 
значення, пов’язаного із самим існуванням 
мистецтва. Йдеться вже не лише про збере-
ження об’єктів, а про збереження можливості 
художнього досвіду.

Водночас домінуючі практики оцифру-
вання зосереджені переважно на відтворенні 
візуальної форми твору – на тому, щоб він 
виглядав максимально точно. Такий підхід, 
попри технічну досконалість, не здатний пере-
дати художню цінність у повноті: вона фор-
мується не лише через матеріальну форму, 
але й через процес створення, культурний 
контекст та індивідуальний досвід сприй-
няття. Як зауважує В.  Добровольська, «циф-
ровізація культурної спадщини не є простим 
технічним процесом копіювання об’єктів, 
а виступає складною міждисциплінарною 

діяльністю» [1, с.  24]. Якщо навіть у бібліо-
текознавстві, орієнтованому на збереження 
«інформаційного змісту», редукція визна-
ється неприйнятною, то для мистецтвоз-
навства, де об’єктом захисту є художня 
цінність, це тим більше справедливо.

Проблема полягає в принциповому роз-
риві між тим, що цифровізація здатна зафік-
сувати, і тим, що робить твір мистецтвом. 
Навіть офіційна культурна політика визнає: 
«цифровізація не може обмежуватися копію-
ванням артефактів» [3, с.  281]. Це відкриває 
простір для теоретичного переосмислення 
самої мети цифрового представлення мисте-
цтва – і саме це переосмислення є предметом 
пропонованого дослідження.

У межах дослідження художня цінність 
розглядається не як властивість матеріаль-
ного об’єкта, а як процесуальний феномен – 
тобто такий, що виникає в процесі, а не існує 
як готова властивість речі. Він формується 
у взаємодії між інтенцією автора, процесом 
створення та сприйняттям глядача. Під про-
цесуально-контекстуальним підходом розу-
міється така модель цифровізації, яка орієн-
тована не на відтворення зовнішньої форми 
твору, а на збереження умов формування 
художнього досвіду: процесу створення, 
культурного контексту та множинності інтер-
претацій. Поняття «аури» вживається у розу-
мінні В.  Беньяміна – як унікальна присут-
ність твору в часі й просторі, що не може 
бути повністю відтворена технічними засо-
бами. У контексті цифрових медіа це поняття 
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інтерпретується ширше: як потенційна уні-
кальність досвіду взаємодії користувача 
з цифровим об’єктом. Цифровий об’єкт, за 
Л. Мановичем, розглядається не як фіксована 
форма, а як система взаємодії – інтерфейс до 
бази даних, що передбачає множинність вер-
сій і способів сприйняття.

Матеріали та метод. Дане дослідження 
ґрунтується на міждисциплінарному під-
ході, що поєднує методи естетики, куль-
турології та медіатеорії. Теоретичну базу 
складають: концепція аури В.  Бенья-
міна [4], іконологічна модель Е.  Паноф-
ського [5], Нарський документ ЮНЕСКО/
ICOMOS [6] та Лондонська хартія [7] – 
у частині нормативного осмислення автен-
тичності й меж цифрового відтворення; 
медіатеорія Л.  Мановича [8] – для опису 
онтологічних трансформацій цифрового 
об’єкта. Теоретичні положення підкрі-
плені емпіричними даними нейроестетики 
та дизайну цифрових середовищ [9–14]. 
Наявні дослідження не пропонують під-
ходу, який розглядав би цифровізацію не як 
відтворення, а як розширення умов худож-
ньої цінності, – і саме цю лакуну заповнює 
пропонована стаття.

Метою статті є обґрунтування проце-
суально-контекстуального підходу до циф-
ровізації мистецького твору. Для цього 
послідовно вирішується чотири завдання: 
визначити природу художньої цінності як 
феномена, що виникає у взаємодії; проана-
лізувати обмеження технічно орієнтованих 
підходів до цифровізації; обґрунтувати про-
цесуально-контекстуальний підхід; показати 
можливості цифрового середовища як про-
стору розширення досвіду.

Розв’язання окресленої проблеми потре-
бує насамперед уточнення природи художньої 
цінності. Традиційно вважається, що цінність 
«закріплена» за самим твором: вона пов’язана 
з його формою, авторством, матеріалом або 
історичним значенням. За такою логікою, 
якщо форму відтворено точно, цінність теж 
збережено. Однак це розуміння є принципово 
неповним: воно ігнорує складну взаємодію, 
завдяки якій мистецький твір взагалі стає мис-
тецтвом для конкретної людини.

Один із перших і найвпливовіших теоре-
тиків, хто розрізнив форму та зміст мисте-
цтва, – Е.  Панофський. У своїй тришаровій 
моделі інтерпретації він виокремлює три 
рівні: первинне впізнавання форм, розуміння 
образів, тем та осягнення глибинного змісту. 
Цей третій рівень він позначає як «внутріш-
ній зміст, або зміст» – «принцип, що лежить 
в основі й пояснює водночас і видиму подію, 
і її смислове значення» (англ.: «intrinsic 
meaning or content... a unifying principle which 
underlies and explains both the visible event 
and its intelligible significance») [5, с.  28]. Це 
означає, що справжній зміст твору не міс-
титься у формі – він відкривається лише 
через синтетичну інтуїцію, яку неможливо 
алгоритмізувати.

Панофський підкреслює, що сприйняття 
завжди суб’єктивне і потребує опори на 
«розуміння історичних процесів, сукупність 
яких можна назвати традицією» (англ.: «an 
insight into historical processes the sum total 
of which may be called tradition») [5, с.  39]. 
Це  пряма вказівка: цифрова версія, що від-
творює лише форму, залишається на найниж-
чому рівні – рівні впізнавання. Все глибше 
відкривається лише тому, хто приходить до 
твору з живим культурним досвідом.

Нарський документ ЮНЕСКО/ICOMOS 
(1994) вносить у цю дискусію важливе норма-
тивне уточнення: цінність не є внутрішньою 
властивістю об’єкта, вона «приписується» 
йому культурними спільнотами. Документ 
прямо стверджує: «збереження культурної 
спадщини... ґрунтується на цінностях, припи-
суваних цій спадщині» (англ.: «Conservation 
of cultural heritage... is rooted in the values 
attributed to the heritage») [6]. Звідси – прин-
ципово важливий висновок: «неможливо 
ґрунтувати судження про цінності та автен-
тичність на фіксованих критеріях» (англ.: 
«it is not possible to base judgements of values 
and authenticity within fixed criteria») [6]. 
Жодна стандартизована технічна процедура 
не здатна зафіксувати те, що за своєю при-
родою залежить від культурного контексту.

Особливо показовим є перелік аспек-
тів автентичності в документі. Поряд із 
«формою і дизайном» та «матеріалами 
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і субстанцією» – тим, що цифровізація при-
наймні частково здатна відтворити, – доку-
мент включає «дух і відчуття» (англ.: «spirit 
and feeling») [6]. Ці виміри знаходяться за 
межами будь-якого технологічного фіксу-
вання. Йдеться не про технічне обмеження, 
яке буде подолане кращими сканерами, – 
йдеться про принципову межу.

Якщо підсумувати: художня цінність не 
існує як готова властивість матеріального 
об’єкта. Вона виникає на перетині щонай-
менше трьох взаємопов’язаних складових. 
Перша – інтенція автора: смислове спря-
мування твору, вибір засобів вираження, 
спосіб організації форми. Друга – процес 
створення: все, що відбулося від ідеї до реа-
лізації, і матеріальні сліди цього процесу 
в самому творі. Третя – сприйняття: те, що 
виникає у взаємодії конкретного глядача 
з твором у конкретному контексті. Жоден із 
цих елементів сам по собі не є «художньою 
цінністю» – вона є ефектом їхньої зустрічі.

Сучасна нейроестетика підтверджує цей 
погляд, спираючись на експериментальні 
дані. Дослідники наголошують, що сприй-
няття мистецтва є «складною взаємодією 
між глядачем, художнім об’єктом і умовами, 
за яких він переживається» [9, с. 2]. Це озна-
чає: відірвіть твір від умов – і художній 
досвід стане іншим. Дослідження Ч. Я нга 
і Й. Лю (2024) підтверджує, що художня цін-
ність є «нелінійним, багатокомпонентним 
феноменом», у якому суб’єктивне судження, 
оригінальність і репутація митця є конститу-
тивними чинниками, а не зовнішніми допо-
вненнями [10, с. 5]. Інакше кажучи, художня 
цінність – це не сума об’єктивних характе-
ристик, а результат живої взаємодії.

З’ясувавши, що є художня цінність, звер-
немося до питання: як сучасні практики 
цифровізації намагаються її зберегти і де ці 
практики стикаються з межами? Техноло-
гічний арсенал сьогодні надзвичайно широ-
кий – від тривимірного сканування до техно-
логій доповненої та віртуальної реальності, 
цифрових двійників і метавсесвіту. Бібліоме-
тричний аналіз 722 наукових публікацій про 
імерсивні технології у музейних виставках 
фіксує показову еволюцію: від «технологій 

заради технологій» до «змістовного і кон-
текстуально насиченого досвіду» [12, с.  6]. 
Це саме по собі є свідченням: технологічна 
спільнота поступово усвідомлює, що якість 
художнього досвіду виходить за межі техніч-
ної досконалості.

Серед актуальних підходів виокремимо 
три ключові. Перший – тривимірне скану-
вання та фотограмметрія – забезпечує точне 
відтворення геометрії й кольору об’єкта. 
На цьому методі засновані масштабні архівні 
ініціативи, зокрема проєкти Global Digital 
Heritage та CyArk, що оцифрували об’єкти 
ЮНЕСКО в різних куточках світу [11, с.  4]. 
Другий підхід – доповнена реальність (AR) – 
дозволяє нашаровувати контекстуальну 
інформацію безпосередньо на фізичний або 
цифровий об’єкт, роблячи його історію, зна-
чення та культурний контекст видимими під 
час сприйняття [13, с. 8]. AR не замінює твір, 
а доповнює його новими шарами значення, 
що наближає цей підхід до ідеї розширення 
художнього досвіду. Третій підхід – повне 
занурення через VR – спрямований на від-
творення відчуття присутності в просторі 
мистецтва, створюючи «сильне відчуття при-
сутності, що переносить відвідувачів у різні 
часи й місця» [12, с. 8]. 

На нормативному рівні Лондонська хар-
тія з комп’ютерної візуалізації культурної 
спадщини (2009) вводить принципово важ-
ливе розрізнення: будь-яка цифрова вер-
сія є не нейтральним відтворенням, а «зна-
нієвим твердженням» – висловлюванням 
про об’єкт, зробленим у межах певного 
інтерпретаційного горизонту [7, глосарій]. 
Це  означає, що цифрова модель несе в собі 
суб’єктивну перспективу того, хто її ство-
рив: його вибір кута, освітлення, виокрем-
лення деталей – усе це є «творчими рішен-
нями» (creative decisions), що, за хартією, 
підлягають обов’язковому документуванню 
[7, принцип 4.6]. Цифровізація, таким чином, 
офіційно визнається актом інтерпретації,  
а не копіюванням. Для нашої теми це від-
криття принципово важливе.

Водночас та ж Лондонська хартія застері-
гає: «не слід вважати, що комп’ютерна візу-
алізація є найбільш відповідним засобом 
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для вирішення всіх завдань дослідження чи 
комунікації культурної спадщини» [7, прин-
цип 2.1]. Навіть документ, покликаний про-
сувати цифрові методи, визнає їхні межі. 
В Україні це визнання набуває особливої 
актуальності: проєкти «Authentic Ukraine», 
Музей фрагментів війни, VR-музей «Війна 
впритул» виникли не як доповнення до існу-
ючих музеїв, а як єдиний можливий простір 
збереження для знищених або недоступних 
об’єктів [2, с.  147]. Цифровізація тут – не 
вибір, а необхідність. І саме тому питання 
про те, що ця цифровізація зберігає, а що 
неминуче втрачає, стає особливо гострим.

Таким чином, навіть найбільш техноло-
гічно просунуті підходи відтворюють лише 
окремі параметри художньої цінності: форму, 
колір, просторове розташування. Ті виміри, 
що пов’язані з тілесною присутністю, куль-
турним контекстом та живим досвідом 
сприйняття, залишаються поза досяжністю 
технічних засобів. Цей висновок є відправ-
ним пунктом для аналізу принципових обме-
жень традиційного підходу.

Принципові обмеження технічно орі-
єнтованої цифровізації найточніше опи-
сав В.  Беньямін – задовго до епохи цифро-
вих технологій, але з повною теоретичною 
силою. Аналізуючи механічне відтворення 
мистецтва, він ввів поняття аури – унікаль-
ної присутності твору в часі й просторі. 
Беньямін визначає ауру як «унікальну появу 
відстані, хоч би якою близькою вона була» 
[4, с. 222–223]. Це означає: аура – не просто 
«оригінальність», це особливе відчуття, що 
виникає лише при безпосередній зустрічі 
з твором. Навіть найкраще відтворення цього 
відчуття не дає, бо «навіть найдосконаліша 
репродукція позбавлена одного елементу – 
присутності у часі та просторі, унікального 
існування там, де він знаходиться» (англ.: 
«even the most perfect reproduction of a work 
of art is lacking in one element: its presence in 
time and space, its unique existence at the place 
where it happens to be») [4, с. 220].

Наслідок – принциповий: «те, що від-
мирає в добу механічного відтворення, – це 
аура художнього твору» (англ.: «that which 
withers in the age of mechanical reproduction 

is the aura of the work of art») [4, с.  221]. Це 
не моральний вирок і не антитехнологіч-
ний песимізм – це точний опис структурної 
зміни. Навіть якщо глядач «подобає» цифрову  
версію так само, як оригінал, «якість при-
сутності завжди знецінюється» (англ.: «the 
quality of its presence is always depreciated») 
[4, с. 221]. Це важливо пам’ятати: Беньямін не 
каже, що репродукція нічого не дає. Він каже, 
що вона дає щось інше.

Емпіричні дослідження підтверджують 
цей теоретичний аргумент конкретними 
числами. Ч. Я нг і Й.  Лю (2024) порівню-
вали оцінки фізичних скульптур та їхніх 
3D-цифрових копій за 15 художніми атрибу-
тами. З’ясувалось: за більшістю параметрів 
оцінки цілком порівнянні – але тактильний 
вимір отримав найнижчі показники з усіх 
(mean  =  1.40) [10, с.  17]. Тілесний досвід – 
дотик, відчуття матеріалу, розуміння масш-
табу – є тим, що цифровізація принципово не 
передає. Висновок авторів: «цифрова копія 
навряд чи може замінити фізичний твір» 
(англ.: «the digital copy can hardly replace the 
physical artwork») [10, с.  4]. Водночас вони 
уточнюють: «соціальна цінність мистецтва 
часто міститься в традиції та історичному 
тлі, яке неможливо зафіксувати й передати 
цифровим способом» (англ.: «the social value 
of art often resides in the tradition and historical 
background, which cannot be digitally recorded 
and presented») [10, с.  4]. Це саме той шар, 
що формується через авторську інтенцію та 
культурний контекст.

Мультисенсорний вимір художнього 
досвіду – ще одна зона нездоланних обме-
жень. Д.  Бурагохейн та ін. (2024) конста-
тують: «атмосфера, навколишній простір 
і сенсорні переживання – звуки, запахи, 
тактильні взаємодії – є невіддільними від 
повноцінного сприйняття пам’яток спад-
щини. У віртуальному середовищі ці еле-
менти зменшуються або зникають» (англ.: 
«The atmosphere, surrounding landscape, 
and sensory experiences... are integral to 
the full appreciation of heritage sites. These 
elements can be diminished or lost in the virtual 
environment») [11, с.  10]. Є й темпоральний 
вимір, про який рідко говорять: оригінальний 
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твір живе в часі – матеріал старіє, світло 
й тінь на ньому змінюються протягом дня, 
десятиліть, століть [11, с. 9]. Цифрова копія – 
це зупинений кадр. Вона фіксує момент, але 
не передає тривалість.

Нейроестетичне дослідження К.  Дарда 
та ін. (2025), проведене в реальних музеях 
Філадельфії з 194 учасниками, виявило: при 
перенесенні твору на екран зникають не 
лише матеріальні якості (об’єм, текстура), 
а й «відчуття автентичності твору та сприй-
няті зусилля художника» (англ.: «perceived 
authenticity of artworks as well as perceived 
effort of the artist can impact the artwork’s 
judgment») [9, с.  9]. Крім того, дослідження 
показало: «музейні простори, схоже, нада-
ють унікальні освітні можливості, які циф-
рові простори поки що не здатні повноцінно 
відтворити» (англ.: «museum spaces seem 
to provide unique learning and educational 
opportunities that digital spaces are yet to fully 
replicate») [9, с.  12]. Це означає: цифровіза-
ція не є нейтральним переміщенням твору 
в інше середовище – вона трансформує саму 
якість художнього досвіду.

Особливо важливим є відкриття «різ-
них шляхів до цінності»: коли дослідники 
порівнювали оцінки «подобання» у музеї 
та на екрані, вони виявились порівнян-
ними за величиною – але різними за під-
ставою. У музеї «подобається» найчас-
тіше означало: «цей твір збудив у мені нове 
розуміння, надихнув, просвітив» – тобто 
когнітивно-трансформаційний ефект. На 
екрані – «цей твір мене захопив, заціка-
вив, привернув увагу» – тобто поверх-
нева залученість [9, с.  8]. Однакова оцінка, 
але принципово різна внутрішня струк-
тура. Цифровізація не позбавляє твір 
цінності – але змінює, яка це цінність.

У цьому місці у дискурсі виникає продук-
тивна напруга між двома позиціями. З одного 
боку – В.  Беньямін: технічне відтворення 
неминуче знищує ауру, і з цим нічого не 
вдієш. З іншого – Л. Манович: цифрові медіа 
не знищують, а трансформують саму логіку 
існування художнього об’єкта. Ця напруга 
не є суперечністю, яку потрібно вирішити 
на чиюсь користь. Вона є методологічним 

двигуном, що дозволяє сформулювати третю 
позицію – процесуально-контекстуальну.

Усвідомлення принципових обмежень 
традиційної цифровізації ставить питання: 
якщо відтворити художню цінність повністю 
неможливо, то що тоді може цифровізація? 
Відповідь полягає в зміні самого завдання: не 
відтворювати, а зберігати умови виникнення. 
Саме цей зсув ми позначаємо як процесу-
ально-контекстуальний підхід.

Підхід ґрунтується на розумінні мистець-
кого твору не як завершеного об’єкта зі ста-
лими властивостями, а як відкритої системи, 
що живе в трьох вимірах одночасно. Пер-
ший – процесуальний: художня цінність фор-
мується в ході створення, а не лише в його 
результаті. Другий – пов’язаний із взаємо-
дією: цінність виникає між автором, твором 
і глядачем, а не міститься окремо в кожному. 
Третій – контекстуальний: цінність немож-
лива поза культурним, соціальним та часо-
вим контекстом. Цифровізація, спрямована 
на збереження художньої цінності, має вра-
ховувати всі три виміри одночасно.

Медіатеорія Л.  Мановича надає для 
цього точний концептуальний інструмен-
тарій. Манович доводить: «об’єкт нових 
медіа можна визначити як один або кілька 
інтерфейсів до бази мультимедійних еле-
ментів. Створення твору в нових медіа – це 
побудова інтерфейсу до бази даних» (англ.: 
«A new media object can be defined as one or 
more interfaces to a database of multimedia 
elements. Creating a work in new media can be 
understood as the construction of an interface 
to a database») [8, с. 227]. Це означає: цифро-
вий твір – не копія оригіналу, а окремий тип 
артефакту. Він існує інакше: не як форма, 
а як система відносин між даними та спосо-
бом доступу до них. Крім того, «нові медіа 
вирізняються варіабельністю: замість іден-
тичних копій об’єкт нових медіа породжує 
безліч різних версій» (англ.: «New media is 
characterized by variability. Instead of identical 
copies, a new media object typically gives rise 
to many different versions») [8, с.  36]. Фіксо-
ваного оригіналу у традиційному розумінні 
більше немає – є база даних і безліч можли-
вих способів взаємодії з нею.
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Далі Манович описує глибшу трансфор-
мацію: «комп’ютеризація культури посту-
пово здійснює подібне перекодування сто-
совно всіх культурних категорій і понять» 
(англ.: «the computerization of culture gradually 
accomplishes similar transcoding in relation to 
all cultural categories and concepts») [8, с.  47]. 
Це так звана концепція «культурного тран-
скодингу»: цифровізація не просто переміщує 
культурний зміст у нове середовище – вона 
трансформує саму логіку, за якою ми орга-
нізовуємо і сприймаємо культуру. Категорія 
художньої цінності не є винятком. Опираю-
чись на Беньяміна, Манович стверджує, що 
концепт «сприйняття в стані розсіяності» 
знайшов у цифровому інтерфейсі свою 
«досконалу реалізацію» [8]. Це дозволяє роз-
глядати цифровий досвід не як деградацію 
ауричної присутності, а як її перетворення 
в нову – процесуальну – форму.

На основі цього виникає авторська інтер-
претація: якщо беньямінівська аура ґрунту-
валась на просторовій дистанції й унікаль-
ній фізичній присутності, то у цифровому 
середовищі аналогічну функцію може вико-
нувати навігаційна дистанція – унікальна 
траєкторія конкретного суб’єкта крізь базу 
даних. Важливо підкреслити: це авторська 
інтерпретація теоретичних положень Мано-
вича і Беньяміна, а не пряме положення 
жодного з них. І це переосмислення не озна-
чає відтворення беньямінівської аури: воно 
описує новий тип унікальності – не унікаль-
ності об’єкта, а унікальності суб’єктивного 
шляху взаємодії з ним.

Отже, процесуально-контекстуальний 
підхід передбачає кілька конкретних зру-
шень у тому, як ми розуміємо завдання 
цифровізації. По-перше, цифровіза-
ція має фіксувати не лише результат, але 
й процес: матеріали, ескізи, зміни задуму, 
умови створення. Це відповідає концеп-
ції «paradata» Лондонської хартії – фікса-
ції «людських процесів розуміння та інтер-
претації» [7, Glossary]. По-друге, цифрове 
середовище має стати простором накопи-
чення інтерпретацій – авторських, кура-
торських, глядацьких – як рівноцінних 
шарів значення навколо твору. По-третє, 

контекстуалізація є не додатком до твору, 
а умовою його розуміння: культурне, соці-
альне й часове тло мають передувати і супро-
воджувати будь-яке цифрове представлення.

Принципово важливим залишається 
питання балансу. Надмірна деталізація 
й пояснення можуть знищити простір осо-
бистого досвіду – звести мистецтво до 
набору коментарів. Панофський нагаду-
вав, що глибинне розуміння твору потре-
бує «синтетичної інтуїції» – «здатності, яка, 
можливо, краще розвинена у талановитого 
неспеціаліста, ніж у вченого-ерудита» (англ.: 
«a faculty which may be better developed in a 
talented layman than in an erudite scholar») 
[5, с.  38]. Ця здатність не алгоритмізується. 
Тому процесуально-контекстуальний під-
хід має структурувати інформацію так, 
щоб підтримувати різні рівні взаємодії, не 
нав’язуючи жодного з них.

У практичному вимірі підхід знаходить 
підтвердження в реальних ініціативах. Про-
єкти цифрової гуманітаристики, де між-
дисциплінарний підхід поєднує архівацію 
з «продукуванням нових знань про культурні 
феномени» [3, с.  280], відповідають його 
логіці. Показовий і Музей фрагментів війни: 
там «щоденні речі перетворюються на справ-
жні витвори мистецтва» через усвідомлену 
контекстуалізацію [2, с. 147]. Це демонструє, 
що художня цінність може не лише зберіга-
тися, а й виникати в цифровому просторі – 
але лише через акт осмисленого переоформ-
лення, а не технічного копіювання.

Визнавши обмеження традиційної цифро-
візації і сформулювавши альтернативний під-
хід, звернемося до питання: чим може стати 
цифрове середовище для мистецького твору? 
Відповідь – не у відмові від цифровізації, 
а в переосмисленні її призначення: не від-
творювати, а розширювати існування твору 
в культурному просторі.

Сам Беньямін підказує шлях. Описуючи 
механічне відтворення, він зауважує: від-
творення «дозволяє репродукції зустрітися 
з глядачем або слухачем у його власній кон-
кретній ситуації, реактивуючи відтворений 
об’єкт» [4, с.  221]. Ця «реактивація» – клю-
чове слово. Цифровий простір дозволяє 
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твору зустрічатися з людьми там, де фізична 
зустріч неможлива: через кордони, через час, 
через стіну руйнування. Мистецький твір 
доцільно розглядати як відкриту систему, 
здатну накопичувати різні інтерпретації, 
враження та контекстуальні нашарування. 
Цифровий простір стає «інформаційно зба-
гаченим» середовищем [9, с. 11], де контекст 
робить зустріч із твором глибшою.

Емпіричні дані підтверджують, що цифро-
візація справді передає окремі виміри худож-
ньої цінності ефективно. Ч. Я нг і Й.  Лю 
показали: оцифрована скульптура здатна 
«ефективно передавати емоцію, складність 
і культурну цінність» (англ.: «effectively 
present their emotion, complexity, and cultural 
value») [10, с.  14]. Показники емоційного 
впливу й складності є порівнянними між 
фізичним оригіналом і цифровою версією. 
Цифровізація – не порожнє дзеркало. Але 
вона не замінює тілесного, просторового 
і темпорального досвіду.

Дослідження С. Ч анга і Дж.  Су 
у VR-виставкових середовищах виявило, що 
«відвідувачі беруть активну роль у взаємодії 
з експонатами і створенні власного досвіду» 
(англ.: «allow users to take an active role in 
interacting with exhibits and creating their own 
experiences») [14, с. 1]. Це важливо: активна 
роль глядача відповідає самій природі худож-
ньої цінності як процесу взаємодії. Водночас 
ті самі дослідники зафіксували несподіваний 
ефект: надмірний реалізм цифрового серед-
овища – замість посилення задоволення – 
може призводити до психологічного диском-
форту («user discomfort») [14, с.  13]. Це 
парадокс: чим точніше цифрове середовище 
імітує реальність, тим більше воно підкрес-
лює, що це не реальність. Художня цінність 
не тотожна ступеню відтворення реального – 
і це перегукується з беньямінівською ідеєю 
аури як «унікальної появи відстані».

Розширення досвіду реалізується в трьох 
конкретних напрямах. Перший – контексту-
алізація: розкриття умов створення твору, 
його культурного та соціального контексту, 
інтенції автора. Лондонська хартія вимагає, 
щоб зв’язок між дослідницькими джере-
лами, неявним знанням, явним міркуванням 

та результатами цифрового представлення 
був зрозумілим [7, принцип 4.6]. Другий 
напрям – процесуалізація: фіксація етапів 
створення, змін і трансформацій, що форму-
ють внутрішню логіку твору. Третій – нако-
пичення інтерпретацій: авторських, куратор-
ських, глядацьких – як рівноцінних шарів 
значення. Технологія AR є показовим при-
кладом: вона «надає відвідувачам додатко-
вий контекст та інформацію, нашаровуючи їх 
поверх експонату» [13, с. 8] – не замінюючи 
твір, а розширюючи його.

Цифрове середовище як простір накопи-
чення інтерпретацій має ще один суттєвий 
вимір: воно зберігає «сліди» сприйняття – 
рецепції, критику, коментарі, контекстуальні 
прив’язки – що стають частиною культурної 
біографії твору. Кожне покоління глядачів 
додає свій «шар». Художня цінність у такому 
розумінні не переноситься в цифровий про-
стір як готова властивість – вона форму-
ється заново в кожному акті взаємодії. Про-
цесуально-контекстуальний підхід розглядає 
цифровізацію не як інструмент відтворення 
мистецького твору, а як засіб розширення 
його існування – збереження не самої худож-
ньої цінності у її повноті, а умов її виник-
нення, слідів її прояву та різноманіття її 
інтерпретацій.

Висновки. Проведене дослідження дозво-
ляє зробити кілька послідовних висновків, 
що разом окреслюють нову модель розу-
міння цифровізації мистецтва.

Насамперед, художня цінність – не влас-
тивість матеріального твору, а феномен, 
що виникає на перетині інтенції автора, 
процесу створення та сприйняття глядача.  
Цей висновок підтверджений одночасно 
теоретично (Панофський, Нарський доку-
мент) і емпірично (нейроестетика). Жоден 
підхід до цифровізації не може ігнорувати 
цю природу художньої цінності без втрати 
самого її предмета.

Водночас традиційна цифровізація має 
принципові – не технічні, а структурні – обме-
ження. Вона відтворює зовнішню форму, 
але не передає тілесного досвіду, часового 
виміру оригіналу, «духу і відчуття» твору. Ці 
виміри не стануть доступними зі збільшенням 
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роздільної здатності сканера – вони за приро-
дою своєю нецифровізовані.

Окремо варто підкреслити: медіатеоретич-
ний аналіз підтверджує, що цифровий об’єкт 
є принципово іншим типом артефакту. За 
Мановичем, це система – інтерфейс до бази 
даних, що породжує безліч версій замість 
єдиного оригіналу. Цей зсув вимагає пере-
осмислення самого питання про «відтво-
рення» художньої цінності: якщо оригіналу 
як такого більше немає, то й відтворення 
втрачає сенс як мета.

Натомість процесуально-контекстуальний 
підхід пропонує альтернативну модель: циф-
ровізація – це не копіювання, а формування 
умов для виникнення художньої цінності 
у нових обставинах. Конкретно це означає: 
документування процесу (а не лише резуль-
тату), контекстуалізацію (культурного, соці-
ального та інтенційного тла твору), нако-
пичення інтерпретацій (як живої тканини 
значень навколо твору).

Наукова новизна дослідження полягає 
у трьох концептуальних внесках: по-перше, 
запропоновано розмежування між «відтво-
ренням» і «розширенням» як двома прин-
ципово різними моделями цифровізації; 
по-друге, обґрунтовано процесуально-кон-
текстуальний підхід, що синтезує ресурси 
естетики (Беньямін, Панофський), норма-
тивних документів (Нарський документ, 

Лондонська хартія) і медіатеорії (Мано-
вич); по-третє, запропоновано авторську 
інтерпретацію «аури» у цифровому серед-
овищі – як унікальної траєкторії взаємодії 
суб’єкта з цифровою системою, а не як влас-
тивості об’єкта.

Практичне значення пропонованого під-
ходу полягає в тому, що він може слугувати 
методологічною основою для проєктування 
цифрових архівів, музейних онлайн-плат-
форм та ініціатив збереження культурної 
спадщини – орієнтованих не лише на тех-
нічну точність, а на збереження умов виник-
нення художнього досвіду.

Перспективи подальших досліджень 
пов’язані з кількома відкритими напрямами: 
розробкою конкретних методологічних про-
токолів процесуально-контекстуальної циф-
ровізації; аналізом born-digital мистецтва – 
творів, що виникли у цифровому середовищі 
і не мають фізичного оригіналу; а також 
вивченням питань автентичності у цифро-
вому мистецтві – проблеми, яку навіть най-
сучасніші стратегічні документи культурної 
сфери фіксують як невирішену [3, с. 283].

Отже, цифровізація змінює не лише 
форму існування мистецького твору, а й саму 
логіку його художньої цінності – перетво-
рюючи її з властивості об’єкта на процес  
взаємодії: відкритий, контекстуально зумов-
лений і невичерпний.
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Сакральна тріада простору:  
живопис, світло і дерево як смислотворчі категорії 

архітектури бойківських храмів турки…

Це дослідження – спроба торкнутися серця Бойківщини крізь призму дерев’яної сакральної архітектури 
храмових споруд міста Турки, вдивляючись у живопис, світло та дерево її святинь як у своєрідний 
духовний ландшафт, у якому пам’ять, віра і простір зливаються в єдину форму буття. Йдеться не лише 
про фіксацію архітектурних форм, а про спробу прочитати храм як живий текст культури, написаний 
деревом, живописом і світлом.

Основну увагу зосереджено на дослідженні символіки живопису світла та дерева, як ключових 
смислотворчих категорій сакрального простору, що формують не лише образ храму, а й внутрішній досвід 
присутності людини в ньому. Архітектурно-просторові особливості бойківських церков розглядаються як 
система знаків, у якій композиційна структура, ритм зрубів, вертикаль триверхих силуетів і пластика 
деталей постають носіями глибинної духовної семантики.

У роботі аналізується взаємодія внутрішнього та зовнішнього простору храму, де природа не 
відмежовується від сакрального, а стає його продовженням: ландшафт переходить у архітектуру, 
а архітектура – в стан молитви. Особлива увага приділяється ролі природного матеріалу – дерева, як 
носія пам’яті, часу і традиції, матеріалу, котрий зберігає тепло людських рук і водночас акумулює досвід 
поколінь.

Показано, що світло у бойківських храмах виступає не лише фізичним чинником, а метафорою духовної 
присутності й одкровення, живопис – умовою внутрішнього діалогу людини з сакральним, дерево ж 
постає носієм традиційної семантики життя та духовного переходу, матерією, у якій природа дерева та 
живопису світла перетворюється на молитву.
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Стаття окреслює значення бойківської дерев’яної сакральної архітектури як складової нематеріальної 
культурної спадщини Карпатського регіону та актуалізує її потенціал у сучасному культурному й духовному 
дискурсі, розглядаючи храм не як об’єкт, а як простір живої присутності, у котрому дерев’яна архітектура 
стає формою живопису, а живопис – мовою світла.

Ключові слова: дерев’яна сакральна архітектура, Бойківщина, семантика сакрального простору, 
просторово-композиційна структура, живопис, світло в архітектурі, символіка, Турка.

Pisyo Stepan, Dudyak Natalia, Fabryka Yurii, Marusyak Victoria. THE SACRED TRIAD OF 
SPACE: PAINTING, LIGHT, AND WOOD AS MEANING-FORMING CATEGORIES IN THE 
ARCHITECTURE OF BOYKO CHURCHES IN TURKA…

This study explores the wooden sacral architecture of the Boyko region through the example of church complexes 
in Turka, interpreting them as a unique spiritual landscape in which painting, light, and wood function as interrelated 
meaning-forming categories. The research moves beyond a purely formal analysis of architectural structures and 
proposes to read the church as a living cultural text – one shaped by materiality, visual perception, and sensory 
experience.

The main focus is placed on the symbolic and phenomenological dimensions of painting, light, and wood as 
key elements that construct both the spatial image of the temple and the inner experience of human presence 
within it. The architectural and spatial characteristics of Boyko churches are examined as a semiotic system, where 
compositional structure, the rhythm of log constructions, the vertical articulation of three-part silhouettes, and the 
plasticity of details serve as carriers of deep spiritual meaning.

The study also analyzes the interaction between interior and exterior space, demonstrating how nature is not 
separated from the sacred but rather integrated into it: the landscape flows into architecture, and architecture 
transforms into a state of contemplation and prayer. Particular attention is given to wood as a natural material 
that embodies memory, time, and tradition, preserving the warmth of human craftsmanship while accumulating the 
experience of generations.

It is argued that light in Boyko churches functions not merely as a physical phenomenon but as a metaphor for 
spiritual presence and revelation; painting is interpreted as a mode of inner dialogue with the sacred; and wood 
emerges as a carrier of traditional meanings related to life, continuity, and spiritual transition. In this context, 
nature itself becomes transformed into a form of prayer.

The article outlines the significance of Boyko's wooden sacral architecture as a component of the intangible 
cultural heritage of the Carpathian region and actualizes its potential in modern cultural and spiritual discourse, 
considering the temple not as an object, but as a space of living presence, in which wooden architecture becomes a 
form of painting, and painting - the language of light.

Key words: wooden sacral architecture, Boykivshchyna, semantics of sacral space, spatial-compositional 
structure, painting, light in architecture, symbolism, Turka.

«Місце, де архітектура стає поезією, 
світло – формою душі, а живопис  
відкриває її невидимий простір…» 

Степан Пісьо

Вступ. Дерев’яна сакральна архітектура 
Бойківщини постає не лише як історичний 
артефакт, а як жива форма духовної пам’яті, 
в якій простір перетворюється у храмах, 
в яких дерево говорить мовою століть, світло 
дихає тишею, а тиша набуває живописної 
форми. Тут архітектура перестає бути лише 
конструкцією – вона стає станом, переживан-
ням, внутрішнім голосом.

Бойківський храм не шукає ідеалу – він має 
досконалість як частину сакрального. Пропо-
рції тут не вимірюють, їх відчувають тілом, 
вони народжені не з креслень, а з пам’яті рук 
і часу. Кожен зруб стає подихом віків, кожна 

балка, струною, що тримає світло й звучить 
мальовничістю поколінь. 

Матеріали та методи. Метою цього 
дослідження є відчути бойківські храми 
Турки, а не лише їх описати. Прочитати 
дерево, як пам’ять, світло, як живопис при-
сутності та форму буття.

Завдання статті – відкрити дерев’яну, 
сакральну архітектуру не як застиглу форму, 
а як мальовничий простір взаємодії людини 
з ландшафтом, часом і матерією. Просте-
жити, як архітектурна структура, природний 
матеріал і світловий ритм формують живо-
писний досвід присутності. Так постає мета, 
продемонструвати мову архітектури через – 
дерево, світло і живопис, якою святині й досі 
говорять до сучасної людини. 

Справа полягає в тому, що бойківські 
храми міста Турки зазвичай трактуються 



338

ISSN 2786-5886 (Print), ISSN 2786-5894 (Online)

крізь призму формальних ознак, тоді як їхня 
справжня цінність прихована у нематеріаль-
ному – в акустиці живопису, у м’якому русі 
світла, у теплі деревини, що зберігає дотик 
поколінь. Цей «живописний вимір» сакраль-
ного простору не має чіткої термінології, 
але саме він визначає емоційний і духовний 
досвід людини в храмі.

Отже, постає потреба в новому прочи-
танні бойківської сакральної архітектури, 
не лише як мистецько-історичного явища, 
а як екзистенційного простору, в котрому 
архітектура стає поезією у дереві, світло – 
живописною мовою присутності та формою 
буття. Саме в цьому контексті сакральна 
тріада постає не як поетична метафора, а як 
ключ до розуміння глибинної суті бойків-
ських храмів Турки.

Дослідження бойківської сакральної архі-
тектури, започатковані у працях Михайла 
Драгана [1], Віктора Вечерського [2] та Лео-
ніда Прибєги, вибудували міцний науковий 
каркас, окреслили типологію, генезу й фор-
мотворчу логіку дерев’яних храмів Карпат.

У працях Іларіона Свєнціцького, Івана 
Филипчака [3] та Олександра Найдена 
сакральний простір постає як семантичне 
поле, де архітектура вступає в діалог із світ-
лом, символом, іконою...

Та між рядками цих студій залишається 
ще не до кінця прочитаний вимір, мовчазний 
шар присутності  в якому дерево як фено-
мен зодчества, як пам’ять, що тримає час 
у волокнах та світло як живописний рух. Саме 
цей невидимий горизонт і потребує окре-
мого архітектурно логічного дослідження – 
щоб показати, а не для того, щоб пояснити.

Результати. Бойківський храм не прагне 
вразити погляд – він доторкається душі. Його 
архітектура не проголошує силу, а бережно 
тримає простір, мов посудину, наче сакраль-
ний грааль Карпат для світла. Тут дерево не 
розгортається назовні, а повертається всере-
дину, до того центру людини, де починається 
світло і народжується живопис. У цих хра-
мах світло сходить, воно заповнює простір, 
торкається його, наповнюючи, як знак при-
сутності невидимого. У цьому м’якому ритмі 
сяйва, світло перестає бути фізикою і стає 

жестом благодаті, живописною присутністю, 
яку можна побачити, але й відчути [4].

Турка, народжена між мальовничими ліні-
ями гір, світлом і деревом, пам’яті століть, 
зберігає у своїх храмах не просто архітек-
туру, а спосіб бути. Тут людина не входить 
у храм, вона переступає межу між зовнішнім 
і внутрішнім, у якому дерево стає простором, 
світло – подихом, а живопис – новою формою 
наявності. У компаративному вимірі бойків-
ська дерев’яна сакральна архітектура постає 
як особливий феномен серед європейських 
традицій. Якщо класична сакральна архітек-
тура, від готики до бароко, творить храм через 
камінь і монументальність, бойківська оби-
рає іншу філософію – не владу над просто-
ром, а живописність: велич, світло, не кам’яну 
вічність, а живу пам’ять дерева.

У готичних соборах світло сліпить, піді-
ймає погляд угору і відриває від землі. 
У дерев’яних, бойківських храмах воно 
світить, спокійно співіснуючи з темря-
вою – світло довіри, що ніжно відкриває 
живописний, внутрішній простір. Баро-
кова архітектура ритмічно кличе і захоплює, 
а бойківський храм говорить світлом, дере-
вом як первинної субстанції мальовничості 
простору. Архітектура шепоче так тихо, що її 
можна почути, дерево тут – найвища форма 
архітектурної емоції, як у філософії Луїса 
Барраґана [5]. На відміну від Палладіо [6], 
який прагне ідеальної гармонії, бойківський 
храм має досконалість як сакральне. Його 
пропорції не математичні, а прожиті, наро-
джені ремеслом і досвідом поколінь. У сенсі 
гайдеггерівського [7] «dwelling» людина не 
входить у храм як у об’єкт, вона вже перебу-
ває в ньому, разом із деревом, живописним 
ландшафтом та світлом.

Бойківська дерев’яна архітектура Турки 
пропонує іншу модель сакральності: тріаду на 
горизонті присутності – культ форми, світло 
живописності, не демонстрацію, а чуття.  
Це екзистенційно-архітектурний простір, де 
будівництво стає «поемою в дереві», живо-
писним світлом й формою буття.

Церкви Перенесення мощів Святого 
Миколая та Святого Миколая (середня) роз-
криваються як два взаємодоповнюючі голоси 
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однієї духовної мелодії. Одна спрямована 
вгору, до неба, інша – вглиб, до серця. Разом 
вони творять сакральний ландшафт Турки 
як простір дерева та світла, символу й живо-
пису, де вертикаль і горизонталь, піднесене 
й земне, сходяться в єдиному ритмі духо-
вного життя. Там, де серпантин зненацька 
зламує свій хід і губиться між хатами, почи-
нається інший узвіз, не тільки вгору схилом, 
а й углиб стану. Між людськими обійстями, 
крізь шпарини буденності, простягається 
стежка до міського цвинтаря в урочищі 
«Лікоть», де серед трав і мовчання постає 
церква Перенесення мощів Святого Мико-
лая – скромна за формою, але безмежна за 
змістом. Три її пірамідальні верхи здійма-
ються, мов застиглі молитви, що проріза-
ють вертикаллю споглядання небес. Вона 
наче живе одразу в кількох часах: інвен-
тарі 1820 року називають 1776-й, Михайло 
Драган [1] відносить її до XVIII століття, 
а шематизми – ще глибше, у XVII. Ця свя-
тиня не має єдиної дати народження, бо 
належить не календарю, а пам’яті.

Землю під храм у 1750 році подару-
вав місту Ян Калиновський, і відтоді ця 
точка стала своєрідною паузою між життям 
і смертю, між мирською суєтою й небесним 
світлом. Варто лише озирнутися – і перед 
поглядом розгортається панорама Турки, де 
сакральне не відділяється від щоденного, 
а тихо вплітається в нього. На південній стіні 
ніша з фігурою Богоматері – не просто образ, 
а жест скульптурної турботи, спрямований до 
кожного, хто підіймається сюди знизу, шука-
ючи не вершини, а світла всередині себе.

Церква Святого Миколая (середня), зведена 
у 1739 році майстром Данилом Прокопієм 
на місці старої каплиці 1700 року, відкриває 
глибший, душевніший вимір мальовничості. 
Вона оселилася у долині, на березі потоку, 
поруч із цвинтарем – і до неї не піднімаються, 
а спускаються, ніби входять у течію часу. Цей 
спуск не принижує, а навпаки, веде до пер-
вісної тиші, до серця архітектури, де дерево 
шепоче свої легенди. Емпора над бабинцем 
створює додатковий горизонт внутрішнього 
простору – між небом і землею, між світлом 
і малярством. Восьмигранні шатра над навою 

й вівтарем розгортають складну гру світла – 
тут дерев’яна форма стає не просто конструк-
цією, а космогонічною схемою, де кожна 
грань ловить свій промінь буття (рис. 1).

Обидві Миколаївські церкви Турки – не 
споруди, а стани. Тридільна структура хра-
мів: бабинець, нава, вівтар – веде не тіло, 
а свідомість: від зовнішнього до внутріш-
нього, від шуму до мовчання, від присутності 
до прислухання. Світло тут освітлює, живо-
писність огортає,  відкриваючи не як фізичну 
речовину, а дихання сакрального дерева.

Успенська церква на горі Турки сто-
їть як спокійний хранитель часу. Зведена 
у 1750 році на кошти Стефана Турецького, 
ця бойківська триверха святиня не просто 
організовує простір, вона піднімає душу над 
повсякденністю. Пірамідальні три верхи її 
тягнуться до неба, немов пальці, що праг-
нуть доторкнутися до світла, а дерево, 
з якого постали стіни і зруби, шепочуть 
пам’ять рук майстрів, подих вітру й мальов-
ничість віків [3]. Вона не чекає, що до неї 
прийдуть, а вже зустріла кожного, хто підні-
мається пагорбом. Світло тут не падає – воно 
м’яко сходить, торкаючись душі, залишаючи 
напівтіні як відбитки часу. Живописність не 
порожня – вона говорить, мов би сама свя-
тиня шепоче свої таємниці, вбираючи в себе 
молитви, кроки, дотики. Усередині храму 
простір не просто організований – він дихає 
разом із людиною. Емпора, чотиригранні 

 
Іл. 1. Церква Святого Миколая (середня), 

споруджена у 1739 р. Фото з відкритих джерел 
мережі Інтернет
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шатра, галерея – усе утворює внутрішній 
ритм, у котрому вертикаль і горизонт схо-
дяться у світлі і тіні, а дерево стає пам’яттю, 
спогадом, живим учителем малярства.

Навколо церкви простір відкритіший, 
небо ближче і легше слухати себе, ніж гово-
рити. У цьому ландшафті дерево, світло 
й живопис, стають тріадою, що веде все-
редину – людина не входить у храм, вона 
поволі сходить у себе, у власну глибину, 
у простір, де присутність стає відчуттям, 
а кожна мить – молитвою.

Автентичність бойківських храмів Турки 
полягає не у копіюванні зовнішніх образів, 
а у збереженні внутрішнього сенсу: ремесла, 
технології, пам’яті жестів і тепла рук, які 
перетворюють дерево на святиню. Збере-
ження декоративних елементів стає діало-
гом із минулим, співтворчістю поколінь, 
у якій лінії, пропорції та конструкції стають 
формою пам’яті [8, с. 206-213]. Філософія 
відтворення тут – не просто зберегти річ, 
а й зберегти знання, ритм мислення і духовну 
традицію, що народили цей простір молитви.

Промовистим виявом цього мистецького 
діалогу стала робота студентки спеціальності 

«Архітектура та містобудування», Вікто-
рії Марусяк – «Зіркова мелодія» (2024 р.). 
Авторка створила цілий всесвіт культури 
та духовності, живописне рішення у якому 
сучасне прочитання бойківської церкви, 
у котрому форма й дух звучать у живописній 
гармонії. Живопис Вікторії Марусяк сплі-
тає душу Бойківщини з відлунням сучас-
ності, де етнографічні орнаменти стають 
нитками часу. Кожен колір світла – відлуння 
сьогодення, мазок – це подих минулого, 
кожен котрі разом творять живу мелодію, 
проживати традицію сакрального простору 
[8, с. 206-213].

«Наче під куполом зоряного неба Різдва, 
глибокого і темно-полив’яного, оживляє 
малярство, підкреслюючи неперервність 
світла, дерева та живопису. Різьблені орна-
менти свічника-трійці «перемовляються» 
з доброзичливістю запалених свіч, злива-
ючись із триєдиними куполами новозбу-
дованої засніженої святині – церкви Різдва 
Христового у місті Турка. Живопис дихає, 
світло звучить, дерево пам’ятає. У цій трі-
аді – дерево, світло, живопис, відкривається 
бойківська сакральна архітектура, як жива 

 
Іл. 2. Вікторія Марусяк. «Зіркова мелодія». Живопис. 2024.  

Робота студентки спеціальності, «Архітектура та 
містобудування», керівник – Степан Пісьо. Фото – автора, 

Вікторії Марусяк
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філософія простору: людина не входить 
у храм, вона повертається до себе. 

Мистецтво говорить не словами, а світ-
лом, живописом, деревом, що пам’ятає руку 
та душу. Світло тут  –  ллється, струменить, 
торкається, обіймає, розкриває приховану 
глибину (рис. 2).

Малярство – звучить, у зрубах і балках, 
відлунює в дереві, що дихає разом з храмом. 
Тут воно не просто матеріал, котрий пам’ятає 
ритм соків, тепло рук майстрів, подих поко-
лінь. Поєднання контрастів, сакральної архі-
тектури, скрипки, дідуха – стає концептуаль-
ною метафорою взаємодії простору, кольору, 
світла, звуку і духовності. Музичний сим-
вол – це не просто дзвін церковний, а камер-
тон скрипкових світлих мелодій, що вихо-
дять за межі полотна і наповнюють простір 
сакральністю відчуття» – С. Пісьо.

Архітектура не владарює над людиною, 
вона сплітається з її внутрішнім світом, стає 
станом присутності, де кожен крок, кожен 
подих відлунює душевною молитвою. Три 
верхи бойківського храму – це не декор, а вер-
тикальна мелодія, людське зітхання, спрямо-
ване вгору [8, с. 206-213]. У цьому живому 
просторі храм і людина стають одним цілим: 

світло співає, живопис витинає, дерево 
пам’ятає. І кожна тріщина, кожна балка, кожен 
брус зрубу це акорди часу, що звучать у гармо-
нії сакральної форми. Тут архітектура продо-
вжує її, творить мовою молитви і людина стає 
частиною цього подиху.

Висновки. Отож, бойківська дерев’яна 
сакральна архітектура міста Турки постає як 
духовний ландшафт, у якому дерево, світло 
й живопис, сплітаються в єдину мову сенсів. 
Тут форма не відокремлюється від змісту, 
а зодчество стає молитвою, так само як 
молитва, світлом та живописним простором 
буття. Цей тип сакральності не потребує при-
крас і не шукає величі. Він навчає бути, його 
присутність живописна й стримана, але гли-
бока, мов подих гір і пам’ять дерева. У сих 
храмах немає показової урочистості, зате 
є внутрішня зосередженість, що огортає ще 
до першого кроку всередину.

Саме в цій насиченій мальовничості, 
у котрому світло зоріє, а дерево пам’ятає, 
бойківський храм відкриває свою голо-
вну цінність: здатність бути простором 
повернення. Місцем, у котрому людина 
не дивиться на святе, а входить у нього,  
як у власну глибину.
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Аналіз художньо-образної мови поштових марок 
України, присвячених ОЛІМПІЙСЬКИМ ІГРАМ

Стаття присвячена комплексному мистецтвознавчому аналізу художньо-образної мови української 
поштової марки олімпійської тематики. Метою дослідження є виявлення розвитку стилістичних прийомів, 
композиційних рішень та засобів візуальної комунікації у вітчизняній олімпійській філателії періоду 1992–
2026 років. Аналізується зміна функціонального призначення марки: від знака поштової оплати до складного 
семіотичного конструкту, що бере активну участь у розбудові національного бренду та забезпечує 
культурну присутність України на світовій арені. У роботі застосовано поєднання мистецтвознавчого, 
семіотичного та дизайн-аналітичного підходів. Встановлено, що олімпійська марка пройшла шлях від 
традиційних графічних технік до сучасного діджитал-арту. Виокремлено три ключові етапи поступу. 
Перший (1992–1995) характеризується акварельною м’якістю та пошуком національних візуальних 
маркерів. Другий (1996-2004) позначений переходом на власну виробничу базу (ПК «Україна») та творчістю 
В. Лєсняка, С. Міненка, О. Штанка, де домінували плакатна експресія, гострі ракурси та фотореалізм. 
Третій, новітній етап, визначається пануванням цифрових технологій та ефектних поліграфічних рішень 
(тиснення фольгою, голографія) у роботах В. Тарана, С. та О. Харуків, М. Куц. Дослідження підтверджує, 
що сучасна олімпійська марка України перетворилася на високотехнологічний мистецький об’єкт, що 
поєднує функції історичного літопису та медіаплатформи для міжнародної культурної взаємодії . Зміна 
художньої парадигми на користь цифрового мінімалізму та впровадження складних засобів технічного 
захисту забезпечують конкурентоспроможність національної філателії на світовому ринку. Оновлення 
візуальної мови має ключове значення для формування позитивного іміджу держави та ретрансляції 
національних ідей через спортивні сюжети.

Ключові слова:  графічний дизайн, поштова марка, композиція, стилістика, візуальна комунікація, 
Олімпійські ігри, філателія, Україна, культурний код. 

Poberii Olha. ANALYSIS OF THE ARTISTIC AND FIGURATIVE LANGUAGE OF 
UKRAINIAN POSTAGE STAMPS DEDICATED TO THE OLYMPIC GAMES

The article is devoted to a comprehensive art history analysis of the artistic and figurative language of Ukrainian 
Olympic-themed postage stamps. The research aims to identify the development of stylistic techniques, compositional 
solutions, and means of visual communication in domestic Olympic philately during the 1992–2026 period. The 
study analyzes the shift in the functional purpose of the stamp: from a sign of postage payment to a complex 
semiotic construct that actively participates in building the national brand and ensures Ukraine’s cultural presence 
on the world stage. The work employs a combination of art history, semiotic, and design-analytical approaches. 
It is established that the Olympic stamp has progressed from traditional graphic techniques to modern digital art. 
Three key stages of this advancement are identified. The first stage (1992–1995) is characterized by watercolor 
softness and the search for national visual markers. The second stage (1996–2004) is marked by the transition to 
an independent production base (Polygraph Combine “Ukraina”) and the works of V. Lesniak, S. Minenko, and O. 
Shtanko, where poster-style expression, sharp angles, and photorealism dominated. The third, contemporary stage, 
is defined by the dominance of digital technologies and striking printing solutions (foil stamping, holography) in the 
works of V. Taran, S. and O. Kharuk, and M. Kuts. The research confirms that the modern Olympic stamp of Ukraine 
has transformed into a high-tech art object that combines the functions of a historical chronicle and a media 
platform for international cultural interaction. The shift in the artistic paradigm toward digital minimalism and the 
implementation of sophisticated technical security measures ensure the competitiveness of national philately in the 
global market. The renewal of the visual language is of key importance for forming a positive image of the state and 
retransmitting national ideas through sporting themes.

Key words: graphic design, postage stamp, composition, stylistics, visual communication, Olympic Games, 
philately, Ukraine, cultural code.
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Вступ. Олімпійська тематика посідає осо-
бливе місце у поштовій графіці, оскільки 
поштові випуски документують розвиток 
видів спорту, програми змагань та перемоги 
атлетів. Дослідники візуальної культури роз-
глядають такі випуски як засіб репрезентації 
держави. Через спортивні сюжети поштова 
мініатюра транслює національні ідеї та 
популяризує олімпійські цінності. Сьогодні 
такі поштові мініатюри є не лише знаками 
оплати, колекційними об’єктами, а й актив-
ними учасниками глобального діалогу.

В Україні олімпійські випуски сприяють 
національному самоствердженню та засвід-
чують приналежність країни до світової 
спільноти. Аналіз сучасної графіки малих 
форм потребує ретроспективного підходу, що 
дозволяє простежити зміни у виборі сюже-
тів, стилістиці та художній мові. Питанням 
художньо-образної мови у філателії присвя-
чені розвідки Ю. Бокарєвої [1], В. Радомської 
[5], Х. Бойко [5], О. Постильчака [6], О. Гон-
чаренко [6], В. Шарпатого [6], Ж. Іщенко [6]. 
У світовій науці олімпійську філателію вивча-
ють як частину візуальної культури. Істо-
рик Е. Трорі [10] розглядає марки як літопис 
спорту, а дослідник У. Озер [11] аналізує їх як 
інструмент формування національного іміджу. 
Частою практикою у світовій філателії є залу-
чення додаткових коштів через продаж марок 
для розбудови інфраструктури та підтримки 
атлетів.  Олімпійська графіка є багатогранним 
явищем – від об’єкта дизайну до мистецької 
форми з глибоким соціокультурним змістом.

Метою  дослідження є комплексний мис-
тецтвознавчий аналіз художньо-образної 
мови олімпійської поштової марки України.

Матеріали та методи. Матеріальну базу 
дослідження становлять поштові марки, 
блоки та конверти олімпійської тематики. 
Хронологічні межі охоплюють період від 
1992 до 2026 року. До аналізу залучено 
олімпійські випуски : О. Івахненка, В. Дво-
рника, В. Лесняка, С. Міненка, О. Штанка, 
В. Тарана, В. Євтушенка, К. Лавра, В. Васе-
ленка, С. та О. Харуків, М. Куц.

Джерельну базу склали наукові публі-
кації та офіційні реєстри. Основними дже-
релами стали каталог АТ «Укрпошта» 

«Поштові марки України 1992–2024» (2025) 
та каталог Я. Мулика «Поштові марки Укра-
їни (1918–2023)» (2024). Для поглибленого 
аналізу залучено буклет «Олімпійські ігри 
на поштових марках» (АТ «Укрпошта») та 
матеріали журналу «Філателія України». 
Це  забезпечило комплексне бачення транс-
формацій художньо-образної мови олімпій-
ської марки як об’єкта дизайну.

Методологія дослідження ґрунтується 
на поєднанні мистецтвознавчого, культуро-
логічного та дизайн-аналітичного підходів. 
Для роботи використано такі методи:

–– аналізу і синтезу; для узагальнення 
теоретичних відомостей про роль філателії 
в олімпійському русі;

–– порівняльний; для виявлення спільних 
і відмінних художніх рішень у вітчизняних 
та світових випусках;

–– семіотичний; для дослідження структур-
них і символічних елементів;

–– візуально-аналітичний; для вивчення 
взаємодії кольору, типографії та композиції 
як засобів художньої виразності.

Поєднання методів дозволило розкрити 
зв’язок між художньою формою, ідеологіч-
ним змістом та комунікативною функцією 
олімпійської марки.

Результати  дослідження. Олімпійський 
спорт належить до найвизначніших явищ 
у світовій історії. Спортивна традиція заро-
дилася у Стародавній Греції у 776 р. до н. е. 
та залишалася невід’ємною складовою анти-
чної цивілізації впродовж тисячоліття. Після 
тривалої перерви, що тривала 1500 років, 
Олімпійські ігри відродили у 1896 році.  
Це повернення у нових історичних обста-
винах стало можливим завдяки ініціативі 
барона П’єра де Кубертена, який заснував 
сучасний олімпійський рух [7]. 

Візуальна репрезентація олімпійського 
спорту в українській поштовій графіці про-
йшла шлях суттєвих трансформацій, зумов-
лених як розвитком авторських художніх 
концепцій, так і впровадженням новіт-
ніх поліграфічних засобів. Генеза худож-
ньо-образної мови національної олімпій-
ської марки бере початок від діяльності 
Підпільної Пошти України (ППУ), де через 
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графіку Л. Рихтицького відбувалося марку-
вання українських спортивних досягнень 
національною символікою [3, с. 230–241]. 
На основі системного аналізу випусків 
1992–2026 років нами запропоновано періо-
дизацію розвитку їхньої художньо-образної 
структури (табл. 1):

1. Етап становлення та візуальної іден-
тифікації (1992–1995) (рис. 1). Формування 
офіційної візуальної мови української олім-
пійської філателії розпочалося у 1992 році. 
Перші чотири комеморативні марки присвя-
чені Олімпійським Іграх у Барселоні та Ліл-
лехаммері. Над створенням працювали про-
відні графіки: Олександр Івахненко (марки 
№ 23 та № 25), Лариса Корінь (марка № 24) 
та Василь Дворник (марка № 33). У своїх 
роботах автори застосували різні підходи 
до візуалізації спорту. О. Івахненко (марки 
№ 23, 25) використав акварельну техніку. 
Зображення базується на м’яких перехо-
дах кольору, а пастельна гама виконує роль 
декоративного тла. Таке рішення акцентує 
увагу на графічному силуеті атлета та ство-
рює ефект легкості. Натомість у марці № 24, 
Л. Корінь вибудувала композицію на основі 
чіткої лінійної побудови. Динамічний силует 
атлета окреслений виразними контурами. 
Лаконічність штриха у цій роботі стала голо-
вним засобом передачі фізичної напруги та 
атлетизму. Паралельно у марці № 33 Василь 
Дворник впровадив концепцію персоніфі-
кації образу. Замість узагальнених алего-
рій художник відтворив характерні риси та 
індивідуальну пластику атлетів-медаліс-
тів. Поштова мініатюра трансформувалася 
з художнього символу в інструмент фіксації 
історичного тріумфу конкретної особистості. 

Інтеграція національного прапора з олім-
пійською символікою в офіційному пошто-
вому обігу стала знаковим візуальним рішен-
ням, що закріпило суб’єктність України як 
повноправного учасника міжнародного олім-
пійського руху. 

Організація друку перших накладів 
яскраво ілюструє складність етапу станов-
лення філателістичної галузі. Через відсут-
ність власних поліграфічних ресурсів замов-
лення розміщувалися на провідних іноземних 
підприємствах. Марки авторства О. Івахненка 
та Л. Корінь виготовила канадська друкарня 
Canadian Bank Note Company. Випуск № 
34  надрукували в Угорщині на підприємстві 
Philatelia Hungarica Kft [6]. У той час як тре-
тина всіх українських марок була одноколір-
ною або двоколірною, олімпійські випуски 
одними з перших отримали багатоколірний 
офсетний друк на якісному крейдованому 
папері. Динаміка накладів також відображає 
пошук балансу на ринку: якщо перші марки 
(№ 23, 25) вийшли тиражем по 3 млн при-
мірників, а № 24 досягла піку у 5,53 млн, то 
згодом обсяги стабілізувалися на позначці до 
500 тис. екземплярів. Залучення міжнародних 
партнерів забезпечило бездоганне відтворення 
складних акварельних та лінійних нюансів, 
що дозволило гідно презентувати українську 
олімпійську тематику на світовій арені вже 
у перші роки незалежності.

2. Етап художньої експресії (1996–2004) 
(рис. 2). З 1996 року розпочалася нова фаза 
розвитку візуальної мови, що характери-
зувалася переходом на власну виробничу 
базу – поліграфкомбінат «Україна». Це закрі-
пило технологічний суверенітет галузі та 
дозволило художникам почати впровадження 

Рис. 1. Олімпійські випуски етапу становлення (1992–1994)
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складних методів технічного захисту, зокрема 
УФ-елементів, які стали новим стандартом 
для державних знаків поштової оплати [4]. 
До олімпійської тематики долучилися графіки 
В. Лєсняк, С. Міненко, О. Штанько, Г. Кузне-
цов, В. Євтушенко та К. Лавро, чия стилістика 
базувалася на гострих ракурсах та насиченій 
колористиці. На відміну від авторів першої 
генерації з їхньою акварельною ліричністю, 
С. Міненко впровадив естетику плакатної гра-
фіки, де передача атлетичної напруги дося-
галася через жорстку пластику та контрастні 
монохромні заливки. Нові технологічні мож-
ливості власного виробництва яскраво про-
явилися у випусках до Атланти-1996: у серії 
С. Міненка в УФ-світлі цифри номіналу та 
літери змінюють бронзовий колір на мідно-
червоний, а у блоці В. Лєсняка «Спортивна 
гімнастика» та серії до 100-річчя Олімпій-
ських ігор білі елементи набувають яскравого 

світіння, тоді як бронзові фігури атлетів змі-
нюють відтінок на коричневий [2, с. 25–26]. 
Особливе місце посідає серія О. Штанька 
до Нагано-1998, де вперше з’явилося позна-
чення номіналу в гривнях, що завершило 
процес візуальної ідентифікації суверен-
ної пошти. Володимир Євтушенко у серії 
до Сіднея-2000 змістив акценти в бік фото-
реалізму, використовуючи складні фонові 
фактури морської піни та вечірніх хмар для 
гармонізації постаті атлета з природним 
середовищем. Фінальним акордом періоду 
стало міжнародне визнання марки К. Лавро 
до Афін-2004, яка посіла друге місце на кон-
курсі МОК «Приз Олімпія–2004» [2, с. 5].

3. Новітній етап цифрових трансфор-
мацій (2008–2026) (рис. 3). Новітній період 
розвитку олімпійської філателії позначений 
радикальними змінами у технології вироб-
ництва та художніх підходах, де на зміну 

Рис. 2. Олімпійські випуски етапу художньої експресії (1996–2004)

Рис. 3. Новітня олімпійська графіка етапу цифрових трансформацій 
(2008-сьогодення)
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класичним графічним технікам прийшов 
діджитал-арт. До роботи над олімпійською 
тематикою долучилася нова генерація авто-
рів: В. Таран, О. Харук, С. Харук, В. Васи-
ленко та М. Куц. Впровадження складних 
поліграфічних ефектів дозволило застосо-
вувати тиснення фольгою та голографічною 
плівкою, що створило динамічні акценти на 
зображеннях спортивних нагород та атри-
бутики, одночасно посиливши захисні влас-
тивості та надавши знакам поштової оплати 
преміального вигляду.

Брати С. та О. Харуки спільно з В. Тара-
ном зосередилися на створенні цілісних 
концептуальних блоків, стиль яких базу-
ється на поєднанні чітких цифрових ліній із 
фотореалістичними елементами та актив-
ному використанні голографічного тис-
нення. Використання комп’ютерної графіки 
дозволило авторам досягати складних бага-
тофігурних композицій. Натомість В. Васи-
ленко обрала фотографічний підхід, що 
забезпечує ефект документальної присут-
ності та високу точність передачі емоцій 
атлетів. М. Куц тяжіє до лаконічного циф-
рового мінімалізму, де виразні силуети та 
градієнтні заливки додають серіям сучас-
ної естетики та візуальної легкості. Поєд-
нання діджитал-арту з високими техноло-
гіями друку вивело національну філателію 
на рівень високотехнологічного мистецтва, 
закріпивши статус марки як інноваційного 
державного символу. Поєднання діджитал-
арту з високими технологіями друку вивело 

національну філателію на рівень високотех-
нологічного мистецтва. Це  забезпечило кон-
курентоспроможність української продукції 
на світовому ринку. Марка остаточно закрі-
пила статус інноваційного державного сим-
волу та дзеркала спортивних досягнень нації.

На основі аналізу випусків 1992–2026 років 
у дослідженні запропоновано періодизацію, 
що систематизує генезу олімпійської марки 
України за хронологією, авторським складом 
та стилістичними домінантами (табл. 1).

Дані періодизації демонструють стійку 
тенденцію відходу від традиційних образот-
ворчих технік на користь цифрового мініма-
лізму, що корелюється із загальносвітовими 
трендами сучасного графічного дизайну.

Висновки. Проведене дослідження дозво-
лило простежити трансформацію худож-
ньо-образної мови української поштової 
мініатюри олімпійської тематики від пері-
оду становлення державної незалежності до 
сучасних умов цифрової трансформації. Істо-
рико-мистецтвознавчий аналіз засвідчив, що 
поштова марка еволюціонувала з суто фіс-
кального знака оплати у складний інструмент 
візуальної комунікації, який ретранслює 
національну ідентичність та фіксує спортив-
ний літопис України.

Аналіз олімпійських випусків 1992– 
2026 років показав, що візуальна інтерпрета-
ція спорту значною мірою залежала від тех-
нологічного суверенітету та творчих пошуків 
провідних графіків. Від акварельного реа-
лізму О. Івахненка та лінійної лаконічності 

Таблиця 1
 Періодизація розвитку художньо-образної мови олімпійської поштової марки України
Період Етап Автори Стилістика Друк

1992-1995 Етап становлення 
О. Івахненко,

Л. Корінь,
В. Дворник

Акварельна техніка, 
лаконічна лінійна 

графіка. 

Друк на іноземних 
потужностях. Початок 

використання 
багатоколірного офсету.

1996-2004 Етап художньої 
експресії 

В. Лєсняк,
С. Міненко,
О. Штанько,

В.Євтушенко,
К. Лавро

Плакатна техніка, 
гострі композиційні 

ракурси, фотореалізм. 

Перехід на ПК «Україна». 
Впровадження перших 

систем захисту. Відмова від 
млн.  накладів.

2008-2026
Новітній етап 

цифрових 
трансформацій

В. Василенко
В. Таран,
С. Харук, 
О. Харук,
М. Куц.

Діджитал-арт, 
мінімалізм, 

метафоричність образу.

Високотехнологічний 
друк: тиснення фольгою, 

голографія, складні 
поліграфічні ефекти.
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Л. Корінь на початку 1990-х років до класич-
ної академічної графіки О. Штанка та пла-
катної експресії В. Лєсняка простежується 
закономірність: кожен етап формування наці-
ональної школи прагнув виробити власний 
візуальний код, який поєднував би олімпій-
ські цінності з державною символікою. Вве-
дення номіналу у гривнях та інтеграція три-
зуба у композиційну структуру марок стали 
ключовими семіотичними маркерами суве-
ренності пошти.

Дослідження сучасних тенденцій під-
твердило, що олімпійська філателія сьогодні 
функціонує у просторі синтезу традицій та 
інновацій. Новітній етап характеризується 
переходом до діджитал-арту та вектор-
ного мінімалізму, де образ атлета трансфор-
мується у лаконічний метафоричний знак 
у творчості М. Куц, В. Василенко, В. Тарана, 
С. та О. Харуків. Технологічний прорив, 
пов’язаний із використанням тиснення 

фольгою, голографічних ефектів та діджитал-
ілюстрації, перетворив марку на високотех-
нологічний мистецький об’єкт, що відповідає 
глобальним трендам графічного дизайну.

Отже, олімпійська поштова марка Укра-
їни в умовах XXI століття постає не лише 
як носій інформації про спортивні перемоги, 
а як комплексний культурний і дизайнер-
ський феномен. Мініатюра поєднує функції 
мистецького об’єкта, засобу державної про-
паганди та інноваційної медіаплатформи. 
Результати дослідження засвідчують, що 
оновлення візуальної мови та інтеграція 
сучасних технологічних рішень є ключовим 
чинником розбудови позитивного іміджу 
держави у світовому просторі. Подальші 
розвідки у цій сфері мають бути спрямо-
вані на вивчення взаємодії поштової графіки 
з новими медіа та доповненою реальністю, 
що відповідатиме комунікативним потребам 
сучасного суспільства.
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Типологія конструктивних рішень  
у дизайні нейрокомп’ютерних інтерфейсів

У статті досліджується типологія конструктивних рішень у розробці нейрокомп’ютерних інтерфейсів 
(НКІ) як міждисциплінарного напряму, що поєднує нейронауки, інженерію та дизайн. Актуальність теми 
зумовлена швидким розвитком нейротехнологій, розширенням сфер їх практичного застосування та 
необхідністю формування цілісних підходів до проєктування пристроїв, орієнтованих на безпосередню 
взаємодію з нервовою системою людини. Метою дослідження є систематизація основних конструктивних 
рішень НКІ та визначення типологічних ознак, що можуть бути використані в дизайн-практиці для 
створення ефективних, безпечних і зручних у використанні інтерфейсів.

Методологічну основу роботи становлять морфологічний аналіз, порівняльне дослідження сучасних 
зразків НКІ, а також типологічне моделювання конструктивних характеристик пристроїв. У межах 
дослідження проаналізовано неінвазивні, мінімально інвазивні та інвазивні системи, що відрізняються 
способом реєстрації нейросигналів, характером контакту з користувачем, форм-фактором, технологією 
виготовлення й функціональним призначенням. Встановлено, що для сучасних НКІ визначальними є не 
лише технічні параметри сигналозчитування, а й такі дизайн-фактори, як ергономічність, біосумісність, 
модульність, анатомічна відповідність, адаптивність до індивідуальних особливостей користувача та 
семантична нейтральність форми.

У результаті дослідження запропоновано узагальнену типологію конструктивних рішень НКІ, яка 
охоплює три основні групи: інвазивні, мінімально інвазивні та неінвазивні системи. Доведено, що кожна 
з цих груп має власну логіку формоутворення, матеріально-технологічні обмеження та специфіку 
дизайн-організації. Окрему увагу приділено аналізу матеріалів, зокрема біосумісних металів, полімерів, 
гнучких субстратів та текстильних рішень, які впливають на комфорт користувача й довготривалу 
функціональність пристрою. Визначено, що конструктивна структура НКІ повинна забезпечувати баланс 
між точністю роботи системи, безпечністю, естетичною прийнятністю та можливістю персоналізації.

Практичне значення роботи полягає у можливості використання запропонованої типології як 
методичної основи для подальшого проєктування нейрокомп’ютерних інтерфейсів. Отримані результати 
можуть бути застосовані під час розроблення нових пристроїв реабілітаційного, комунікаційного та 
дослідницького призначення

.Ключові слова: нейрокомп’ютерний інтерфейс, типологія, конструктивні рішення, ергономіка, 
нейротехнології, інвазивність, формоутворення.

Pogorelchuk Denys. TYPOLOGY OF STRUCTURAL SOLUTIONS IN THE DESIGN  
OF BRAIN-COMPUTER INTERFACES 

The article examines the typology of structural solutions in the development of brain-computer interfaces (BCI) 
as an interdisciplinary field that integrates neuroscience, engineering and design. The relevance of the study is 
determined by the rapid development of neurotechnologies, the expansion of their practical applications, and the 
need to establish comprehensive approaches to designing systems that enable direct interaction with the human 
nervous system. The aim of the research is to systematize the main structural solutions of BCI and to identify 
typological features that can be applied in design practice for creating efficient, safe, and user-friendly interfaces. 

The methodological framework is based on morphological analysis, comparative study of contemporary 
BCI systems, and typological modeling of structural characteristics. The study covers non-invasive, minimally 
invasive, and invasive systems, which differ in signal acquisition methods, user contact characteristics, form factor, 
manufacturing technologies, and functional purposes. It is established that modern BCI design is determined not only 
by technical parameters of signal processing but also by key design factors such as ergonomics, biocompatibility, 
modularity, anatomical conformity, adaptability to individual user characteristics, and semantic neutrality of form. 

mailto:dr.pogorelchuk@gmail.com
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As a result of the research, a generalized typology of structural solutions for BCI is proposed, encompassing 
three main categories: invasive, minimally invasive, and non-invasive systems. It is demonstrated that each category 
has its own logic of form generation, material and technological constraints, and specific design organization. 
Special attention is given to the analysis of materials, including biocompatible metals, polymers, flexible substrates, 
and textile-based solutions, which significantly influence user comfort and long-term functionality. It is determined 
that the structural configuration of BCI must ensure a balance between system performance, safety, aesthetic 
acceptability, and the possibility of personalization. 

The practical significance of the study lies in the applicability of the proposed typology as a methodological 
framework for further design of brain-computer interfaces. The obtained results can be used in the development of 
new devices for rehabilitation, communication, and research purposes. 

Key words: brain-computer interface, typology, structural solutions, ergonomics, neurotechnology, invasiveness, 
form generation.

Вступ. Нейрокомп’ютерні інтерфейси 
(НКІ, англ. Brain-Computer Interface, BCI) 
є одним із найперспективніших напрямів 
сучасних технологій, що стоять на перетині 
нейронауки, інженерії та дизайну. Почи-
наючи з піонерських робіт Жака Відала 
у 1970-х роках [1], галузь пройшла шлях 
від лабораторних досліджень до перших 
комерційних продуктів, таких як Neuralink, 
BrainGate та OpenBCI. Проте, незважаючи 
на стрімкий технологічний прогрес, питання 
проектування НКІ з позицій дизайну залиша-
ється значною мірою нерозробленим.

Дизайн відіграє ключову роль у пере-
творенні технологічних рішень на зручні, 
безпечні та естетично привабливі вироби.  
Для НКІ ця роль набуває особливого значення 
через необхідність прямого контакту з тілом 
або нервовою системою людини. Конструк-
тивне рішення інтерфейсу безпосередньо 
визначає його ефективність, безпечність та 
прийнятність для кінцевого користувача.

Метою цієї статті є систематизація існу-
ючих підходів до конструктивного вирішення 
дизайну НКІ та формування типологічної 
класифікації, придатної для використання 
у cучасній дизайн-практиці. 

Об’єктом дослідження є конструктивні 
форми НКІ, що представлені провідними 
галузевими виробниками. 

Предмет дослідження – їх типологічні 
ознаки, принципи формоутворення та дизайн- 
характеристики.

Матеріали та метод. Дослідження ґрун-
тується на комплексному підході, що поєднує 
методи морфологічного аналізу, типологіч-
ного моделювання та порівняльного аналізу 
промислових зразків. Теоретичну базу 

складають роботи у галузі дизайну медич-
ного обладнання (Г. Ульрих, К. Eppinger [2]), 
ергономіки нейроінтерфейсів (Wolpaw et al. 
[3]), а також концепції людино-центрованого 
проектування (ISO 9241-210 [4]).

Емпіричну базу дослідження складають: 
патентний аналіз понад 120 конструктивних 
рішень НКІ, зареєстрованих у базах USPTO 
та EPO за 2010–2023 рр.; аналіз технічної 
документації та дизайн-специфікацій про-
відних розробників (Neuralink, Synchron, 
Emotiv, OpenBCI); а також огляд наукових 
публікацій у базах Web of Science та Scopus 
за ключовими словами «BCI design», «neural 
interface ergonomics», «wearable EEG design».

Типологічна класифікація будувалась за 
методом ієрархічного групування конструк-
тивних ознак, з виокремленням першочерго-
вих (інвазивність, метод реєстрації сигналу) 
та вторинних (матеріали, форм-фактор, при-
значення) класифікаційних підстав.

Результати. У науковій літературі НКІ 
традиційно класифікують за принципом реє-
страції нейронних сигналів. Wolpaw та спі-
вавтори [3] виокремлюють чотири основних 
типи: електроенцефалографічні (ЕЕГ), елек-
трокортикографічні (ЕКоГ), внутрішньокор-
тикальні та функціональні нейровізуаліза-
ційні системи. Nicolas-Alonso та Gomez-Gil 
[5] розширюють цю класифікацію, додаючи 
гібридні системи та інтерфейси на основі 
периферичних сигналів.

З позицій дизайну та ергономіки найбільш 
опрацьованими є неінвазивні носимі системи. 
Лопес та співавтори [6] аналізують дизайнер-
ські виклики у проектуванні EEG-гарнітур, 
акцентуючи увагу на трьох протиріччях: між 
якістю сигналу і зручністю використання; 
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між надійністю кріплення і свободою руху; 
між технологічними вимогами і естетичними 
нормами. Schalk та Leuthardt [7] розгляда-
ють конструктивні рішення для імплантова-
них систем, наголошуючи на вимогах біо-
сумісності та мінімізації інвазивного сліду.

Водночас недостатньо розроблен комплек-
сна типологія, яка охоплювала б увесь спектр 
конструктивних рішень НКІ – від зовнішніх 
носимих пристроїв до повністю імплантова-
них систем – у єдиній класифікаційній сис-
темі з урахуванням дизайн-факторів.

Запропонована типологія будується за 
трьома рівнями класифікації: (I) ступінь інва-
зивності, (II) метод реєстрації сигналу, (III) 
конструктивний форм-фактор. Такий підхід 
дозволяє охопити увесь простір існуючих 
і перспективних рішень.

Інвазивні НКІ передбачають хірургічне 
імплантування електродів безпосередньо 
в кору головного мозку або субдурально. 
Конструктивно вони поділяються на три під-
типи: (a) масиви мікроелектродів (Utah Array, 
Michigan Probe); (b) гнучкі нейронні нитки 
(Neuralink Threads, Stentrode); (c) ендоваску-
лярні системи (Synchron Stentrode).

З точки зору дизайну, ключовою характе-
ристикою інвазивних систем є необхідність 
мінімізації механічного стресу між жор-
стким пристроєм і м’яким мозковим субстра-
том. Це визначає вибір матеріалів (полімідні 
підкладки, SU-8 фотоформовані мікро-
структури) та геометрії (зниження модуля 
пружності до рівня нервової тканини –  
1–10 кПа) [8]. Форм-фактор диктується 
нейрохірургічними протоколами: мінімаль-
ний розмір краніотомії (< 1 мм для нитчастих 
систем), інтраопераційна доступність, мож-
ливість ревізії або вилучення.

Мінімально інвазивні системи встановлю-
ються на поверхні кори (субдуральні електро-
дні сітки, ECoG-матриці) або у спинномоз-
ковому каналі без проникнення в паренхіму 
мозку. Найбільш перспективним прикла-
дом є Stentrode компанії Synchron – перший 
у світі ендоваскулярний мозковий інтерфейс,  
що вводиться через яремну вену [9].

Дизайн таких систем підпорядкова-
ний логіці мінімально інвазивної хірургії: 

конструкція має забезпечувати доставку через 
вузький катетер (< 4 Fr), самостійне роз-
криття у цільовій зоні та стабільну фіксацію 
за рахунок судинної або кісткової архітекто-
ніки. Форм-фактор нагадує стент або сітчасту 
трубку, а поверхня несе електродний масив.

Неінвазивні НКІ є найбільш різноманіт-
ним з конструктивної точки зору класом. Їх 
можна систематизувати за принципом реє-
страції сигналу та форм-фактором носія.

За методом реєстрації виокремлюються: 
електроенцефалографічні (ЕЕГ), функціо-
нальна ближня інфрачервона спектроско-
пія (фНІРС), магнітоенцефалографія (МЕГ) 
та функціональна МРТ. Кожен метод фор-
мує специфічні конструктивні вимоги: ЕЕГ 
потребує електродного контакту з шкірою 
голови; фНІРС – розміщення джерел і детек-
торів на визначених міжелектродних відста-
нях; МЕГ – громіздких кріогенних камер, що 
унеможливлюють носимі рішення.

За форм-фактором неінвазивні НКІ поді-
ляються на: (a) шоломоподібні системи 
(full-cap EEG, Emotiv EPOC); (b) діадемопо-
дібні пристрої з обмеженим набором каналів 
(Muse, NeuroSky MindBand); (c) внутріш-
ньовушні системи (in-ear EEG); (d) накладні 
модульні системи (OpenBCI Ultracortex). Різ-
ниця у форм-факторі прямо корелює з комп-
ромісом між кількістю каналів, просторовою 
роздільністю та зручністю повсякденного 
використання [10].

На основі проведеного аналізу виокрем-
лено п’ять ключових принципів формоутво-
рення НКІ, які мають універсальне значення 
незалежно від типу системи.

Принцип відповідності морфології: Кон-
структивна форма НКІ повинна відповідати 
анатомічній морфології тієї частини тіла, 
з якою взаємодіє пристрій. Для черепних 
систем це означає відтворення кривизни 
поверхні голови в діапазоні радіусів 8–10 см; 
для нейтральних нитчастих систем – масш-
табування поперечного перерізу до розмірів 
відповідних нейронних пучків [8].

Принцип мінімізації механічного стресу: 
Різниця механічних властивостей між при-
строєм і біологічною тканиною породжує 
хронічне запалення та погіршення якості 
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сигналу. Сучасний підхід передбачає застосу-
вання м’яких матеріалів і гнучких підкладок, 
що мімікрують механічні характеристики тка-
нини-хазяїна. Для нейронних зондів цільовий 
модуль Юнга становить < 1 МПа [11].

Принцип семантичної нейтральності: Для 
медичних НКІ важливою є уникнення три-
вожних асоціацій, пов’язаних з інвазивними 
медичними процедурами. Дослідження Farah 
та співавторів [12] показують, що дизайн, 
що нагадує споживчу електроніку, підвищує 
готовність до використання на 34% порів-
няно з традиційними медичними пристро-
ями. Водночас для клінічних систем певна 
«медична» семантика може підвищувати 
довіру і відчуття надійності.

Принцип модульності: Швидкий розвиток 
технологій НКІ робить модульні архітектурні 
рішення особливо цінними. Модульність 
дозволяє замінювати окремі компоненти 
(електродний масив, процесорний блок, аку-
мулятор) без повної заміни пристрою, що 
критично важливо для імплантованих сис-
тем. Prober та Bhaskaran [13] демонструють, 
що модульна архітектура Neuralink N1 дозво-
ляє оновлювати програмне забезпечення без 
повторного хірургічного втручання.

Принцип інклюзивного дизайну: НКІ орі-
єнтовані насамперед на людей з руховими 
порушеннями, що ставить підвищені вимоги 
до адаптивності конструкції. Universal Design 
Framework [14] передбачає можливість одно-
ручного надягання та зняття, регулювання 
для різних розмірів голови (48–62 см за 
колом), а також сумісність з допоміжними 
засобами (слухові апарати, окуляри, ортези).

Вибір матеріалів у конструкції НКІ визна-
чається трьома групами вимог: біосуміс-
ністю (для контактних та інвазивних систем), 
електрофізичними характеристиками та ерго-
номічними властивостями.

–– Для електродних матеріалів золотим стан- 
дартом залишаються платина та платино-іри-
дієвий сплав завдяки поєднанню електрохі-
мічної стабільності, біосумісності та механіч-
ної жорсткості [15]. Альтернативами є оксид 
іридію (вища ємність подвійного шару), 
вуглецеві нанотрубки та педотні полімери 
PEDOT:PSS (гнучкість, зниження імпедансу).

Для підкладок та корпусів інвазивних 
систем набули поширення полімідні плівки 
(Kapton), парилен-С та SU-8. Для неінвазив-
них носимих систем застосовуються тер-
мопластичні еластомери (TPE), силікони 
медичного класу та функціональні тканини зі 
срібними нитками. Остання категорія пред-
ставляє перспективний напрям «текстрон-
ного» дизайну НКІ, де електродна система 
інтегрована безпосередньо у тканину шапки 
або headband [16].

З виробничої точки зору ключову роль 
відіграють технології мікрофабрикації: 
MEMS-процеси (фотолітографія, CVD, трав-
лення), inkjet-printing провідних матеріалів, 
а для носимих систем – лазерне різання та 
3D-друк биологічно сумісними матеріалами. 
Можливість персоналізованого виготовлення 
за допомогою 3D-сканування анатомії голови 
пацієнта відкриває нові перспективи для 
адаптивного дизайну НКІ.

Висновки. Запропонована типологія кон-
структивних рішень НКІ систематизує існу-
ючий простір рішень і дає інструментарій 
для аналізу та проектування нових пристроїв 
у рамках сучасної дизайн-практики. Ключо-
вим результатом є виявлення трьох ортого-
нальних вимірів класифікації (інвазивність, 
метод реєстрації, форм-фактор), а також 
п’яти принципів формоутворення, що мають 
міждисциплінарний характер.

Важливим висновком є те, що тради-
ційні методи дизайну – ергономічний аналіз, 
семантика форми, вибір матеріалів – збері-
гають свою актуальність і в контексті нейро-
інтерфейсів, але потребують розширення за 
рахунок знань з нейрофізіології, матеріалоз-
навства та біомеханіки. Міждисциплінарний 
характер проектування НКІ визначає необ-
хідність формування нової компетентнісної 
моделі для дизайнерів у цій галузі.

Перспективами подальших досліджень 
є: розробка методики оцінювання юзабі-
літі НКІ з урахуванням специфіки цільо-
вих груп користувачів; аналіз естетичних 
стратегій у дизайні НКІ для масового спо-
живчого ринку; дослідження етичних аспек-
тів дизайну гібридних систем взаємодії 
«людина-машина».
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Художнє проєктування паковання: історичний 
розвиток, колористика та сучасні тенденції дизайну

Метою статті є окреслення історичного розвитку, колористики та сучасних тенденцій художнього 
проєктування паковання. В ході дослідження був проведений аналіз термінології за обраною темою, 
здійснено розгляд різних типів паковання (первинне, вторинне та третинне) і основних функцій 
(транспортна, захисна та наративна). Сформульовано рекомендації стосовно створення привабливого 
дизайну паковання, проаналізовано історичні зміни й сучасні тренди. Також досліджено важливість та 
асоціативну різноманітність використання різних кольорів з урахуванням їх сприйняття залежно від 
особливостей споживача й культурного контексту. Розглянуто популярні графічні редактори та онлайн-
платформи для створення дизайну пакувальної продукції. В результаті, було встановлено, що матеріал 
паковання зазнавав історичних змін: від природних до сендвіч-матеріалів (передбачає використання 
різних матеріалів). Також було доведено, що колір володіє великим значенням у сприйнятті паковання та 
формування першого враження споживача. Тому, створюючи дизайн пакувальної продукції варто спочатку 
дослідити особливості його використання для різних товарів та врахувати культурний контекст. До 
сучасних трендів 2026 року в пакованні можна віднести наступні: легкість у доступі, додання ефектів 
ручної роботи, створення рукописних акцентів, використання карикатур, створення візуально дорожчого 
дизайну без «пафосу», «чистий» порядок у верстці з залученням пом’якшуючих акцентів, додавання округлих 
форм, «вау-ефектів» зі світінням в темноті, використання хромованих кольорів з матовими елементами, 
поєднання вінтажних рішень з сучасними, незвична форма паковання з візуальним гумором, застосування 
«сміливих» кольорів, додання ілюстрованих персонажів та створення лімітованих колекцій. Також можна 
впевнено стверджувати, що надалі буде зростати популярність використання екологічних матеріалів в 
дизайні паковання.

Ключові слова: дизайн, художнє проєктування, художнє проєктування паковання, дизайн пакувальної 
продукції.

Pohosian Daryna. ARTISTIC PACKAGING DESIGN: HISTORICAL DEVELOPMENT, 
COLOR SCHEMES, AND CONTEMPORARY TRENDS

The purpose of the article is to outline the historical development, color schemes, and contemporary trends 
in the artistic packaging design. In the course of the study, an analysis of terminology on the chosen topic was 
conducted, various types of packaging (primary, secondary, and tertiary) were examined, and its main functions 
(transportation, protection, and narrative) were identified. Recommendations for creating attractive packaging 
designs were formulated, and historical changes alongside modern trends were analyzed. The study also explores 
the importance and associative diversity of using different colors, taking into account their perception based on 
consumer characteristics and cultural context. Popular graphic editors and online platforms for creating packaging 
design were reviewed. As a result, it was established that packaging materials have undergone historical changes: 
from natural materials to sandwich materials (involving the use of various combined materials). It was also proven 
that color holds great significance in the perception of packaging and the formation of the consumer's first impression. 
Therefore, when creating a design for packaging products, it is essential to first research the specifics of its use for 
different goods and consider the cultural context. Modern packaging trends for 2026 include the following: ease 
of access, addition of handmade effects, creation of handwritten accents, use of caricatures, creation of visually 
"expensive" designs without excessive "pathos," "clean" layout order with softening accents, addition of rounded 
shapes, "wow-effects" with glow-in-the-dark elements, use of chrome colors with matte elements, combination of 
vintage solutions with modern ones, unusual packaging shapes with visual humor, use of "bold" colors, addition 
of illustrated characters, and creation of limited collections. It can also be confidently stated that the popularity of 
using eco-friendly materials in packaging design will continue to grow.

Key words: design, artistic projection, artistic packaging design, packaging product design.
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Вступ. Дизайн пакувальної продукції 
набуває надзвичайно важливого значення 
в сучасному світі, оскільки виконує не лише 
захисну та інформаційну функції, але висту-
пає важливим комунікаційним засобом між 
виробником та споживачем. Висока конку-
ренція на ринку зумовлює необхідність ство-
рення візуально привабливого та функціо-
нального паковання, яке здатне привернути 
увагу покупця та сформувати позитивне 
сприйняття бренду. Крім того, розвиток циф-
рових технологій та матеріалів значно роз-
ширює можливості художнього проєктування 
пакувальної продукції, сприяючи впрова-
дженню інноваційних дизайнерських рішень. 

Мета статті. Під час дослідження даної 
теми аналіз зосереджений на розгляді істо-
ричного розвитку, колористики та сучасних 
тенденцій художнього проєктування пако-
вання. Таким чином, було визначено ряд 
наступних завдань:

•	 проаналізувати термінологію за темою 
дослідження, типи паковання та основні 
функції;

•	 сформулювати рекомендації стосовно 
створення привабливого дизайну паковання;

•	 проаналізувати історичні зміни та дослі-
дити сучасні тренди у дизайні паковання;

•	 розглянути важливість використання 
кольору в дизайні паковання з урахуван-
ням особливостей його сприйняття в різних 
культурах;

•	 дослідити популярні графічні редактори 
та онлайн-платформи для створення дизайну 
пакувальної продукції.

Матеріали та методи. В процесі аналізу 
наукової літератури та джерел за обраною 
темою були розглянуті результати дослі-
джень вітчизняних та зарубіжних науковців. 
Наприклад, старшого редактора онлайн-сер-
вісу «Корректаріум» А. Подкура стосовно 
рекомендацій щодо вживання необхідної 
термінології й М. Заєць (M. Zajac) щодо 
типів пакувальної продукції. Основні функ-
ції й особливості використання кольорів 
були охарактеризовані А. Озджан (A. Ozcan) 
та Е. А. Кандірмаз (E. A. Kandirmaz). Також 
було розглянуто працю Д. Р. Погосьян сто-
совно психологічних аспектів використання 

кольору в пакованні та сприйняття їх в різ-
них культурах. Особливості створення візу-
ально привабливої пакувальної продукції 
були описані Ю. М. Білодід та О. П. Полі-
щук. Історичний розгляд паковання здійсню-
вався С. Боланчем (S. Bolanča), Н. Мрвацом 
(N. Mrvac) та М. Гайдек (M. Hajdek). Тренди 
у дизайні пакувальної продукції були опи-
сані у дослідженні М. Божко та Д. Хінде 
(D. Hinde). Актуальність використання автор-
ських ілюстрацій в дизайні паковання було 
окреслене у праці О. В. Ганоцької.

В роботі було використано різні методи 
дослідження: історичного аналізу та порів-
няльного аналізу, синтезу, індукції, дедукції 
(які були реалізовані в процесі аналізу літе-
ратури та джерел).

Результати. Як зазначає старший редак-
тор онлайн-сервісу «Корректаріум», пере-
кладач, мовознавець та бібліограф А. Подкур 
вживання слова «упаковка» в українські мові 
є не зовсім коректним. На заміну йому, автор 
рекомендує вживати терміни: 

•	 Пако́вання (означає засіб або комплекс 
засобів, які забезпечують захищеність про-
дукції від пошкодження та втрат, а довкілля, 
в свою чергу, від забруднення в процесі 
обігу продукції; також може означати форму, 
у якій міститься певний продукт);

•	 Пакува́ння (є незавершеним процесом 
готування продукції до транспортування, 
зберігання, реалізування і споживання із 
застосовуванням паковання; синонімом 
виступає слово упаковування);

•	 Упакува́ння  (характеризує певну подію, 
завершений процес приготування продук-
ції до транспортування, зберігання, реалі-
зування і споживання із застосовуванням 
паковання; початкова літера у віддієслівному 
іменнику може чергуватися – упакування/
впакування) [1].

Розрізняють первинне (анг. primary), 
вторинне (анг. secondary) та третинне (анг. 
tertiary) паковання. До першого належить 
те, яке безпосередньо контактує з продук-
том, що споживається та яке бачить поку-
пець у магазині. Вторинне паковання зна-
чною мірою дозволяє додати кілька одиниць 
товару в одне паковання та не призначене 
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для прямого контакту з продуктом. Третинне 
допомагає зберігати або перевозити товари 
великих розмірів [2].

На початовому етапі створення паковання 
варто враховувати, що воно має виконувати 
основні функції:

•	 Транспортна. Полягає в легкому та без-
печному транспортуванні з низькими тран-
спортними витратами;

•	 Захисна. Забезпечує захист продукту від 
фізичних пошкоджень (падіння, удари, вібра-
ція) та зберігає якість продукту. До захисної 
функції можна віднести функцію зберігання 
(паковання має систематично складатися та 
займати мінімум місця) та функцію кількості 
(паковання залежить від ваги і чим воно 
більше тим менше вартість);

•	 Наративна. Полягає в забезпеченні 
зв’язку між споживачем та продуктом. Вклю-
чає рекламну (привернення уваги покупця) 
та маркетингову функції (вдале представ-
лення продукту для продажів) [3, с. 17–18].  

Як зазначає Ю. М. Білодід та О. П. Полі-
щук, для створення привабливого дизайну 
пакувальної продукції слід дотримуватись 
наступних рекомендацій [4, с. 204]:

•	 усі її елементи повинні поєднуватися 
між собою;

•	 дизайн не повинен бути нав’язливим, 
вульгарним чи банальним;

•	 не рекомендується використовувати 
багато контрастних кольорів;

•	 на заміну текстового подання матері-
алу краще обирати графічні, фотографічні та 
живописні зображення;

•	 створювати дизайн з урахуванням есте-
тичних смаків та механізмів сприйняття дій-
сності конкретної групи споживачів.

Впродовж тривалого часу, матеріал паку-
вальної продукції зазнавав змін. Сучасне 
паковання може бути виконано з великої 
кількості різних матеріалів, наприклад: 
дерева, паперу, картону, тканини, глини, 
скла, металу тощо. Однак, близько сто двад-
цятого століття до нашої ери воно виготов-
лялося безпосередньо з природних мате-
ріалів. Пізніше почали використовувати 
кераміку, скло, дерево, глиняну плитку 
для написання тексту, шовк для обгортки, 
прозоре та кольорове скло для пляшок. 

З другого століття почали використову-
вати папір. З четвертого по шосте камінь та 
бронзу як друковані форми. З шостого по 
чотирнадцяте століття застосовували: папе-
рові пакети, сумки з вовни, коноплі й льону, 
пізніше – паковання з бронзи, металу та 
заліза. шовкографію. П’ятнадцятого сто-
ліття набула популярності шовкографія. 
З шістнадцятого до двадцятого поширення 
мали паковання з картону, із застосуванням 
захищених металевих контейнерів, вінілх-
лориду, бакеліту й гофкартону та полімер-
них матеріалів. Наразі популярним є вико-
ристання сендвіч-матеріалів, яке поєднує 
в собі різні матеріали [5, с. 34].

Життєвий цикл паковання є доволі склад-
ним. Він складається з дизайну, технічного 
виробництва, комерційної складової, тран-
спортування та зберігання, споживання про-
дукції та утилізації відходів. Одразу після 
обрання матеріалу та виготовлення пако-
вання, воно йде у використання. На жаль, 
більшість призначене саме для одноразо-
вого використання. Після цього пакувальна 
продукція стає відходами, які розкидані по 
всьому світу. Таким чином, гостро постає 
питання не тільки про розробку візуально 
привабливої зовнішньої складової паковання, 
але й обрання екологічних матеріалів, які 
зможуть проходити процес розкладання.

До ключових трендів 2026 року у дизайні 
пакувальної продукції можна віднести 
наступні [7], [8]: 

•	 Паковання, яке легко прочитати, втри-
мати та відкрити. Дизайн має добре читатися 
на відстані одного метру від полиці, з пога-
ним освітленням та втомленими очима;

•	 Додання ефекту ручної роботи в графіці 
за рахунок «живих» ліній, шосткості, туші, 
штрихів тощо;

•	  Створення рукописного акценту у лого-
типах, смаках та серіях. Бажано застосову-
вати у якості контрасту до чистої системи;

•	 Використання карикатур з характером. 
Наприклад, для обличчя, гримас, «персона-
жів-ведучих». Це допомагає бренду швидше 
«розмовляти» зі споживачем на полицях 
магазину. Важливим у використанні кари-
катур для дизайну паковання є врахування 
культурного коду;
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•	 Створення дизайну візуально «дорожче» 
за виглядом, з меншим пафосом та більшим 
людяним тоном. Щоб цього досягти слід 
обрати один преміум-сигнал (наприклад, тек-
стуру, тиснення, фольгу чи складну форму) 
та додати візуально чисту композицію;

•	 Використання «чистого» та майже 
«аптечного» порядку у верстці з чіткими бло-
ками інформації та додання пом’якшуючих 
акцентів (градієнт, м’який колір та «друж-
ній» шрифт);

•	 Додання округлих форм (англ. soft 
edges) у формі флакону чи коробки, кутів 
етикеток та інших елементах дизайну паку-
вання. Такі форми сприймаються спожива-
чем приємніше та безпечніше. Необхідно 
враховувати, що округлення мають бути сис-
темними та з одним радіусом й логікою;

•	 Використання «вау-ефектів». Напри-
клад, неонових акцентів, грайливості, візу-
ального «перебільшення» елементів та ефек-
тів «світіння в темряві» (є окремим трендом, 
який набув популярність через розвиток 
соціальних мереж та «скролінг»);

•	 Використання срібних, сірих та хро-
мованих кольорів з матовими елементами. 
У поєднанні з чистим шрифтом, приглуше-
ними палітрами та ретельно розміщеними 
акцентами вони здатні втілювати надійний, 
інноваційний та сучасних погляд без візуаль-
ного перевантаження;

•	 Поєднання вінтажних елементів з сучас-
ними рішеннями. Такий підхід допомагає 
створити паковання, яке здається знайомим, 
але водночас містить «міст» між історією та 
сучасністю. Натуральні текстури та матові 
об’єкти закріплюють дизайн;

•	 Незвичне рішення форми паковання 
з використанням візуального гумору. Це 
допомагає викликати цікавість та залученість 
споживача. Прикладом може слугувати олив-
кова олія в банці;

•	 Використання сміливих кольорів та 
динамічних контрастів;

•	 Додання різних ілюстрованих персона-
жів, з метою створення привабливої та неза-
бутньої упаковки;

•	 Розробка особливих дизайнів пако-
вання для обмежених тиражів. Вони можуть 

включати індивідуальні етикетки, унікальні 
ілюстрації, сезонні мотиви та персоналізо-
вану типографіку;

•	 Створення інтерактивного паковання 
з використанням QR-кодів, доповненої 
реальності, світлових ефектів та грайливої 
механіки.

О. В. Ганоцька, у якості ілюстративного 
матеріалу, як один з можливих популярних 
варіантів, рекомендує додавати саме автор-
ську ілюстрацію. Вона 

є потужним засобом комунікації, який 
виходить за межі декоративності та допома-
гає налагодити кращий емоційний зв’язок 
між брендом та споживачем. До сучасних 
трендів використання таких ілюстрацій 
в дизайні пакувальної продукції можна від-
нести мінімалізм  з  акцентом на  ілюстра-
цію,  flat-дизайн,  колаж,  наївну графіку,  
AR-ілюстрації  тощо. Оптимальна стратегія 
при цьому полягає у вдалій комбінації між 
креативністю та зручністю [9].

Колір володіє великим значенням 
в дизайні пакування через вплив на сприй-
няття продукту та формування найпершого 
враження. Він є ключовим візуальним сигна-
лом, який покупець помічає на полиці мага-
зину. Яскраві або контрастні кольори наба-
гато швидше допомагають виділятися серед 
інших товарів. Також коли бренд постійно 
використовує один колір чи певну кольорову 
палітру, покупці швидше впізнають продукт. 
Він допомагає врівноважити композицію та 
створити її більш привабливішою. Кожен 
колір має своє значення в дизайні паку-
вання в залежності від індивідуальних впо-
добань людини та культурних особливостей 
[3, с. 19–24], [6]. Наприклад: 

•	Ч орний найчастіше викликає асоціації 
дороговартості, урочистості та офіційності. 
Означає жалобу в багатьох західних культу-
рах. В негативному контексті асоціюється 
з песимізмом та меланхолією. Використання 
чорного кольору в пакованні додає продукту 
серйозного образу та є кольором, який дозво-
ляє привернути увагу споживача (рис. 1);

•	 Коричневий є кольором землі, який сим-
волізує достаток, природу та комфорт. Вико-
ристовується для передачі натуральності 
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бренду. Коричневий вважається кольором 
жалоби в Індії. Через поєднання з зеленим 
демонструє позитивне відношення компанії 
до довкілля. Найчастіше використовується 
в пакованні для шоколаду (рис. 2);

 Рис. 2. Приклад паковання коричневого 
кольору для шоколаду

•	 Білий асоціюється з чистотою, неви-
нністю та непорочністю. У багатьох куль-
турах весільні сукні білі, оскільки пов'язані 
з відчуттям чистоти. У деяких азійських сус-
пільствах білий вважається саме кольором 
жалоби. Найчастіше використовується для 
мийних засобів, ліків, медичного обладнання 
та в якості паковання для молока (рис. 3);

 

Рис. 3. Приклад паковання білого кольору 
 для молока

•	Ч ервоний вважається динамічним та 
потужним кольором, який здатний мотиву-
вати та підбадьорювати людей. Він викликає 
тепло, прискорює кровообіг та пульс. Чер-
воний є кольором небезпеки та обережності 
в багатьох культурах (тому використовується 
на кнопках запобіжників зброї). В Індії колір 
весільної сукні є червоним та символізує 
удачу. Видимість червоного на полицях є зна-
чно вища, ніж інших кольорів, що привертає 
увагу та часто застосовується в пакованні. 
Найчастіше використовується для харчових 
продуктів, оскільки викликає апетит (рис. 4);

 

Рис. 4. Приклад паковання червоного кольору 
для кетчупу

•	 Жовтий є найяскравішим кольором, 
який асоціюється з оптимізмом. Домінуючі 
кольори осені, жовтий та жовто-помаранче-
вий відрізняються сильною привабливістю. 
У китайській культурі його використовують 
у значенні царювання, в американській асо-
ціюється з боягузтвом, в китайській, япон-
ській та індійській – з позитивом, в єги-
петській – зі скорботою, а в слов’янських 
народів – з ревнощами. Зазвичай його вико-
ристовують в пакованні для олії та чаю, щоб 
створити відчуття благополуччя або додати 
«кислинку». Золотисто-жовтий додає доро-
гоцінності та престижу. Жовтий та червоний 
найчастіше використовується для стимуляції 
апетиту в споживача (рис. 5);

 

Рис. 5. Приклад паковання жовтого кольору 
для чаю

 
Рис. 1. Приклад паковання чорного кольору 

для меленої кави
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•	 Домінуючим кольором світу є саме 
синій, який описує розслаблення та в негатив-
ному контексті пасивність. При використанні 
в темних тонах або інтенсивно створює гні-
тючий та похмурий ефект, а в світлих тонах 
або в поєднанні з білим – заспокійливий. 
Символізує безмежність та далекозорість. 
Є кольором безсмертя в китайській куль-
турі, в японській – асоціюється зі спокоєм, 
в єгипетській – з жалобою, в індійській – 
з мудрістю, а у європейській – з владою. 
Зазвичай його використовують у пакованні 
для води (через образ чистоти) та для йогурту 
(через відчуття свіжості) (рис. 6);

 

Рис. 6. Приклад паковання синього кольору 
для миючого засобу

•	 Зелений колір асоціюється з природою, 
екологічністю та весною. Це колір, який все-
ляє впевненість. В Америці викликає асо-
ціації з безпекою та грошима, у Китаї – зі 
зрадою, в Єгипті – з істиною, в Японії вва-
жається навіть символом життя, а в Ірлан-
дії – з чотирилисником та святим Патриком. 
Найчастіше використовується в пакованні 
харчових, м'ятно-яблучних або кислих про-
дуктів, а також у місцях, де бажано створити 
враження корисності для здоров'я. Також 
використовується для косметичних засо-
бів, оскільки викликає враження здоров'я та 
натуральності (рис. 7);

 

Рис. 7. Приклад паковання зеленого кольору 
для крему

•	 Помаранчевий вважається кольором, 
який змушує нас відчувати комфорт та яскра-
вість сонця. Також має збуджувальний та 

підбадьорливий ефект, який підсилює енту-
зіазм, життєрадісність та дружелюбність.  
Найчастіше використовується для гострих 
або фруктових продуктів та у сонцезахисних 
оліях й кремах (рис. 8);

 

Рис. 8. Приклад паковання оранжевого 
кольору для сонцезахисного крему

•	 Рожевий асоціюється з щастям, дові-
рою та молодістю. В негативному контексті 
з інфантильністю. Зазвичай привертає увагу 
дівочої статі. Найчастіше його використову-
ють у косметичній промисловості та в пако-
ванні для кондитерських виробів (рис. 9);

 

Рис. 9. Приклад паковання рожевого кольору 
для рум’ян

•	 Фіолетовий є кольором багатства, роз-
коші та королівської влади. В негативному 
контексті може проявлятись як песимістич-
ний колір. Інтенсивне використання може 
викликати почуття страху та жалю. Найчас-
тіше застосовується для паковання мийних 
засобів, оскільки створюють відчуття зни-
щення мікроорганізмів. Також для харчових 
продуктів (щоб позначити смаки винограду 
та чорниці) та солодощів (рис. 10);

 

Рис. 10. Приклад паковання фіолетового 
кольору для напою зі смаком винограду
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Науковцями А. Озджан (A. Ozcan) та 
Е. А. Кандірмаз (E. A. Kandirmaz) було про-
ведене дослідження, у якому брало участь 
сто студентів університету Мармара (англ. 
Marmara University), з метою розуміння 
впливу кольору пакування на психологію 
людини [3, с. 24–27]. Для першого експери-
менту було розроблено три упаковки чип-
сів червоного, зеленого та синього кольору. 
Потрібно було обрати паковання, яке асоці-
юється з смаком сезонної зелені, гостротою, 
чимось солоним та має смак сиру. У резуль-
таті, коли відповіді експериментальної групи 
були розглянуті, зелене паковання для чипсів 
асоціювалась із сезонною зеленню з показни-
ком 85%, червоне – з гострим на 80%, синє – 
з солоним на 50%  та із сиром – на 50%.

Для другого експерименту було розро-
блено два паковання для крекерів оливкового 
та фіолетового кольору і поставлено запи-
тання, яка з них є натуральною, а яка синте-
тичною. В результаті, фіолетове було на 80% 
пов’язано з синтетичним вмістом, а олив-
кове – на 80 % з натуральних інградієнтів. 
Таким чином, коли люди дивляться на земні 
тони вони думають про натуральність, а фіо-
летові асоціюються зі штучністю.

Для третього експерименту групі опиту-
ваних було показано три автомобілі білого, 
сірого і чорного кольору, щоб з’ясувати який 
асоціюється з офіційністю і який є цивільним, 
а який службовим. В результаті було вста-
новлено, що чорний пов’язаний зі службо-
вим авто на 95%, а сірий – на 85%. Білий був 
пов’язаний з цивільним автомобілем на 90%.

Для четвертого експерименту було роз-
роблено три паковання шоколаду зеленого, 
синього та червоного кольору. Опитуваним 
поставили запитання, яке з них відповідає 
справжньому шоколаду. В результаті, 100% 
опитуваних обрали саме паковання черво-
ного кольору.

Для п’ятого експерименту вибірковій 
групі показали паковання чорного та білого 
кольору та запитали, яка викликає асоціа-
ції смерті. В результаті, в 90% людей вона 

асоціювалась з чорним, а в 10% – з білим 
кольором. Було підтверджено, що в європей-
ських та азійських країнах колір смерті від-
різняється. Для перших – це чорний, а для 
других – білий.

В результаті проведеного дослідження 
були зроблені наступні висновки: червоний 
колір викликає бажання купити продукт та 
асоціюється з гострим смаком, зелений та 
коричневий пов’язаний з натуральністю, 
а чорний в негативному контексті може 
викликати у більшості представників євро-
пейських країн асоціації зі смертю. Також він 
пов’язаний з офіційністю.

З метою створення макету дизайнерського 
паковання можна залучитися допомогою 
професійних редакторів (які поширюють на 
платній чи безоплатній основі) або онлайн-
платформ. До першої групи належать: Adobe 
Illustrator (безкоштовний аналог – Inkscape), 
Adobe Photoshop (безкоштовний аналог – 
GIMP), Adobe InDesign та Microsoft Publisher. 
До другої – Affinity, Canva, VistaCreate та 
Renderforest. З метою презентації клієнту 
дизайну паковання, використовуються 
мокапи. Вони доступні безкоштовно або 
умовно безкоштовно на сайтах: Mockey, Free 
Mockup Ai, Mockup Bro, Canva і Freepik.

Висновки. Отже, можна зробити висно-
вок, що художнє проєктування пакування 
є складним та багатогранним процесом, що 
поєднує історичний досвід, естетичні та 
практичні аспекти. Аналіз історичного роз-
витку показав як змінювались матеріали та 
підходи до паковання. Дослідження викорис-
тання різних кольорів у дизайні пакувальної 
продукції дозволило виявити, що їх сприй-
мання може залежати від психологічних та 
культурних аспектів, які слід обов’язково 
враховувати. Сучасні тенденції дизайну 
паковання свідчать про зростаюче значення 
інновацій, індивідуалізації та екологічності.  
Це допомагає не лише виконувати функцію 
збереження продукції, але й представляти 
з себе повноцінний елемент комунікації між 
брендом та споживачем. 



363

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

Література:
1.	 Подкур А. Упаковка – як це буде українською? Medium : веб-сайт. URL: https://medium.com/correctarium-

blog/%D1%83%D0%BF%D0%B0%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%BA%D0%B0-%D1%8F%D0%BA-
%D1%86%D0%B5-%D0%B1%D1%83%D0%B4%D0%B5-%D1%83%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1-
%97%D0%BD%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%BE%D1%8E-6bb8d2c0dfac (дата звернення: 15.03.2026).

2.	 Zajac M. Types of Packaging: Primary, Secondary and Tertiary Packaging. Packhelp : веб-сайт.  
URL: https://packhelp.com/types-of-packaging/?srsltid=AfmBOorIHosdRhgAO93wGKziEqz-MrKOGhRoMVp54 
oQbCSiUa9dnzKQM (дата звернення: 20.03.2026).

3.	 Ozcan A., Kandirmaz A. E. The effect of packaging color on product sales. Environmental and Light Industry 
Technologies : proceeding of the 8th int. joint conf., Budapest, 18–19 november 2021. Budapest, 2021. P. 17–27. 
URL: https://www.researchgate.net/publication/356834656_The_effect_of_packaging_color_on_product_sales  
(дата звернення: 15.03.2026).

4.	 Білодід Ю. М., Поліщук О. П. Основи дизайну : навчальний посібник. Київ : ПАРАПАН, 2021. 240 с.
5.	 Bolanča S., Mrvac N., Hajdek M. Packaging through time. Acta Graphica. 2018. Vol. 29. № 4. P. 29–38.  

DOI : https://doi.org/10.25027/agj2017.28.v29i4.159 (дата звернення: 17.03.2026).
6.	 Погосьян Д. Р. Особливості використання кольору в дизайні реклами. Стратегічні пріоритети 

розвитку науки, освіти і технологій в умовах цифрової трансформації та глобальних викликів : зб. тез. доп. 
Міжнар. наук.-практ. конф., 25 червня 2025 р. Рівне : ЦФЕНД, 2025. С. 116–118. URL: https://eprints.zu.edu.ua/ 
44621/ (дата звернення: 20.03.2026).

7.	 Божко М. Тренди в дизайні упаковки на 2026 рік: що буде «чіпляти» на полиці й у стрічці. New Media : 
веб-сайт. URL: https://newmedia.ua/design-uk/trendy-v-dyzayni-upakovky-na-2026-rik-shcho-bude-chiplyaty-na-
polytsi-y-u-strichtsi/ (дата звернення: 21.03.2026).

8.	 Hinde D. Packaging Design Trends 2026. Greatergood : веб-сайт. URL: https://www.greatergood-brands.
com/insights/packaging-design-trends-2026/ (дата звернення: 21.03.2026).

9.	 Ганоцька О. В. Авторська ілюстрація як засіб комунікації в сучасному дизайні паковання. Український 
мистецтвознавчий дискурс. 2025. № 6. С. 52–63. DOI : https://doi.org/10.32782/uad.2025.6.6 (дата звернення: 
20.03.2026).

References:
1.	 Podkur, A. (2017). Upakovka – yak tse bude ukrainskoiu? [Packaging – how would it be in Ukrainian?]. Medium : 

veb-sait.  Retrieved from https://medium.com/correctarium-blog/%D1%83%D0%BF%D0%B0%D0%BA%D0% 
B E % D 0 % B 2 % D 0 % B A % D 0 % B 0 - % D 1 % 8 F % D 0 % B A - % D 1 % 8 6 % D 0 % B 5 - % D 0 % 
B1%D1%83%D0%B4%D0%B5-%D1%83%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%D1%81%D1% 
8C%D0%BA%D0%BE%D1%8E-6bb8d2c0dfac (accessed March 15, 2026) [in Ukrainian].

2.	 Zajac, M. (2023). Types of Packaging: Primary, Secondary and Tertiary Packaging. Packhelp : veb-sait.  
Retrieved from https://packhelp.com/types-of-packaging/?srsltid=AfmBOorIHosdRhgAO93wGKziEqz-MrKOGhRo 
MVp54oQbCSiUa9dnzKQM (accessed March 20, 2026).

3.	 Ozcan, A., Kandirmaz, A. E. (2021). The effect of packaging color on product sales. Environmental and Light 
Industry Technologies : proceeding of the 8th int. joint conf., Budapest, 18–19 november 2021. Budapest(pp. 17–27). 
Retrieved from https://www.researchgate.net/publication/356834656_The_effect_of_packaging_color_on_product_
sales  (accessed March 15, 2026).

4.	 Bilodid, Yu. M., Polishchuk, O. P. (2021). Osnovy dyzainu [Design basics] : navchalnyi posibnyk. Kyiv : 
PARAPAN. [in Ukrainian].

5.	 Bolanča, S., Mrvac, N., Hajdek, M. (2018). Packaging through time. Acta Graphica, 29 (4), 29–38. DOI : 
https://doi.org/10.25027/agj2017.28.v29i4.159 (accessed March 17, 2026)

6.	 Pohosian, D. R. (2025). Osoblyvosti vykorystannia koloru v dyzaini reklamy [Features of using color in 
advertising design]. Stratehichni priorytety rozvytku nauky, osvity i tekhnolohii v umovakh tsyfrovoi transformatsii ta 
hlobalnykh vyklykiv : zb. tez. dop. Mizhnar. nauk.-prakt. konf., 25 chervnia 2025 r. (pp. 116–118). Rivne : TSFEND. 
Retrieved from https://eprints.zu.edu.ua/44621/ (accessed March 20, 2026). [in Ukrainian].

7.	 Bozhko M. (n.d.). Trendy v dyzaini upakovky na 2026 rik: shcho bude «chipliaty» na polytsi y u strichtsi 
[Packaging design trends for 2026: what will "catch" on the shelf and in the ribbon]. New Media : veb-sait. Retrieved 
from https://newmedia.ua/design-uk/trendy-v-dyzayni-upakovky-na-2026-rik-shcho-bude-chiplyaty-na-polytsi-y-
u-strichtsi/ (accessed March 21, 2026). [in Ukrainian].

8.	 Hinde, D. Packaging Design Trends 2026. (2025). Greatergood : veb-sait. Retrieved from https://www.
greatergood-brands.com/insights/packaging-design-trends-2026/ (accessed March 21, 2026).

9.	 Hanotska, O. V. (2025). Avtorska iliustratsiia yak zasib komunikatsii v suchasnomu dyzaini pakovannia 
[Author’s illustration as a means of communication in modern packaging design]. Ukrainskyi mystetstvoznavchyi 
dyskurs, 6, 52–63. DOI : https://doi.org/10.32782/uad.2025.6.6 (accessed March 20, 2026). [in Ukrainian].

Дата першого надходження статті до видання: 12.03.2026
Дата прийняття статті до друку після рецензування: 09.04.2026
Дата публікації (оприлюднення) статті: 30.04.2026

Стаття поширюється на 
умовах ліцензії відкритого 
доступу (CC BY 4.0)



364

ISSN 2786-5886 (Print), ISSN 2786-5894 (Online)

© Привала В. О., Синиця І. Б., 2026

УДК 7.012:725.18
DOI https://doi.org/10.32782/uad.2026.2.40

Привала Валерій Олександрович, 
кандидат технічних наук, 
доцент кафедри дизайну
Хмельницького національного університету
ORCID ID: 0000-0003-3465-6369
Scopus-Author ID: 57222158902
pva2012hnu@gmail.com

Синиця Ірина Богданівна,
студент кафедри дизайну 
Хмельницького національного університету
ORCID ID: 0009-0008-8341-5178
tehnoprostir35@gmail.com

Еволюція дизайну лавок  
для сучасного громадського простору

Лавки як елементи міського обладнання відіграють важливу роль у формуванні функціонально 
організованого та соціально орієнтованого громадського простору. Вони забезпечують можливість 
короткочасного і тривалого відпочинку, сприяють раціональній організації пішохідних маршрутів та 
підвищують рівень комфорту міського середовища загалом. Наявність лавок у громадських просторах 
позитивно впливає на інтенсивність та тривалість перебування користувачів у міському середовищі, 
активізуючи соціальні взаємодії.

З позиції теорії міського дизайну лавки виконують не лише утилітарну, а й просторово-організаційну 
та естетичну функції. Вони беруть участь у зонуванні території, формуванні композиційних акцентів 
і візуальної ідентичності простору. Конструктивні особливості, матеріали та форма лавок повинні 
відповідати архітектурному контексту, кліматичним умовам і принципам сталого розвитку. Особливої 
уваги потребує ергономічний та інклюзивний підхід до проєктування лавок, що передбачає врахування 
антропометричних параметрів користувачів, вікових особливостей та потреб маломобільних груп 
населення. У цьому контексті лавки слід розглядати як важливий компонент комплексного підходу до 
формування якісного та доступного міського простору.

Метою статті є висвітлення можливості систематизації інформації стосовно проєктування лавок 
для міського простору, які різняться за функціональним призначенням, конструктивними особливостями, 
використаними матеріалами та експлуатаційними характеристиками. В результаті запропоновано 
систематизацію лавок за їх класами та відповідними підкласами. На основі аналізу історичної 
ретроспективи та викликів сучасного дизайнерського мистецтва, запропоновано альтернативні варіанти 
дизайну смарт-лавок, які поєднують традиційну функцію елементу благоустрою з інноваційними 
технологічними рішеннями, спрямованими на підвищення комфорту, безпеки та функціональності для 
користувачів. 

Ключові слова: дизайн, історія мистецтва, лавки, наукові дослідження, систематизація, громадський 
простір. 

Pryvala Valerii, Synyca Iryna. EVOLUTION OF BENCH DESIGN FOR CONTEMPORARY 
PUBLIC SPACES

Benches as elements of urban furniture play an important role in shaping a functionally organized and socially 
oriented public space. They provide opportunities for both short-term and long-term rest, contribute to the rational 
organization of pedestrian routes, and enhance the overall comfort level of the urban environment. The presence of 
benches in public spaces positively affects the intensity and duration of users’ stay in the urban environment, thereby 
activating social interactions.

From the perspective of urban design theory, benches perform not only a utilitarian function but also spatial-
organizational and aesthetic roles. They participate in the zoning of territories, the formation of compositional 
accents, and the creation of the visual identity of space. The structural features, materials, and forms of benches should 
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correspond to the architectural context, climatic conditions, and principles of sustainable development. Particular 
attention should be paid to ergonomic and inclusive approaches to bench design, which involve consideration of 
users’ anthropometric parameters, age-related characteristics, and the needs of people with limited mobility. In this 
context, benches should be regarded as an important component of a comprehensive approach to the formation of 
a high-quality and accessible urban space.

The aim of the article is to highlight the possibility of systematizing information on the design of benches 
for urban spaces, which differ in functional purpose, structural characteristics, materials used, and operational 
properties. As a result, a classification of benches by their classes and corresponding subclasses is proposed. Based 
on an analysis of historical retrospectives and the challenges of contemporary design practice, alternative design 
solutions for smart benches are proposed. These combine the traditional function of urban amenities with innovative 
technological solutions aimed at enhancing user comfort, safety, and functionality.

Key words: design, art history, benches, scientific research, systematization, public space.

Вступ. Створення рекреаційного простору 
передбачає формування середовища, придат-
ного для комфортного перебування людей 
незалежно від їхніх фізичних можливостей, 
що зумовлює необхідність ретельного добору 
елементів благоустрою. Особливого значення 
у цьому контексті набуває паркова (ландшаф-
тна) лавка, яка як складова міського серед-
овища вийшла за межі утилітарної функції 
місця для сидіння та набула статусу важли-
вого елемента міської культури.

На справді, значення лавок для наповне-
ння міського простору є недооціненим. Вони 
не тільки створюють місця для спілкування, 
очікування транспорту та короткостроко-
вого відпочинку, що покращує сприйняття 
інфраструктури міста. Сучасні дизайнерські 
лавки є арт-об'єктами, що гармоніюють із 
середовищем, наголошують на унікальності 
локації, допомагають структурувати публіч-
ний простір, виділяючи зони для відпочинку, 
прогулянок чи очікування. Правильне роз-
міщення з урахуванням потреб маломобіль-
них груп населення забезпечує їх комфорт 
та інклюзивність. Сучасні лавки, що засто-
совуються у міських і приватних просторах, 
різняться за функціональним призначенням, 
конструктивними особливостями, викорис-
таними матеріалами та експлуатаційними 
характеристиками. Вибір конкретного типу 
лавки визначається умовами її використання, 
інтенсивністю навантаження, тривалістю 
експлуатації, а також вимогами навколиш-
нього середовища та архітектурно-ландшаф-
тного контексту.

Виробництво лав почалося у 18 столітті, 
коли архітектори міської забудови приду-
мала лавки для вулиць, парків, садів. Ці 

меблі займали важливе місце в художній 
культурі того часу, а їх виробництво вима-
гало серйозного фінансування [1]. Оскільки 
Париж завжди був всесвітнім центром моди 
та мистецтва, то і історія міських лавок 
почалася саме з цього дивовижного міста. 
Отже, в середині XIX століття, головний 
архітектор служби архітектури Парижу 
мосьє Габріель Давьо, отримав важливе 
доручення: наповнити бульвари та парки 
новими зручностями та меблями, щоб ство-
рити комфортне середовище для мешканців 
та перехожих. Саме з початку 1860-х років 
у Парижі з’явились лавки так званої серії 
"Давьо" задля створення міського відпо-
чинку більш доступним. Тепер міські меш-
канці отримали можливість користуватись 
цими новими оазами для прогулянок і відпо-
чинку, що сприяло їхньому більш активному 
залученню до міського життя. Розуміння 
таланту Давьо полягає у витонченості кон-
струкцій його розробок. На відміну від звич-
них лавок, класичні паризькі варіанти мають 
подвійну спинку: дві спинки, що спираються 
одна на одну. Такий дизайн дозволяє сидіти 
або з одного, або з іншого боку майданчика, 
створюючи два різні погляди на місто (іл. 
1). Чавунні ніжки прикрашені візерунками 
з рослинних мотивів, що гармонійно поєд-
нуються з деревами на бульварах. Вигин 
дерев’яних деталей розраховано для мак-
симальної зручності спини, що зробило цю 
лавку справжнім революційним досягненням 
у ергономіці свого часу [2].

З часом мода на створення скверів та пар-
ків розповсюдилась по всій центральній 
Європі. Оскільки розробка та виготовлення 
міських лавок було затратною справою, то 
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до їх виготовлення були задіяні грошові 
пожертви від заможних містян-меценатів. 
Як правило, це були успішні фабриканти та 
власники заводів. Задля визначення такого 
благочинного внеску у міське облаштування, 
на лавках розташовували пам’ятні таблички 
із прізвищем меценату, або на торцевій 

стороні ніжки лавки відображали родинний 
герб або назву підприємства, які належали 
спонсору проєкту (іл. 1).

З часом парки та сквери стали вико-
нувати функцію візитівки того чи іншого 
міста, і різнилися своїм стилем та витонче-
ністю інтер’єру, що вимагало розробку лавок 

а) б)

в) г)

Іл. 1. Міська лавка у стилі «Давьо» в Парижі

Іл. 2. Приклади старовинних лавок різних стилів та історичних епох:
а – лавка етрусків у парку «Монстрів» (Італія); б – лавка у пару  

«Кинта-да-Регалейра» (Португалія); в – лавка у парку палацу «Алькасар» 
(Іспанія); г – лавка у парку в  «Строуберрі Хілл» (Англія)
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відповідного дизайну. Тому за два століття 
історії створення міських лавок, людство 
отримало десятки варіантів лавок, які різ-
няться своєю формою, дизайном та ціною. 

На іл. 2 зображено деякі приклади варі-
антів дизайнерських рішень для паркових 
лавок у різні історичні періоди та для різних 
країн світу. Незважаючи на їх неповторну 
виразність, ці лавки об’єднує витонченість 
і національна автентичність [3]. 

Отже, значний масив інформації, присвя-
чений проєктуванню та застосуванню місь-
ких лавок, потребує її систематизації з метою 
оптимізації процесів проєктування, виготов-
лення та впровадження лавок в міський про-
стір. Окрему увагу доцільно приділити роз-
робці сучасних дизайнерських рішень лавок, 
здатних актуалізувати міські пейзажі та від-
повідати сучасним вимогам сталого розви-
тку й інклюзивності. Все це і стало метою 
даного дослідження. 

Матеріали та методи. Як зазначено вище, 
звичний для всіх елемент облаштування 
міського простору пройшов довгий шлях 
еволюції. Лавки перетворюються на арт-
об’єкти, інтегруються в існуючі форми і кон-
струкції та їх розвиток триває.

До сучасних міських лавок висувається 
цілий комплекс вимог, серед яких викорис-
тання екологічних матеріалів, модульність 
конструкцій, а також простота форм. Сучасні 
матеріали для вуличних меблів мають відріз-
нятися міцністю, екологічністю, простотою 
в обробці з мінімальною кількістю етапів 
виробництва, легкістю подальшого обслуго-
вування готового виробу, тривалим терміном 
експлуатації [3].

Разом з тим, сучасне життя доповнили 
зазначений перелік вимог ще одним дуже 
важливим пунктом – інклюзивний підхід до 
проєктування місць відпочинку. При благо-
устрою місця відпочинку важливо врахову-
вати не лише естетичні, а й функціональні 
аспекти, що забезпечують рівний доступ. 
Типові помилки організації лавок для відпо-
чинку наступні: недоступність за висотою, 
відсутність підлокітників, наявність гострих 
елементів дизайну, незручне розташування 
лавки у міському просторі. Насправді лавка 

необхідна не лише людям з обмеженою рух-
ливістю, але й літнім людям, яким складно 
вставати з низьких лавок, вагітним жінкам, 
батькам із дітьми, людям після травм, про-
сто перехожими, яким потрібна зручна та 
безпечна зупинка. У зв’язку з цим існують 
чіткі принципи інклюзивного дизайну лавок, 
на які варто звернути увагу при проєктуванні 
сучасних міських лавок (табл. 1) [4].

Таблиця 1 
Основні вимоги інклюзивності щодо 

проєктування лавок для міського простору
Показник 

інклюзивності Рекомендовані параметри
Висота сидіння 45–50 см від поверхні землі

Ширина сидіння не менше 60 см на одну 
людину.

Глибина сидіння 40–50 см
Висота спинки не менше 30 см при 
Кут нахилу в межах 100–110°

Підлокітники бажано з обох боків, висотою 
20–25 см над рівнем сидіння

Вільний простір 
поруч

не менше 90 см для 
розміщення крісла-коляски, 
милиць чи ходунків

Якісний дизайн повинен враховувати 
потреби різних груп населення, тому буде 
добрим рішенням встановити різні лавки – зі 
спинкою, без неї, підвищені, лавки-шезлонги 
та ін. Це допоможе організувати територію 
і буде приваблювати молодь, сімейні пари та 
старших відвідувачів [4].

 Результати. На основі аналізу існуючих 
типів міських лавок [5; 6; 7; 8; 9], до роз-
гляду пропонується їх систематизація (класи-
фікація) за конструкцією, дизайном, призна-
ченням та іншими ознаками (іл. 3).

Як можна бачити з іл.3, поділ лавок вико-
нано за класами та підкласами їх показників 
та ознак. Тобто, у першій лінії розташовані 
умовні класи, які визначають місце розташу-
вання, зовнішній вигляд, функціональність, 
конструкційні особливості лавки та матері-
али для її виготовлення. В другій лінії наве-
дено перелік ознак, які містяться в межах 
кожного з класів. 

Також, в межах наукових досліджень, 
до розгляду запропоновано дизайнерські 
рішення трьох варіантів лавок, які поєдну-
ють передові технології та практичність. 
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В основу розробок покладено концепт ство-
рення смарт-лавок, які призначенні не лише 
для відпочинку, а й для виконання важливих 
допоміжних функцій: додаткове освітлення 
у темний час, технічна можливість заря-
дження гаджетів, надання довідкової інформа-
ції, під’єднання до всесвітньої мережі, тощо.

 Опис смарт-лавки №1 «Хвиля». Дана 
лавка створена щоб бути комфортною для 
будь-кого (іл.4). Ергономічна хвилеподібна 
форма підтримує природну посадку тіла, 
робить сидіння комфортним і водночас 

створює візуальну плавність у просторі. 
Лавка підкреслює сучасний стиль навко-
лишніх будівель та ландшафту. Вона працює 
як дизайн-акцент, але не перевантажує про-
стір. Дорослі можуть релаксувати, читати 
або працювати за телефоном на передній 
частині лавки (зона №1), поки дитина поруч 
спокійно сидить (або лежить) чи грається 
у дальній частині (зона №2). Також в зоні 
№2 можна покласти сумки або інші речі.

 Інтегроване освітлення створює атмос-
ферність у вечірній час і підвищує відчуття 

безпеки. Смарт-лавочка оснащена 
сучасними сонячними панелями, які 
розташовані на зовнішній стороні 
козирка даної конструкції. Сонячні 
панелі забезпечують автономне жив-
лення всієї електричної частини лавки: 
підсвічування, зарядка гаджетів через 
вмонтовані USB-та Type-C порти, 
робота мережі Wi-Fi, тощо. Внутрішня 
сторона козирка виготовляється з скля-
них декоративних елементів із загар-
тованого (або ламінованого) скла. 
Хвиляста форма лавки, крім всього, 
дозволяє розташуватись у горизон-
тальному положенні людині, яка себе 

 
Іл. 3. Класифікація лавок для міського простору

Іл. 4. Смарт-лавка «Хвиля» 



369

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

погано почуває через раптове погіршення 
самопочуття. Вигнута форма та піднята час-
тина конструкції дозволяють не переван-
тажувати простір і зберігати легкість ланд-
шафтного дизайну. 

Каркас лавочки пропонується виготовляти 
з металевого профілю з оцинкованої сталі або 
дюраль-алюмінію, які є стійкими до погод-
них умов та значних механічних навантажень. 
Сидіння передбачається виготовляти із дошок 
з твердих видів деревини із захисним покрит-
тям вологостійкого лаку необхідного кольору. 
Зазначені матеріали для смарт-лавки призна-
чені для тривалого використання на відкри-
тому повітрі та мають сучасний вигляд.

Опис смарт-лавки № 2 «Інтеграл». Голо-
вна інноваційна особливість даної лавки – 
соціально орієнтований дизайн, що забезпе-
чує зручну посадку та вставання (іл.5). 
Основний акцент зроблено на дизайн ерго-
номіки для всіх вікових груп, а не на демон-
страцію сучасних технологій. Дана лавка 
призначена виключно для сидіння.

Конструкція смарт-лавки має поєднувати 
геометрію чітко окресленої площини з масив-
ністю конструкції, та орієнтована на комфорт 
короткочасного перебування у громадському 
просторі. Лавку пропонується виготовляти 
у вигляді монолітного корпусу з металу (або 
композитного матеріалу), який об’єднує 
сидіння, спинку та опорні елементи в єдину 
жорстку конструкцію. Специфічна форма 
сидіння полегшує вставання з лавки людям 

будь-якого віку та маломобільним користу-
вачам. Сидіння горизонтальні і розраховані 
на стандартну посадку. Поверхня виконана 
з дерев’яних дошок, закріплених на жорсткій 
основі. Підлокітники чіткої геометричної 
форми створюють додаткову зручність під 
час сидіння або підведення. Лавка спирається 
на приховану центральну опору у вигляді 
циліндричної металевої бази, що забезпечує 
рівномірний розподіл навантаження. Опора 
фіксується до бетонної основи. Конструкція 
стаціонарна з антивандальними всластивостями. 

Лавка не має зовнішніх сонячних панелей, 
тому електроживлення забезпечується вбудо-
ваним акумуляторним блоком, який заряджа-
ється від стаціонарного електропідключення. 
В нижній бічній частині конструкції розта-
шовані USB та Type-C зарядні роз’єми. Всі 
електронні елементи приховані та захищені 
від вологи та механічних пошкоджень. 

Опис смарт-лавки №3 «Eco-Flow». Дана 
лавка поєднує автономне енергозабезпечення, 
інтелектуальний підігрів сидіння у холодну 
пору та розумні функції для комфортного 
короткочасного перебування у громадських 
просторах (іл.6). Лавка оснащена гнучкими 
монокристалічними сонячними панелями, 
інтегрованими в аркоподібний дах, який 
забезпечує самоочищення від опадів (води, 
снігу, листя) завдяки силі тяжіння та низь-
кому коефіцієнту тертя поверхні, що під-
тримує чистоту та зручність користування.. 
Для автономної роботи в умовах відсутності 

Іл. 5. Смарт-лавка «Інтеграл»  Іл. 6. Смарт-лавка “Eco-Flow”
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сонячного світла використовується вбу-
дований акумулятор, який дозволяє лавці 
функціонувати до 48 годин без підзарядки. 

Особливістю концепту є інтелекту-
альний підігрів сидіння, що автоматично 
активується за допомогою датчиків тем-
ператури при показниках нижче +5°C. Це 
дозволяє забезпечити комфорт користува-
чів у холодну пору року. Концепт передба-
чає інтеграцію розумних технологій: вбу-
дований датчик вимірюють вологість та 
атмосферний тиск; адаптивне освітлення 
у вигляді LED-підсвітки по низу лавки 
знизу лавки змінює яскравість залежно 
від присутності людей (датчики руху), що 
дозволяє зменшити енергоспоживання. Крім 
того, вже традиційно до конструкції лаки 
додано USB-порти із підтримкою швид-
кої зарядки та вбудована панель бездрото-
вої зарядки стандарту «Qi» для підзарядки 
сучасних мобільних пристроїв. 

Каркас лавки пропонується виготовляти 
з анодованого алюмінію, стійкого до корозії, 
а сидіння – з термодеревини, яка не дефор-
мується під впливом вологи та змін клі-
мату. Лавка поєднує ергономічний дизайн, 
функціональність для всіх вікових груп та 
мінімізацію енергоспоживання, при цьому 
забезпечуючи антивандальний захист та 
простоту використання. 

Всі вище запропоновані варіанти смарт-
лавок особливо актуальними в умовах Укра-
їні під час військового стану, оскільки сприя-
ють створенню додаткових комфортних умов 
під час частих «блек-аутів». Отже їх можна 
розглядати як технічну компоненту стра-
тегії незламності для мешканців та гостей 
міст навіть в умовах обмеженого доступу до 
електроенергії. 

Висновки. Таким чином, в результаті 
досліджень проведено огляд літератур-
них джерел з історії та сучасних перспек-
тив дизайнерського проєктування лавок 
для міського простору. Встановлено, що 
садово-паркові та міські лавки органічно 
інтегруються в просторову концепцію 
території, формуючи її візуальну ціліс-
ність, підвищуючи привабливість громад-
ських просторів для мешканців і відвідува-
чів міста, а також сприяючи покращенню 
якості міського життя завдяки поєднанню 
ергономічних характеристик і естетич-
них властивостей. В результаті виконано  
систематизацію видів лавок з відповідним 
розподілом їх на класи та підкласи. Також 
запропоновано дизайн трьох варіантів 
сучасних смарт-лавок для їх використання 
в умовах міського ландшафту. Дані об’єкти 
є екологічними, ергономічним і корисними 
не залежно від погоди та пори року.
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Трансформація образу героя в українських коміксах 

У статті досліджується трансформація архетипу героя в українському коміксі у контексті 
культурних, історичних та соціальних змін. Проаналізовано еволюцію героїчного образу від традиційного 
козака-характерника до сучасного образу воїна, що формується під впливом новітніх історичних подій, 
зокрема російсько-української війни. Визначено, що на ранніх етапах розвитку українського мальопису 
образ героя значною мірою формувався під впливом західної супергеройської традиції, однак поступово він 
трансформується в документалізований образ сучасного воїна-захисника ХХІ століття. 

Особливу увагу приділено аналізу ключових творів козацького коміксу, зокрема «Буйвітер», «Даогопак», 
«Максим Оса», а також мальописів, присвячених подіям війни – «Звитяга. Саур-Могила», «Кіборги» та 
«Діра». Встановлено, що у сучасних коміксах відбувається відхід від ідеалізованого та міфологізованого 
образу героя до більш реалістичного, психологічно складного персонажа, який репрезентує не лише 
індивідуальний, але й колективний досвід воєнних подій.

Результати дослідження свідчать, що трансформація образу героя в українських коміксах є складним 
процесом поєднання традиційних цінностей і сучасних реалій, що відображає загальну динаміку формування 
національної ідентичності та нової моделі героїзму. Стаття підкреслює значення українського мальопису 
як культурного феномену, який репрезентує колективну пам’ять, актуалізує історичні події та надихає 
на художнє осмислення сучасного поняття «героя», водночас стимулюючи дискусію про роль коміксу 
у формуванні національної та культурної свідомості сучасного українського суспільства.

Ключові слова: комікс, український комікс, мальопис, графічний роман, українська комікс-індустрія, 
персонаж, наратив, супергерой, козак-характерник, герой, популярна культура, війна.

Rakytianska Mariia. TRANSFORMATION OF THE HERO’S IMAGE IN UKRAINIAN 
COMICS

The article examines the transformation of the hero archetype in Ukrainian comics in the context of cultural, 
historical, and social changes. The evolution of the heroic image from the traditional Cossack-character to the 
contemporary image of a warrior shaped by recent historical events, particularly the Russian-Ukrainian war, is 
analyzed. It is determined that at the early stages of Ukrainian comic development, the hero’s image was largely 
influenced by the Western superhero tradition, but gradually transformed into a documentary-like portrayal of a 
modern 21st-century warrior-defender.

Special attention is given to the analysis of key works of Cossack-themed comics, including Buiviter, Daohopak, 
Maksym Osa, as well as comics dedicated to war events – Zvytyaha. Saur-Mohyla, Cyborgs, and Dira. It is established 
that in contemporary comics there is a shift from idealized and mythologized depictions of heroes to more realistic, 
psychologically complex characters who represent not only individual but also collective experiences of wartime 
events.

The results of the study indicate that the transformation of the hero’s image in Ukrainian comics is a complex 
process combining traditional values with contemporary realities, reflecting the overall dynamics of national 
identity formation and a new model of heroism. The article emphasizes the significance of Ukrainian comics as a 
cultural phenomenon that represents collective memory, actualizes historical events, and inspires artistic reflection 
on the modern concept of “hero,” while simultaneously stimulating discussion on the role of comics in shaping 
national and cultural consciousness in contemporary Ukrainian society.

Key words: comics, Ukrainian comic, comic book, graphic novel, Ukrainian comics industry, character, 
narrative, superhero, Cossack-character, hero, popular culture, war.
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Вступ. Попри активний розвиток візуаль-
ного мистецтва та зростання популярності 
коміксу як його складової у світі, україн-
ський мальопис тривалий час залишався на 
периферії цього процесу. Водночас упродовж 
останніх десятиліть спостерігається посту-
пове становлення та розвиток вітчизняної 
комікс-індустрії, що, в свою чергу, супрово-
джується формуванням власних наративів, 
образів і художніх стратегій їх зображення 
[1; 2]. Особливе місце у цьому процесі посі-
дає образ героя, який виступає ключовим 
елементом як сюжетної, так і ідеологічної 
складової коміксу. Варто зазначити, що у сві-
товій традиції коміксу герой часто репрезен-
тується через усталені десятиліттями моделі, 
зокрема супергеройську, яка сформува-
лася в межах західної масової культури [3]. 
Однак  в українському контексті ці моделі 
зазнають поступової трансформації, адап-
туючись до історичних та культурних реа-
лій. Прикладом цього є активне звернення до 
образу козака-характерника, що формувався 
у фольклорі та мистецтві протягом століть [4].

Необхідно підкреслити, що козацький 
образ є одним із найстійкіших символів 
української ідентичності, у якому поєдну-
ються уявлення про свободу, боротьбу, честь 
і захист рідної землі [5]. Саме цей образ 
стає підґрунтям для формування образу 
героя в українських коміксах, однак у про-
цесі розвитку вітчизняної комікс-індустрії 
він зазнає суттєвих змін. Вплив глобальних 
поп-культурних тенденцій в комікс-індустрії, 
а також новітні історичні події спричиняють 
переосмислення традиційного образу героя 
у вітчизняних мальописах [2; 6].

Сучасний український комікс дедалі 
частіше звертається до складніших моде-
лей репрезентації героїзму, у яких поєд-
нуються елементи історичної рефлексії та 
особистого досвіду. У цьому контексті осо-
бливої актуальності набуває дослідження 
трансформації архетипу героя від міфологі-
зованого козацького образу до багатовимір-
ного образу сучасного воїна, що відповідає 
реаліям сьогодення. Таким чином, аналіз 
змін у зображенні образу героя в україн-
ських коміксах дозволяє простежити не лише 

еволюцію художніх форм цієї репрезентації, 
але й глибші процеси переосмислення наці-
ональної ідентичності в умовах сучасних 
культурних і соціальних трансформацій.

Метою статті є аналіз трансформації 
архетипу героя в українських коміксах, де 
традиційний козацький образ поступово 
еволюціонує до образу сучасного україн-
ського воїна, а також виявлення ключових 
змін у його як візуальному, так і наративному 
представленні у сюжеті. 

Матеріали та методи. Матеріалами 
дослідження слугують українські комікси 
різних років, у яких репрезентовано образ 
вітчизняного протагоніста. Зокрема взято 
до уваги твори, що апелюють до козацької 
тематики, а також сучасні комікси, створені 
з 2014 року в контексті новітніх історичних 
подій. Тема створення національного супер-
героя активно піднімається в українському 
поп-культурному дискурсі, та неодноразово 
ставала предметом наукових і публіцистич-
них досліджень. Зокрема, до осмислення цієї 
проблематики звертаються такі дослідники, 
як Гудошик О [2], яка розглядає комікс як 
інструмент воєнної журналістики. Окрім нау-
кової складової у дослідженні цього питання, 
до теми козацтва і її трансформації у сучас-
них мальописах звертаються й журналісти 
на українських поп-культурних платформах: 
Городивський М. [1], Криницька С. [4], Наза-
ров Є [5], тощо. Окремо варто відзначити 
розлоге дослідження цього питання у книзі 
Кордоби Б., Коропецької Р. і Кордоби В. [3].

Результати. Поняття «архетип героя» 
у межах культурології розглядається  як 
стійка символічна модель, котра адапту-
ється до конкретного історичного та соці-
ально-культурного контексту в різних фор-
мах мистецтва. Таким чином, в українських 
коміксах архетип героя набуває візуально-
наративної форми, де значну роль відіграє 
не лише вербальна комунікація з читачем 
через текст, але й невербальні складова як 
пластика образу героя, стилістика самого 
зображення, композиція кадру, тощо. Тради-
ційно в українській культурі архетип героя 
формувався навколо козацького образу, що 
уособлював ідеї свободи, військової доблесті, 
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честі, самопожертви, тощо. На сторінках 
вітчизняних коміксів кінця ХХ – початку 
ХХІ ст. зображення героя-козака зазви-
чай мало міфологізований характер, даючи 
змогу створювати далекі від реалістичності 
сюжети. Авжеж, козак зазвичай поставав як 
воїн-захисник, водночас наділений рисами 
мандрівника, бунтаря або носія народної 
мудрості, втім, без впливу американської 
супергероїки тут теж не обійшлося. Так, 
у 1995 році з під пера художника Костян-
тина Сулими у світ вийшов «перший комікс 
про українського супергероя» або ж перша 
спроба створити героя за усіма канонами 
супергеройського коміксу [5] – «Буйвітер». 
У цьому виданні цікавим є те, що саме тут 
можна простежити міфологізацію козаць-
кого образу, який не прив’язаний до конкрет-
ної історичної постаті й радше є «збірним» 
образом, подібно до козака Голоти. Головний 
герой мальопису «Буйвітер» за усіма прави-
лами супергероїчного жанру представлений 
захисником поневолених людей, виконуючи 
виразну просоціальну функцію. Наділений 
могутньою силою, месник відтворює кано-
нічний сюжет супергероїки, вступаючи у бій 
з антагоністом ханом Хіз-Гіреєм й, законо-
мірно, виходить з битви переможцем. Попри 
те, що сюжет «Буйвітра» може здаватись 
читачеві «типовим» для жанру – візуальна 
складова коміксу подає доволі сучасний 
образ головного героя. Графічна мова «Буй-
вітра» тяжіє до підкресленої експресивності: 
виразна динаміка в композиції кадрів, акцент 
на русі та силі персонажа, гіперболізована 
тілесність і насичена кольорова гама мальо-
пису підсилюють ефект героїзації. Візуальні 
рішення у коміксі «Буйвітер» спрямовані на 
створення впізнаваного та емоційно-насиче-
ного образу, що відповідає принципам супер-
геройської естетики та популярної культури 
загалом. Не дивно, що комікс отримав зна-
чну популярність, викликавши зацікавле-
ність аудиторії до козацької тематики в укра-
їнських коміксах. На хвилі успіху в планах 
автора було створити проєкт про Тараса 
Бульбу, однак, цей задум був реалізованим 
тільки через двадцять сім років у співпраці 
з видавництвом «А-ба-ба-га-ла-ма-га».  

Таким чином, мальопис «Буйвітер» можна 
розглядати як важливий етап у становленні 
українського коміксу, в якому майстерно 
поєднуються елементи традиційного козаць-
кого образу з моделлю західної суперге-
ройської культури, що, в свою чергу, разом 
формують своєрідний образ українського 
супергероя (рис. 1, 2). 

Після складного періоду економічної 
кризи у 2008 році та в результаті масового 
застою у вітчизняній комікс-індустрії протя-
гом цілого десятиліття, з виходом тритомного 
коміксу «Даогопак» у 2012 році починається 
нова сторінка історії українського мальопису 
[3, ст. 67] й розвитку образу героя загалом. 
Автори мальопису Максим Прасолов, Олексій 
Чебикін та Олег Колов у співпраці з видав-
ництвом Nebeskey презентували публіці пер-
ший том історії про козаків-характерни-
ків із магічного ордену бойових мистецтв, 
поєднавши історичну традицію з елемен-
тами фантастики і враз повернувши інтерес 
до національної супергероїки в коміксах. 

У контексті трансформації архетипу героя 
в українських коміксах «Даогопак» демон-
струє новий підхід до створення козацького 
образу. Наприклад, на відміну від «Буйвітра», 
який був орієнтований на західну суперге-
ройську модель оповіді, у випадку «Даого-
паку» помітний вплив вже японської манґи, 
який проявляється як у візуальній стиліс-
тиці коміксу, так і в побудові наративу. Герой 
постає не лише як носій сили та захисник 
(як Буйвітер), але й як персонаж, включений 
у складну систему духовних і фізичних прак-
тик, що розширює межі традиційного героїч-
ного образу в українському коміксі.

Популярність серії, яка виходила до 
2016 року, свідчить про запит аудиторії на 
переосмислення власного історичного мину-
лого та створення національного героя 
в нових культурних формах. «Даогопак» 
можна розглядати як ще один із ключових ета-
пів у розвитку українського коміксу вже ХІХ 
століття. Автори створили проєкт, в якому від-
бувається подальша трансформація архетипу 
героя – від класичної моделі воїна до більш 
комплексного образу, який поєднує націо-
нальну традицію з глобальними художніми 
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впливами, зробивши у результаті вагомий вне-
сок в розвиток української комікс-індустрії та 
вплинувши на формування багатьох наступ-
них героїв козаків (рис. 3) [1].

Якщо трошки відійти від теми надзді-
бностей та фантастичних світів, не можна 
не згадати «перлину» козацьких комік-
сів – «Максима Осу», авторства відомого 
українського художника Ігоря Баранька. 
Виданий у 2012 році видавництвом 
«Asgardian Comics» , мальопис пропонує 
своєму читачеві принципово інший підхід 
до репрезентації образу героя. Так, на від-
міну від західних супергеройських наративів 
своїх «колег», «Максим Оса» радше тяжіє до 
історичного реалізму, поєднаного з елемен-
тами пригодницького детективу в сюжеті. 
Головний герой постає перед читачем не як 
могутній воїн чи носій надприродних зді-
бностей – навпаки, Максим Оса є складним, 
суперечливим персонажем, який занурений 
у жорсткий і неоднозначний світ козацької 
доби. При цьому, головного героя не можна 
не вважати ще одним представником образу 
«козака-характерника» в ранніх україн-
ських коміксах, просто в цьому випадку його 
героїзм проявляється не стільки у відкри-
тому протистоянню ворогу, скільки у здат-
ності діяти в умовах складної моральної 

невизначеності та тягарю відповідальності за 
наслідки своїх дій.

Також, важливою рисою коміксу «Мак-
сим Оса» є і зміна самої наративної 
моделі: сюжет розгортається як розсліду-
вання, що поступово відкриває перед чита-
чем складну схему інтриг. Нахил сюжету 
в жанр нуару суттєво вирізняє комікс серед 

     
Рис. 2. Сулима К., обкладинка коміксу  

«Тарас Бульба»

     
Рис. 3. Прасолов М., Чебикін О. та Колов О., 

обкладинка коміксу «Даогопак.  
Книга 1: Анталійська гастроль»

    
Рис. 1. Сулима К., обкладинка коміксу 

«Буйвітер»  
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лінійної героїчної структури оповіді, харак-
терної для більшості тогочасних коміксів 
на українському ринку, що, в свою чергу, 
наближає твір до більш «зрілої» аудито-
рії. Більша «серйозність» та «дорослість» 
«Максима Оси» також вирізняється й візу-
ально: ілюстративний матеріал рясніє дета-
лізованою графікою та стриманою кольо-
ровою гаммою. Майстерне художнє перо 
Ігоря Баранька приділило глибоку увагу 
й до відтворення історичних деталей кос-
тюмів, підсиливши ефект «достовірності», 
немов подібний герой колись й міг існу-
вати, а комікс – це лиш його життєпис. 

Так, у поєднанні з детективною склад-
ністю сюжету, формується новий тип героя 
українського коміксу – не міфологізова-
ний чи супергероїчний, а глибоко людяний, 
неоднозначний, але реалістичний, а з тим 
і «живий». Таким чином, можна з упевне-
ністю сказати, що «Максим Оса» репрезен-
тує ще один важливий етап трансформа-
ції архетипу героя в українських коміксах, 
демонструючи деякий відхід від супергеро-
їчного ідеалу до більш складного та багато-
гранного образу героя (рис. 4).

 

Рис. 4. Баранько І.,  
обкладинка україномовного видання  

коміксу «Максим Оса»

Подальша трансформація архетипу героя 
в українських коміксах відбувається під 

безпосереднім впливом воєнних подій, почи-
наючи з 2014 року та особливо після повно-
масштабного вторгнення у 2022 році. У цей 
період героїчний образ зазнає суттєвого 
переосмислення, набуваючи нових змісто-
вих та візуальних характеристик, що відо-
бражають досвід сучасної війни. На відміну 
від попередніх образів, сучасний головний 
герой дедалі менше відповідає канонічному 
уявленню про «ідеалізованого воїна» [9]: він 
втрачає риси абсолютної «бездоганності» та 
набуває ознак не ідеальної, дещо жорсткої, 
неконвенційно привабливої, але доцільної 
реалістичності. Тепер це персонаж із влас-
ними страхами, травматичним досвідом та 
внутрішніми суперечностями, що, в свою 
чергу, підсилює його «людяність», яка прояв-
ляється у здатності до сумніву, переживання 
втрат і рефлексії щодо власних дій.

Окрім цього, змінюється функція героя 
і в наративі: якщо раніше він переважно 
виступав як символічний захисник поне-
волених або носій морального та фізичного 
ідеалу, то в сучасних коміксах протагоніст 
дедалі частіше репрезентує саме «колектив-
ний досвід». Це може бути не лише профе-
сійний військовий, але й доброволець, волон-
тер або цивільна особа, втягнута у війну. 
Подібне «розширення» героїчного образу, що 
охоплює ширший спектр соціальних ролей, 
яскраво представлений у виданнях комік-
сів 2014–2022 років [8]. Так, у 2016 році, 
як реакція на війну на сході, у світ вий-
шов перший випуск «Кіборгів», ставши на 
той момент інструментом, за посередни-
цтвом якого автори могли говори про війну 
[3,  ст.  70]. Твір, присвячений подіям обо-
рони донецького аеропорту, відкриває читачу 
героя у максимально реалістичному вимірі: 
позбавлений ідеалізації образ звичайної 
людини, яка в умовах війни проявляє над-
людську витривалість, солідарність із побра-
тимами та готовність до самопожертви за 
них, розкриває героїзм через повсякденний 
досвід війни. Приклад «колективного воєн-
ного досвіду» зустрічався у комікс-виданні 
й роками раніше – у вже згадане видавництві 
«Asgardian Comics», яке у свій час випус-
тило «Максима Осу», успішно виходить 
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«Звитяга. Савур-могила», ставши першим 
коміксом про події російсько-української 
війни або ж «перший комікс про АТО» [5]. 
Будучи твором, сформованому на реальних 
подіях, героїзм у мальописі постає як резуль-
тат колективної дії, а герой функціонує не як 
індивідуальний персонаж, а як носій спіль-
ного досвіду та пам’яті  (рис. 5, 6) [2].

Візуальна мова також зазнає змін, де спо-
стерігається відхід від гіперболізації та 
декоративності на користь стриманішої, 
документалістської естетики. Так, у мальо-
писі «Діра» авторства Сергія Захарова читач 
може від першої особи перейняти досвід про 
полон в окупованому Донецьку. Звернення 
до коміксу, як засобу документалістики воєн-
них подій, ще не раз буде використовуватись 
українськими коміксарами. Тому, у цьому 
випадку вітчизняний комікс починає ставати 
радше «життєписом» [2], аніж просто мальо-
писом, що, в свою чергу, ще більше транс-
формує образ героя до «правдивої реалістич-
ності» (рис. 7).

Однак, буде хибним вважати, що «козаць-
кий міф» повністю зникне зі сторінок сучас-
них українських коміксів. На прикладі все 
новіших і новіших видань можна простежити 

збереження зв’язку із традиційним козаць-
ким архетипом, який, однак, функціонує 
вже не як пряма модель для наслідування, 
а як символічна основа самого персонажа. 
Сучасний герой успадковує ключові цінності  
фольклорного предка – боротьбу за свободу, 
захист спільноти, готовність до самопо-
жертви – проте реалізує їх у нових історичних 

       
Рис. 5. Обкладинка першого тому  

коміксу «Кіборги. Початок»
Рис. 6. Обкладинка коміксу  

«Звитяга. Савур-могила»

 
Рис. 7. Захаров С., обкладинка коміксу «Діра»
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умовах і через інші форми репрезентації. 
Шукаючи відповідь на питання «чому такий 
герой сучасності як Укрмен  [5] з тріском 
провалився?» буде доцільним процитувати 
думку авторів книги «Український мальо-
пис: (не)розказана історія», де Богдан і Віра 
Кордоби, та Руслана Коропецька зазнача-
ють: «Будь-які спроби створити штучного 
супергероя – це швидше намагання наздо-
гнати чуже минуле, якого в нас не було… 
Натомість, осмислення реалій, в яких існу-
вала та існує Україна дає змогу… ство-
рити персонажа, котрий буде героєм 
в межах своєї проблематики…» [3, ст. 81].

Отже, проведений аналіз дозволяє ствер-
джувати, що трансформація архетипу героя 
в українських коміксах відбувається як 
послідовний перехід від міфологізованого та 
ідеалізованого образу козака до складнішого, 
багатовимірного образу сучасного героя. 
Якщо на ранніх етапах розвитку мальопису 
домінували запозичені моделі супергерой-
ської культури, адаптовані до національного 
контексту, то згодом відбувається їх пере-
осмислення через призму історичної реф-
лексії та культурної ідентичності. У сучас-
них коміксах герой дедалі більше втрачає 
риси винятковості та набуває ознак реаліс-
тичності, постаючи як носій колективного 
досвіду, травми та пам’яті. Таким чином, 
український мальопис формує нову модель 
героїзму, в якій поєднуються традиційні цін-
ності та досвід сучасності, що свідчить про 
глибоку еволюцію образу героя в межах візу-
ального мистецтва.

Висновки. У результаті проведеного 
дослідження встановлено, що архетип героя 
в українських коміксах зазнав суттєвої транс-
формації, що зумовлена внутрішніми про-
цесами переосмислення історичної пам’яті 
та розвитку національної культури. Вияв-
лено, що на ранніх етапах становлення укра-
їнського мальопису образ героя значною 

мірою формувався під впливом західної 
супергеройської традиції, проте поступово 
адаптувався до локального контексту через 
звернення до козацького архетипу як носія 
національних цінностей.

З’ясовано, що козацький образ, який 
тривалий час виконував функцію ідеалізо-
ваного героя-захисника, у процесі розви-
тку вітизняної комікс-індустрії не зникає, 
проте активно трансформується, набуваючи 
нових змістових і візуальних характеристик. 
У більш пізніх творах спостерігається відхід 
від канонічної моделі «ідеалізованого» героя 
до складнішого персонажа, що діє в умовах 
моральної неоднозначності. Особливого зна-
чення ця трансформація набуває у сучасних 
коміксах початку 14-тих років, присвяче-
них подіям війни, де герой постає як носій 
колективного досвіду. Встановлено, що 
у цих творах відбувається розширення геро-
їчного образу за допомогою включення різ-
них соціальних ролей — від військового до 
цивільного, що свідчить про переосмислення 
самого поняття «героїзму». Акцент зміщу-
ється з фізичної сили та винятковості на 
витривалість, відповідальність, здатність до 
співпереживання та збереження людяності 
в екстремальних умовах війни.

Таким чином, український комікс демон-
струє формування нової моделі героя, в якій 
майстерно поєднуються елементи як тра-
диційного архетипу, так і сучасного досвіду 
війни. Це свідчить про те, що трансформація 
образу героя є не лише художнім явищем, 
але й відображенням глибших процесів пере-
осмислення національної ідентичності в умо-
вах історичних викликів, результати яких зна-
йшли своє відображення у форматі коміксів 
як підходящого для цього медіа. Перспективи 
подальших досліджень полягають у розши-
ренні аналізу сучасних мальописів та погли-
бленні вивчення взаємодії художніх і наратив-
них засобів у формуванні образу героя в них.
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Biblical texts  
in the baroque artistic culture of Kyiv

An investigation was carried out into the biblical texts that are part of the 18th-century icons of the Saint Sophia 
Cathedral iconostasis in Kyiv. The specificity and originality of Kyiv Baroque sacred culture, which was based 
on the characteristic interaction and intertwining of the Word (liturgical texts) and the Image (icons), manifested 
itself most vividly in the creation of the iconostases. A comparative analysis of the icons in situ of the basement 
row and the seat row of the iconostasis was conducted: “Christ Pantocrator”, “Mother of God with the Child”, 
“Saint Sophia – Wisdom of God”, “Hierarchs of Faith”, “St. John the Theologian”, “The Most Holy Theotokos 
– Simeon's Prophecy”, “Epistle of St. Paul to the Hebrews”, “Archangel Michael Defeats the Devil”, “Sermon of 
St. Peter in Caesarea (Baptism of the Centurion Cornelius and His Household)”,  “Seven Angels with Trumpets”. 
The deciphering of the partially faded texts was carried out with special infrared (IR) imaging; lost texts were 
reconstructed based on the research of relevant literature sources. It has been established that the visual context of 
the iconostasis incorporates texts from the Gospels, the Epistles, the Letter of James, the Revelation of St. John the 
Theologian, the Book of Joshua, the prophetic books of Isaiah and Zechariah, the Book of Genesis, the Psalms, the 
Proverbs of Solomon, and the Akathist to the Theotokos. By examining the relationship between the visual imagery 
and the biblical texts, researchers have been able to reconstruct the main idea behind the iconostasis's iconographic 
program: to bring together the image of Sophia, the Wisdom of God, and the image of the Virgin Mary, the Mother 
of God. This research also demonstrates that the texts incorporated into the icons serve not only to preach and 
educate but also to provide biblical interpretation. A comprehensive examination of the biblical texts present in 
the iconostasis, with a focus on the cohesive artistic vision, is crucial for enhancing our comprehension of Slavic/
Eastern Christian sacred art and its theological significance.

Key words: Kyiv, iconostasis, Baroque, Biblical texts.

Рижова Ольга. БІБЛІЙНІ ТЕКСТИ В БАРОКОВІЙ ХУДОЖНІЙ КУЛЬТУРІ КИЄВА
У статті публікуються результати досліджень біблійних текстів, що входять до складу ікон іконостасу 

XVIII ст. Софійського собору в Києві. Специфіка та своєрідність київської барокової сакральної культури, 
що була заснована на характерній взаємодії і переплетінні Слова (богослужбових текстів) та Образу 
(ікон), найбільш яскраво проявили себе насамперед у створенні іконостасів. Проведено компаративний 
аналіз ікон in situ цокольного ряду і місцевого ряду іконостасу: «Господь Вседержитель», «Богородиця 
з Немовлям», «Свята Софія – Премудрість Божа», «Ієрархи віри», «Св. апостол Іоанн Богослов», 
«Богородиця-Симеонове пророчення», «Послання святого Павла до євреїв», «Архангел Михаїл перемагає 
диявола», «Проповідь святого Петра в Кесарії (Хрещення сотника Корнилія та його дому)», «Сім янголів із 
трубами». Прочитання окремих, частково вицвілих текстів стало можливим завдяки спеціальній зйомці в 
інфрачервоній області спектра; реконструкція втрачених текстів здійснювалася на основі літературних 
джерел. Встановлено, що візуальний контекст іконостасу містить тексти з Євангелій, Апостольських 
Послань, Послання Якова, Одкровення Івана Богослова, Книги Ісуса Навина, пророчих книг Ісаї та Захарія, 
Книги Буття, Псалмів, Приповістей Соломона та Акафісту до Богородиці. Досліджуючи взаємозв'язок 
між візуальними образами та біблійними текстами, стало можливим реконструювати основну ідею 
іконографічної програми іконостасу: об'єднання образу Софії Премудрості Божої з образом Діви Марії-
Богородиці. Також встановлено, що тексти на цих іконах служать не лише проповіді та навчанню, але 
й тлумаченню біблійного образу. Всебічний аналіз біблійних текстів, присутніх в іконостасі, з акцентом 
на цілісному художньому баченні, має вирішальне значення для кращого розуміння слов'янського/
східнохристиянського сакрального мистецтва та його богословського значення.

Ключові слова: Київ, іконостас, бароко, біблійні тексти.
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Introduction. The specific character and 
originality of Kyiv's Baroque sacred artistic 
culture, which was based on the characteristic 
interaction and interpenetration of Word (bibli-
cal and liturgical texts) and Image (icons), was 
most vividly manifested primarily in the crea-
tion of iconostases. The 18th-century Baroque 
iconostases of Kyiv, with their intricate tapes-
try of biblical and liturgical texts, represent a 
remarkable discovery, a profound revelation, 
and a unique phenomenon. They stand as a 
testament to the richness and depth of Eastern 
Christian Orthodox artistic tradition. 

In Kyiv, four iconostases from the Holy 
Dormition Kyiv-Pechersk Lavra have survived 
in their original locations. These include the 
iconostasis of the Holy Trinity Gate Church 
(1734–1735), the iconostasis of the All Saints 
Church above the Economic Gate (1741–1745), 
and the iconostases of two cave churches in 
the Far Caves: the iconostasis of St. Theodo-
sius of the Caves (1761–1762) and the iconos-
tasis of the Nativity of Christ (1802–1803); it 
is also important to highlight the iconostasis of 
the Saint Sophia Cathedral in Kyiv, which dates 
back to 1731–1754 and was created for the Met-
ropolitan Cathedral [1, с. 104–388]. 

Drawing inspiration from a 17th-century 
Greek prototype, Kyiv's iconostases evolved 
into imposing architectural structures. They fea-
tured distinct divisions and were embellished 
with a variety of intricately shaped icons, carved 
cartouches, and lavish gilded relief carvings. 
Beyond their Baroque aesthetics, Kyiv's iconos-
tases possessed a distinctive characteristic that 
sets them apart from those found in other East-
ern Christian regions: a pronounced didactic and 
dogmatic function, clearly articulated and rein-
forced visually and verbally through the Word. 
These aspects were extremely important and 
were conceived by the authors of theological 
programs, together with the images, not only as 
complementing the images but also as an inde-
pendent conceptual corpus. The diverse range of 
ideas and subtle shades of meaning, communi-
cated through the incorporation of texts into the 
visual and architectural material of the iconos-
tases, makes Kyiv's iconostases a remarkable 
phenomenon worthy of study.

For the study, the main iconostasis of the old-
est cathedral in Kyiv was chosen, which became 
a symbol of the revival of the Kyiv Metropolis 
in 1743. The iconostasis of Saint Sophia Cathe-
dral in Kyiv was built through the efforts of two 
Metropolitans of Kyiv: Raphael Zaborovsky 
(†1747), who began the construction, and Tim-
othy Shcherbatsky (†1767), who completed 
it after Zaborovsky's death [2, с.  69]. Unfortu-
nately, the grandiose ensemble lost part of its 
multi-tiered structure during its existence, par-
ticularly the festive, apostolic, and prophetic 
tiers. Currently, the iconostasis is a pre-altar 
barrier: the socle and deesis tiers have been pre-
served. However, the well-conceived and vis-
ually holistic image of the iconostasis has not 
lost its main theological, liturgical, and decora-
tive functions, even in fragments. 

Comparing F. Solntsev's drawing [3, с.  23], 
which depicts the iconostasis before its recon-
struction, with the surviving icons and frag-
ments of decorative elements, along with a cor-
rect reading of the texts and an examination of 
the connections between the inscriptions and 
the images, makes it possible to reconstruct 
and interpret the monumental and multi-layered 
symbolic “text” of the iconostasis. 

Materials and methods. The author con-
ducted an on-site examination of the icons in 
situ. The reading of individual, partially faded 
texts was made possible by special infrared pho-
tography (IR photography, by O. Honchar and 
O. Ryzhova); the restoration of lost texts was 
carried out based on literary sources. 

Disscussion. In the symbolic program of 
the iconostasis of Saint Sophia Cathedral in 
Kyiv, several themes prevail, but the seman-
tic core is four icons of the local tier – “Christ 
Pantocrator”, “Mother of God with the Child”, 
“Saint Sophia – Wisdom of God”, “Hierarchs 
of Faith” – in which its main plot-thematic line 
is visually revealed: the convergence of the 
image of Sophia, the Wisdom of God, with the 
image of the Virgin Mary, the Mother of God 
[2, с. 49–51].

In the icon “Christ Pantocrator”, the Savior 
is presented in the iconographic type of Lord 
Almighty. The Savior's right hand is folded 
in a gesture of nominal blessing in front of his 
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chest; in his left hand, Christ holds an open 
Gospel. The text on the spread of the book is a 
fragment from Christ's sermon in the synagogue 
in Nazareth (Luke 4:16-20): «Дх҃ъ гдⷭ҇ ҇ень на̀_̀
мнѣ̀, єг̓о́же ра_́ди помаз́а мѧ̀, бл҃говѣсти́ти 
Ни́щымъ посла ́ мѧ, и̓сцѣли́ти сокрꙋ_шє́ⷩⷩ҇нїѧ 
срцⷣемъ, про_повѣд́́ати плѣнє́҇нⷩымъ ѿпꙋще_́
нїе, и̓слѣпиⷨ про_зрѣн́їе: ѿпꙋсти́ᲄи сокрꙋшє́ні 
воѿрад́ꙋ: проповѣд́ат́и лѣт́о Гдⷭ҇не прїѧ́_тно.» 
(Luke 4:18‑19).

The Lord's sermon in the Nazareth syna-
gogue on the Sabbath day is commemorated on 
the first of September (O.S.), when the begin-
ning of the ecclesiastical indiction is celebrated. 
This testifies to the beginning of a New Time, 
the Lord's Time as an epoch, and the reign of the 
one true King – Christ himself. Since the begin-
ning of the new ecclesiastical year is announced 
by priests at the behest of the high priest, this 
Gospel text also testifies to the priestly anoint-
ing of Christ.

Given that Saint Sophia Cathedral served 
as the main cathedral for the Kyiv Metropolis 
until the early 20th century, and was the site of 
episcopal ordinations, it is reasonable to sug-
gest that this specific Gospel passage was cho-
sen to emphasize the theme of grace bestowed 
upon those in priestly and episcopal service. 
The figurative “surroundings” of the Savior's 
icon support this assertion: above the icon is 
a cartouche with the inscription «аз́ъ ес́мь 
свѣт́ъ мíру:» (John 8:12), the mosaic image 
of Christ the Priest, located at the top of the 
eastern transverse arch, and a piece of cloth 
over the Savior's belt, which also belongs to 
the attributes of episcopal and liturgical vest-
ments. Thus, Christ is here the anointed one 
or the Messiah in the exclusive meaning of 
this word that is, having all kinds of anoint-
ing prophetic, royal and of the high priest. 

In the icon “Mother of God with the Child”, 
the Mother of God is presented in the icono-
graphic type of Hodegetria. She holds the 
Infant Christ on her left hand and prayerfully 
points to Him with her right hand. The Christ 
Child rests on the left hand of the Virgin Mary. 
With two fingers He blesses; with His left 
hand He holds an open book. On the spread 
of the book is an inscription – lines from the 

Revelation of St. John the Theologian (Rev. 
1:8): «азъ ес́мь а́лфа иомеѓа».

The inclusion of verses from the Book of 
Revelation in the “Mother of God with the 
Child” icon adds another layer of thematic 
meaning, highlighting the divine nature and 
pre-eternal existence of the Infant Christ. 
The inscription from Psalm 44:10 in the car-
touche above the icon: «Предста ́ Цари́ца 
одесну́ю Тебе»́ interprets the Mother of God 
as the Church; see St. Athanasius the Great: 
“The queen stands at your right hand, arrayed 
in gilded garments. The queen is the Church, 
adorned as a bride for the great King, and stand-
ing at the right hand signifies the honor she will 
be granted in the age to come, and her mul-
ticolored garments represent faith, hope, and 
love. But she also has another, most radiant gar-
ment – Christ himself”. 

Time has unfortunately erased the inscrip-
tions on the “Holy Sophia, Wisdom of God” 
icon that explained the symbolism of the com-
position's elements. These lost inscriptions, 
which include text on the scrolls, the archan-
gels' attributes, and the medallions' symbols, 
are crucial for understanding the icon's complex 
and unique iconographic program. Therefore, to 
properly understand the nuances of iconography 
and artistic features, we turned to the work of 
Metropolitan Eugene (Bolkhovitinov) “Descrip-
tion of the Kyiv Sophia Cathedral and the Kyiv 
Diocese” (1825), where the original is described 
in detail [2, с. 49–51].

“[…] the cathedral icon of Saint Sophia in 
Kyiv depicts, beneath a canopy upheld by seven 
pillars, the Mother of God standing upon a cres-
cent moon, which rests on a cloud; beneath 
the cloud is an ambo with six steps. Upon the 
breast of the Mother of God, within the medal-
lion adorning the front of her phelonion, is 
shown the Savior seated, clad in a white chiton 
with a golden cloak draped over the left shoul-
der, blessing with His right hand and holding a 
globus cruciger in His left. Along the cornice 
of the canopy runs an inscription in majuscule 
script with the aforementioned words of Sol-
omon: H ΣOΦІA ΩΚΟ∆ΟΜΗΣΕΝ ΕΑΥΤΗ 
ΟΙΚΟΝ ΚΑΙ ΥΠΗΡΕΙΣΕ ΣΤΥΛΟΥΣ ΕΠΤΑ. 
Above the canopy, at its summit, God the Father 
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is depicted within rays, inclining and bestowing 
a blessing. From His mouth, along the rays, are 
inscribed to the right the words of David (Psalm 
74:4): I have established, and to the left: its pil-
lars. Below God the Father, above the summit 
of the canopy, the Holy Spirit is depicted amid 
radiant clouds, encircled by luminous rays, 
which extend downward and rest upon the head 
of the Mother of God. On either side of God 
the Father, above the canopy, are seven winged 
angels: on the right, Michael holding a flaming 
sword, Uriel with a downward-pointing light-
ning bolt, and Raphael bearing an alabaster 
vessel of myrrh; on the left, Gabriel with a lily 
branch in his hand, Selaphiel with prayer beads, 
Jegudiel with a royal crown, and Barachiel 
holding a cluster of flowers upon a white cloth. 
Before the Mother of God, upon the steps of the 
ambo, stand the Patriarchs and Prophets. On the 
right, on the third step from the top – formed of 
clouds and situated beneath the feet of the The-
otokos – stands the Prophet Moses, holding in 
both hands the double tablets; with the finger of 
his right hand he points to the inscription upon 
them: Rejoice, O tablet of God, upon which the 
Word of God was inscribed by the finger of the 
Father. On the fourth step stands Aaron, vested 
in the mitre and garments of the Old Testament 
high priesthood; in his right hand he holds the 
rod that budded, while with his left he points 
to the steps beneath the feet of the Mother of 
God. On the sixth step stands David, wearing 
a royal crown and a mantle with an ermine col-
lar and lining, holding in both hands the Ark of 
the Covenant. On the left side, from the cloud 
beneath the feet of the Mother of God, on the 
third step opposite Moses, stands the Prophet 
Isaiah, bearing a scroll upon his left shoulder 
and supporting it with his left hand; with his 
right he points to the inscription on the scroll: 
Behold, a Virgin shall conceive and bear a Son, 
and they shall call His name Emmanuel. On the 
fourth step, opposite Aaron, stands Jeremiah, 
holding a scroll in his right hand and gesturing 
to the side with his left. On the fifth step is Eze-
kiel, holding in his hands the closed gate. On the 
sixth step is Daniel, with a stone in his hands. 
On the lower steps, the first bears the inscrip-
tion Faith, and on either side of this word: her 

ascent by seven steps. On the second step is 
Hope, on the third Love, on the fourth Purity, 
on the fifth Humility, on the sixth Grace, and 
on the seventh – formed of clouds beneath the 
feet of the Mother of God – Glory. On all seven 
pillars of the canopy, beneath the capitals of the 
Corinthian order, are emblems set within circu-
lar medallions. On the outermost pillar to the 
right of the Mother of God is depicted a book in 
the form of a scroll, from which seven seals are 
suspended; above it is the inscription: 1. The gift 
of wisdom, and below it: I saw a book sealed 
with seven seals. On the second pillar is the 
emblem of a seven-branched candlestick; above 
it is the inscription: 2. The gift of understanding, 
and below: I beheld a golden candlestick, with 
seven lamps upon it. On the third pillar, the one 
nearest to the Mother of God, is the emblem of 
seven eyes; above them is the inscription: 3. The 
gift of counsel, and below: Upon a single stone 
are seven eyes. On the fourth pillar, nearest 
the left side, is the emblem of seven trumpets; 
above them is the inscription: 4. The gift of for-
titude, and below: Seven trumpets for the fall of 
Jericho. On the fifth pillar is a right hand sur-
rounded by seven stars; above it is the inscrip-
tion: 5. The gift of knowledge, and below: In His 
right hand, seven stars. On the sixth pillar are 
seven fiery censers, with the inscription above: 
6. The gift of piety, and below: Seven golden 
bowls full of incense, which are the prayers 
of the saints. On the seventh pillar is a clus-
ter of fiery lightning bolts, with the inscription 
above: 7. The gift of the fear of God, and below: 
The  seven thunders uttered their voices.”

The description of the icon made by Metro-
politan Eugene (Bolkhovitinov) and compari-
son with the original allow us to assert that the 
following texts were used as literary sources for 
the creation of the Kyiv version of “Sophia – 
Wisdom of God”: the Books of Proverbs  
(Proverbs 9:1), Psalms «Аз́ъ утверди́хъ 
столпы́ ея́» (Ps. 74:4), prophetic books – the 
Book of Isaiah: «се,́ дѣв́а во чрев́ѣ прїйметъ 
и роди́тъ С͡на, инарекᲈтъ и́мѧ емᲈ 
Еманᲈуилъ:» (Isa. 7:14), Zechariah «ви́дѣхъ 
свѣщ́никъ злаᲄ́ъ исвѣти́лни верхᲈ его́,» 
(Zech. 4:2); «На кам́ени еди́номъ сед́мь 
ѡчес́ъ» (Zech. 3:9); the Book of Revelation: 
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«ви́дѣ[хъ] кни́гᲈ запечат́анᲈ седмiю́ печат́ію» 
(Rev. 5:1); «Врᲈцѣ ́ деснѣ ́ сед́мъ звѣзⷣ́:» 
(Rev.  1:16); «семⷣъ фиал́ы злат́и поны 
ѳимиа́аⷨ ꙗже сᲈᲄ млⷵтвы св҃тыхъ» (Rev. 5:8, 
8:3); «Гаг ҃лша семⷣъ громо́въ глас́ы своими.» 
(Rev. 10:4); the Book of Joshua «седмъ трᲈбъ 
нападение ерихона» (Josh. 6:12), as well as 
verses from the Akathist to the Theotokos. 
«радᲈися скрижалᲇ внейж пестомъ ѿчи 
написасѧ слово». The text of the Apocalypse 
corresponds to the very image of the Theot-
okos standing on the crescent moon, and the 
multiple repetitions of the sacred number “7” 
(Rev.  12:1). The inscription on the cartouche 
above the icon is a quotation from John 1:14. 
«сло́во пло́ть бы́сть». 

In the icon “Hierarchs of Faith”, the art-
ist created a carefully structured and balanced 
composition. The space is divided into dis-
tinct sections using gentle, semi-circular lines. 
The upper part features a vibrant blue sky, while 
the lower part depicts marble steps, symbolizing 
an ascent. Seven saints, representing the hier-
archs of faith, act as intermediaries between the 
heavenly and earthly realms. The inscription on 
the cartouche above them is a quote from Mat-
thew 18:19. «ту́ ес́мь посредѣ ́и́хъ»; the Holy 
Fathers of the Church interpret as a call for una-
nimity and concord in conciliar prayer.

In the central and highest point of the icon’s 
sky, a golden Golgotha cross is depicted with 
four nails at its base. Below Golgotha, there is a 
wide scroll with an inscription from the catholic 
epistle of James (James 3:17): «Иже свы́шше 
премⷣрость пер́вѣе чта ́ е. потѡмъ же ми́рна 
кротка ́ блⷶго покори́ва испо́лнъ ми́лости 
иплодо́въ блⷶги несᲈмѣ́на инелице мѣр́на».

On the left side of Golgotha, enclosed in a 
round pink mandorla, there are three golden 
bishop’s croziers, intertwined in the shape of a 
triangle. Beneath this image, there is an inscrip-
tion written in gold: «три свѧтители тремѧ 
своими жезлами Щит Троици прсвѧтая 
пишᲈтъ быти снами». 

On the right side of Golgotha, enclosed in 
a round pink mandorla, there are four golden 
bishop’s croziers. Two croziers are crossed 
diagonally, with the other two placed on either 
side. Beneath this image, there is an inscription 

written in gold: «Четырехъ святителей  
жезлы начинают Имя марии тощитъ 
потроици являют». 

The upper register of the image uses symbols 
to represent three key themes: the Wisdom of 
God, which occupies the central axis; the Trin-
ity, depicted on the left; and the Mother of God, 
shown on the right.

Another register in the sky features seven 
applied medallions in a golden relief frame; they 
correlate with both the symbols of the upper 
register and the figures of the saints. The painted 
images that were previously placed on the con-
vex “mirrors” of the medallions are now erased; 
below is according to the text of the article by 
Yu. Zvezdina [4, с. 130–138].

Under the “burning pillar” medallion, the fur-
thest on the left, stands the holy hierarch Basil 
the Great. The next two medallions, “Holy 
Spirit” and “Apostle Paul”, are joined at the bot-
tom by a ribbon; on the ribbon is the inscription: 
«А Ѳронъ Сизантійскїй». Below the second 
medallion stands the figure of Saint Gregory 
the Theologian, followed by Saint John Chrys-
ostom under the third medallion. The central 
medallion, which appears to be empty or with-
out a clear image, is positioned above the figure 
of Saint James, who stands on a central platform 
or cathedra. A ribbon above Saint James bears 
an inscription: «Д ерслимскїй». Below the fifth 
medallion, which features a heart with the name 
of Christ, stands the figure of Saint Ignatius the 
God-bearer. A ribbon above the saint bears the 
inscription: «Атиѽхійский». Below the sixth 
medallion, which depicts the Trinity, stands 
the figure of Saint Athanasius. Under the sev-
enth medallion, featuring an icon of the Mother 
of God, is the figure of Saint Cyril. These two 
medallions on the right are connected by a rib-
bon at the bottom, which bears an inscription: 
«В Алеѯандрійскїй».

While the saints occupy the ambo and the 
first three steps, the subsequent steps feature 
inscriptions and symbols. 

In the center of the fourth and fifth steps, 
the inscription «Два херᲈвіма суть великій 
Первост҃лъ иантіꙍхіскій» is positioned 
between two tall golden ripids. This arrange-
ment visually connects the figures of St. James, 
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the Brother of the Lord and first Bishop of Jeru-
salem, and St. Ignatius the God-bearer, Bishop 
of Antioch. 

On the left side of the fourth and fifth steps, 
the inscription «Трех стит̓лвъ три свъщи 
ꙝвлѧе Имже стит̓лкъ чин блгс[…]е» is posi-
tioned between three tall candles on a candle-
stick. This arrangement visually connects the 
inscription to the figures of Basil the Great, 
Gregory the Theologian, and John Chrysostom, 
the creators of the Divine Liturgy. 

On the right side of the fourth and fifth 
steps, the inscription «[…]хъ дво святителей 
великих Сиі две свъщи ꙍбраз[…]» is 
positioned between two tall candles on 
a candlestick. This arrangement visually 
connects the inscription to the figures of Atha-
nasius and Cyril, both renowned Archbishops of 
Alexandria.

The inscription «Патриаршыи престоли 
четыре утверждаются на них семь іерархъ 
веры» is located on the last step, spanning its 
entire width.

The icon’s composition presents a well- 
defined structure of symbolic theological narra-
tive, unveiling multiple layers of meaning. 

The central part of the icon visualizes the 
concept of Divine Wisdom, which is embod-
ied in both the body of Christ and the Church. 
This is conveyed primarily through the radiant 
image of the Golgotha Cross, the inscription on 
the charter: «Иже свы́шше премⷣрость […]» 
and the depiction of St. James, the Brother of 
the Lord, who was the first Bishop of Jerusalem 
and the first liturgist. The theme of the first Jeru-
salem bishops inheriting the priesthood from 
Christ and their blood relation to him is further 
emphasized by the depiction of Christ on the 
central medallion of St. James’ miter. In this 
image, Christ is portrayed in the Salvator Mundi 
iconographic type. 

The theme of the Holy Trinity is empha-
sized on the left side of the icon through 
several visual elements. These include the 
mandorla with the “Shield of the Holy Trin-
ity”, and the medallions depicting the “Burn-
ing Bush” (beneath which stands St. Basil 
the Great), the “Holy Spirit” (with St. Greg-
ory the Theologian below), and the “Apostle 

Paul” (with St. John Chrysostom below). 
Each medallion contains an emblem that vis-
ually represents the specific activity or contri-
bution of the corresponding hierarch. 

The theme of the Mother of God (right 
side of the icon) is embodied in the images: 
the mandorla with the inscription «Четырехъ 
святителей жезлы начинают Имя марии 
[…]» the medallion with the “heart with the 
name of Christ” – under it the figure of St. Igna-
tius the God-bearer, the “Holy Trinity” on the 
medallion – under it the image of St. Athanasius 
the Great, the icon of the Mother of God on the 
medallion – under it the figure of St. Cyril of 
Alexandria. The emblem of the “heart with the 
name of Christ” above the figure of St. Ignatius 
the God-bearer is borrowed from an anonymous 
Western medieval narrative, according to which, 
after the heart of Ignatius the God-bearer was 
divided into parts, on each of them was found 
an inscription in golden letters of the name of 
Jesus Christ. The image of the “Holy Trinity” 
above the depiction of St. Athanasius the Great 
symbolizes the victory of the Nicene Creed and 
the triumph of the doctrine of the consubstanti-
ality of the Father and the Son, which became 
possible mainly due to the literary activity and 
personal feat of Athanasius the Great. The icon 
of the Mother of God above the figure of St. 
Cyril of Alexandria refers to the Christological 
controversy, which was mainly focused on sub-
stantiating the Mother of God’s divine mother-
hood and was reflected in the name Theotokos.

The main themes visually expressed in the 
iconographic program of the icon reflect the 
main dogmas of the Orthodox faith: the dogma 
of God, One in Three Persons, and the dogma 
of Christ the Savior, in which the aspect of 
His birth from the Virgin Mary is especially 
highlighted. 

The image of the saints represents the four 
ancient patriarchates: Constantinople, Alexan-
dria, Antioch, and Jerusalem. The Patriarchate 
of Constantinople (Byzantine) is represented 
by Sts. Gregory the Theologian († 390) and 
John Chrysostom († 407); St. Basil the Great 
(† approx. 379) stands separately (last on the 
left), but near Gregory the Theologian, as his 
closest friend and companion. The Patriarchate 
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of Jerusalem, in the center, is represented by 
St.  James (approx. † 63), the Brother of the 
Lord, Bishop of the Church of Jerusalem. To 
his right stands St. Ignatius the God-bearer  
(† 108), who headed (67-107) the See of Anti-
och. The Church of Alexandria is represented by 
the figures of Sts. Athanasius the Great († 373) 
and Cyril of Alexandria († 444). 

The compositions of the icons “Hierarchs 
of Faith” and “Holy Sophia, Wisdom of God”, 
which are based on dogmatic theology, are the 
fruit of refined theological thought and icono-
graphic creativity. Extensive commentary 
inscriptions accompanying the images explain 
not only their dogmatic basis but also the 
essence of the pictorial symbolism itself. The 
Kyiv versions of the images “Sophia, Wisdom 
of God” and “Hierarchs of Faith” are unique 
and mark a new era in the icon painting of 
Kyiv – an era of completely innovative compo-
sitions, in which the authors try to incorporate 
eternal and God-revealed truths, the spiritual 
experience of faith, and communion with God. 

In the icon “St. John the Theologian”, we 
see the image of a beautiful youth standing and 
leaning on a lectern. An eagle with a quill in its 
beak is depicted above John’s head, and the 
apostle himself holds a book lying on the lectern 
with his right hand and a scroll with his left. The 
inscriptions on the scroll and the book empha-
sise the mystical and visionary state of the evan-
gelist: «И  четвертое животно подобно орлу 
летящему» (Rev. 4:7), «И видѣхомъ славу еге 
и[…] славу единороднаго ѿџ҃а» (John 1:14).

In the icon “The Most Holy Theotokos – Sim-
eon’s Prophecy”, the Virgin’s hands, folded 
on her chest, are pierced by a sword. A ribbon 
with an inscription wraps around the blade 
of the sword «итебе. самои проиде оружне. 
въдушу» (Lk. 2:35). The words spoken by 
Simeon the Righteous in the Gospel of Luke 
are unanimously understood by theologians as 
a prophecy of the deep sorrow that the Virgin 
Mary would experience upon witnessing the 
crucifixion of Christ.

The icons in the socle row of the main icon-
ostasis’s central section depict scenes from 
the Old Testament and prefigurements of the 

New Testament. These include “The Epis-
tle of the Holy Apostle Paul to the Hebrews”,  
“Archangel Michael Defeats the Devil”, “Ser-
mon of the Holy Apostle Peter in Caesarea”, and 
“Seven Angels with Trumpets”. 

In the icon “Epistle of St. Paul to the 
Hebrews”, the key to the image is the 
inscription on the scroll: «Повинᲈйтесѧ 
настав́никомъ ваш́ымъ и̓покарѧйтесѧ: 
тіи́ бобдѧтъ о̓ дш҃ахъ ваш́ихъ ꙗко слоˊво 
воздати хотѧˊще» (Hebrews 13:17). These 
are the words of the Apostle Paul from the Epis-
tle to the Hebrews, which the Church interprets 
as advice to bishops.

The icon “Archangel Michael Defeats the 
Devil” depicts the scene of the battle between 
Archangel Michael and the devil-Satan; chap-
ter 12 from the Book of Revelation (Rev. 12) is 
taken as the verbal primary source. On the rib-
bon placed below, it is written: «Иданы быша 
женѣ ́ два крыла орла великого. дапари́тъ 
въпᲈстыню вмѣс́то свое ́» (Rev. 12:14).  

In the icon “Sermon of St. Peter in Cae-
sarea (Baptism of the Centurion Cornelius and 
His Household)”, the inscription on the ribbon 
is a quotation from the Epistle of St. Paul to 
the Hebrews: «я́ко Вси́ оувѣд́ѧтъ мѧ ѿмал́а 
даж́е до вели́ка ихъ» (Hebrews 8:11).

In the icon “Seven Angels with Trumpets”, 
the inscription on the ribbon placed below the 
image is a quotation from the prophetic Book 
of Revelation (Apocalypse): «Изыде дымъ 
кади́лный моли́твамъ ст҃ы́хъ ѿрᲈки́ аггл҃а 
пред҃ бга҃» (Rev. 8:4).

Results. The reconstruction of the semantic 
connections identified the main sacred theme, 
which is revealed in the unity of image and  
text: the Orthodox Church’s understanding of 
the Mother of God. 

It has been revealed that the four icons of the 
local tier in the central part of the main iconos-
tasis: “Hierarchs of Faith”, “Mother of God with 
the Child”, “Lord Almighty”, “Holy Sophia, 
Wisdom of God”, are the core of the symbolic 
text, where the main plot-thematic line is vis-
ually revealed: the convergence of the image of 
Sophia, the Wisdom of God, with the image of 
the Virgin Mary, the Theotokos. 
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It is noted that in the icon “Christ Pantocra-
tor” the fragment of the Gospel text is intended 
to especially highlight the theme of the grace of 
the priesthood and episcopal ministry.

It is indicated that the introduction into the 
composition “Mother of God with the Child” of 
lines from the Revelation of St. John the The-
ologian (Rev. 1:8) creates an additional the-
matic association, where the divine dignity and 
pre-existence of the Christ Child are empha-
sized, and the inscription in the cartouche with 
the text from the Psalm (Ps. 44:10) interprets the 
Mother of God as the Church. 

It is established that the main themes embod-
ied in the iconographic program of the icon 
“Hierarchs of Faith” are a reflection of the 
main dogmas of the Orthodox faith: the dogma 
of God, One in Three Persons, and the dogma 
of Christ the Savior, in which the aspect of 
His birth from the Virgin Mary is especially 
highlighted.

It has been demonstrated that the visual con-
text of the iconostasis incorporates texts from 
the Gospels (Lk. 2:35; Jn. 1:14; Matt. 18:19), 
the Epistles (Heb. 8:11; 13:17), the Epistle of 
James (Jas. 3:17), the Revelation of St. John the 
Theologian (Rev. 1:8; 1:16; 4:7; 5:1; 5:8; 8:3; 
8:4; 10:4; 12:1), the Book of Joshua (6:12), the 
prophetic books of Isaiah (8:1; 7:1) and Zecha-
riah (4:2; 3:9), the Book of Genesis (28:12), the 
Psalms (Ps. 44:10), the Proverbs of Solomon, 
and the Akathist to the Theotokos. 

It has been demonstrated that the texts incor-
porated into the visual compositions of the 
icons, in addition to their homiletical and edu-
cational functions, also play the role of biblical 
exegesis.

A detailed analysis of the biblical texts in 
the icons of the iconostasis, from the point of 
view of the integrity of the design, allows us 
to improve the understanding of Slavic/Eastern 
Christian sacred contexts.

Стаття поширюється на 
умовах ліцензії відкритого 
доступу (CC BY 4.0)
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Соціокультурний контекст візуального мистецтва 
України від Чорнобильської аварії до тепер

Досліджуючи соціокультурний контекст візуального мистецтва України першої чверті ХХІ століття, 
слід звернути увагу на чинники, що формували образотворче мистецтво декларованого періоду. Перш 
за все мова йде про глобалізаційні зміни, що відбувалися протягом двох останніх десятиліть ХХ – 
початку ХХ1 століть. Другим важливим чинником стає євроінтеграція і намагання митцями позбутися 
постколоніального стереотипу. Важливою ланкою розвитку стає технологічний прогрес, який докорінно 
змінює нову культурну парадигму. Прикладом може слугувати цифровізація, що не лише приходить на 
допомогу усебічного вивчення мистецьких процесів минулого, але й формує новий модуль зберігання того 
мистецького продукту, який раніше не був збережений для дослідників.

Зміни у свідомості українського мистецького соціуму відбулися не одразу. Активно досліджувати 
вітчизняну історію, міфологію, народні традиції, українські митці почали з середини 1980– х років. 
Яскравими подразниками тогочасної громадської думки були творчі групи митців, що проходили у будинках 
творчості у Седніві, Гурзуфі на території України та у Дзинтарі, Майєрі на території Балтійських 
республік. Активно розвивалася національна складова у неформальних виставках художнього об’єднання 
«Погляд» у Києві, що було ініційоване секцією монументального мистецтва КОНСХУ (Київської організації 
національної спілки художників України). Такі виставки проходили поза художніми радами НСХУ 
(Національної спілки художників України) у приміщеннях КПІ (Київський політехнічний інститут) та у 
приміщенні Софії Київської на хорах другого поверху. Ще за часів панування офіційного художнього методу 
соціалістичного реалізму прогресивні українські митці шукали можливості нового формотворення для 
увіковічування у своїх творах народних образів,  портретів народних героїв (козаків, письменників). Митці 
створювали твори, де головними героями ставали ковалі, герої народного епосу, визначні особистості. Так 
відроджувалися забуті або заборонені образи національної гордості. Ці твори не часто потрапляли на 
офіційні художні виставки, але їх кількість активно збільшувалася. Переломним періодом став 1991 рік, 
коли була офіційно проголошена Незалежність.

Пропоноване дослідження використовує культурологічні і соціокультурні аналізи, як і  міждисциплінарні 
підходи. Але головною метою є оприлюднення власного авторського досвіду безпосереднього учасника 
художнього процесу українського культурного поля. Автор звертає увагу на мало або недостатньо вивчені 
аспекти у формуванні мистецьких практик межі ХХ – ХХ1 століття в Україні. 

Ключові слова: візуальне мистецтво України, contemporary art, мистецькі практики, авторська версія, 
моральний стан, психологічна травма.

Rohotchenko Kostiantyn. The sociocultural context of Ukrainian visual 
art from the Chernobyl accident to the present

Studying the socio-cultural context of the visual art of Ukraine in the first quarter of the 21st century, one should 
pay attention to the factors that shaped the visual art of the declared period. First of all, we are talking about 
globalization changes that took place during the last two decades of the 20th and early 20th centuries. The second 
important factor is European integration and artists' efforts to get rid of the post-colonial stereotype. An important 
link in development is technological progress, which fundamentally changes the new cultural paradigm. An example 
can be digitalization, which not only helps the comprehensive study of artistic processes of the past, but also forms 
a new storage module for that artistic product that was not previously preserved for researchers.

Changes in the consciousness of the Ukrainian artistic society did not happen immediately. Ukrainian artists 
began to actively explore national history, mythology, and folk traditions in the mid-1980s. Bright irritants of the 
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public opinion of that time were the creative groups of artists that took place in the houses of creativity in Sedniv, 
Gurzuf on the territory of Ukraine and in Dzintar, Mayer on the territory of the Baltic republics. The national 
component was actively developed in the informal exhibitions of the artistic association "Poglyad" in Kyiv, which 
was initiated by the monumental art section of KONSHU (Kyiv Organization of the National Union of Artists 
of Ukraine). Such exhibitions were held outside the artistic councils of the National Union of Artists of Ukraine 
(NSHU) in the premises of KPI (Kyiv Polytechnic Institute) and in the premises of Sofia of Kyiv on the choirs of 
the second floor.Even during the reign of the official artistic method of socialist realism, progressive Ukrainian 
artists were looking for opportunities to create new forms to perpetuate folk images, portraits of national heroes 
(Cossacks, writers) in their works. Artists created works where the main characters were blacksmiths, heroes of 
folk epics, prominent personalities. This is how forgotten or forbidden images of national pride were revived. These 
works were not often included in official art exhibitions, but their number was actively increasing. The turning point 
was 1991, when Independence was officially proclaimed.

The proposed study uses cultural and sociocultural analyzes as well as interdisciplinary approaches. But 
the main goal is to publicize one's own author's experience as a direct participant in the artistic process of the 
Ukrainian cultural field. The author draws attention to little or insufficiently studied aspects in the formation of 
artistic practices at the turn of the 20th - 21st centuries in Ukraine. 

Key words: visual art of Ukraine, contemporary art, artistic practices, author's version, moral state, psychological 
trauma.

Постановка проблеми. Соціальна напру-
женість суспільства, як це не парадоксально, 
не стала відповіддю на головне запитання 
мистецтвознавчої та соціальної наук остан-
ніх 30 років, чому українське мистецтво 
вибрало саме такий шлях розвитку.  Адже 
практичні усі види і жанри вітчизняного 
мистецтва України задекларованого пері-
оду не були схожими з аналогічним контем-
поральним (сучасним) мистецтвом Світу. 
Автор спробує пояснити специфіку пропо-
нування митцями новітніх образів, вихо-
дячи з сучасних умов навколишнього життя. 
Соціокультурна  складова передбачає зво-
ротні зв’язки між митцем і соціумом. Зро-
зуміло, що для розвитку зображальної куль-
тури сучасності важливо дослідити у першу 
чергу місця оприлюднення творів і реакцію 
соціуму на ці твори. Далі йде освіта, спон-
сорство, можливість заробітку, матеріальна 
складова. Та найголовнішим чинником зали-
шається моральний стан творця. Від страш-
ної техногенної катастрофи – аварії на Чор-
нобильській атомній станції до жахливого 
сьогодення увесь український народ про-
жив у стресі. Зміна політичного курсу, наро-
дження нової держави, проголошення Неза-
лежності, боротьба за свою Незалежність на 
майданах і початок найстрашнішої за остан-
ній час на цілій Планеті кровопролитної 
війни сформували нове бачення і розуміння.  
Не оминув стрес і митців – одного з най-
більш незахищеного прошарку суспільства. 

Сполучення «психологічна травма» стало 
нормою життя. Будь-яке зображальне мис-
тецтво останнього часу слід розглядати 
виключно враховуючи стан емоційного 
напруження вітчизняного соціуму [5]. 

Аналіз останніх досліджень. Слід зазна-
чити, що про сучасне образотворче мис-
тецтво написано достатньо грунтовних 
матеріалів. Оприлюднені дослідження про 
творчість багатьох сучасних митців. За 
останній час і самі митці пишуть про свою 
творчість та про мистецькі проблеми, що 
є ознакою нового напряму мистецтвознав-
чої та культурологічної думки. Слід згадати 
роботи О. Авраменко,  Г.Скляренко, Н. Бабій, 
М. Протас, О. Федорука, О. Роготченка, 
Н. Урсу, О. Школьної, М. Юр, О. Чуйка, 
Т.  Міронової, О.Голубця, О. Петрової, 
Н. Бабій, А. Черепані, В. Сидоренка, 
А.Сидоренка, О.Собкович. та інших. 

Мета статті –  спроба пояснення ети-
мології мистецького руху  від початку 
1990-х років до сьогодні в Україні.

Виклад основного матеріалу. Слід кон-
статувати недостатню кількість досліджень 
в українському мистецтвознавстві та культу-
рології, які б у повній мірі віддзеркалювали 
сучасний погляд на особливості української 
образотворчості першої чверті ХХІ  століття 
з точки зору художньо-стильових особли-
востей мистецтва. Загальне глибоке дослі-
дження мистецьких процесів першої чверті 
ХХІ століття у сенсі розвитку візуального 
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мистецтва не було систематизовано. Також 
у повній мірі не було систематизовано кому-
нікацію образотворчого мистецтва з суспіль-
ством. Важливо наголосити, що протягом 
тридцяти останніх років відбулася значна 
трансформація сучасної художньої мови, 
котра в останні кілька десятиліть збагати-
лася формотворчими чинниками суміжних 
галузей знань, що дає у кінцевому результаті 
більше можливостей для дослідників зрозу-
міти роль і значення візуального мистецтва 
у загальній системі розвитку культурних про-
цесів України [7].  

Головною відмінністю культури пер-
шої чверті ХХ1 століття стають Помаран-
чева революція 2004 року, Революція Гід-
ності 2014 року та війна, що розпочалася 
у 2014 році і продовжилася у повномасш-
табній фазі з лютого 2022 року. Три потуж-
них чинники вивели Україну у абсолютно 
новий культурний та мистецький простір, 
аналогів якому Світ не бачив. Першоосно-
вою стала національна ідентичність, що 
сформувала новий шлях розвитку сучасного 
мистецтва, докорінно відмінного від мис-
тецтва інших країн Світу. Активною стала 
соціально-політична та національна скла-
дові, що у свою чергу дали новий поштовх 
до створення творів унікального живопису, 
скульптури, декоративно - ужиткового мис-
тецтва, дизайну, плакату, станкової та книж-
кової графіки, фотографії. Набагато актив-
ніше почала розвиватися інсталяція, відео 
арт, мистецтво настінного вуличного зобра-
ження. Творами українських митців заціка-
вилися музеї, галереї, поціновувачі, а також 
мистецтвознавці, культурологи та журна-
лісти закордонних країн. Після довгих років 
мало цікавого для закордонного мистецтвоз-
навства українського радянського мисте-
цтва, початок нового ХХ1 століття про-
демонстрував у зображальному мистецтві 
масовий пошук нової форми. Митці України 
продемонстрували зацікавленість, а доволі 
часто і пряме звернення до українського 
авангарду, кращих зразків декоративного 
мистецтва, про що у монографії «Стиль 
модерн в Україні» пише Т.Кара Васильєва: 
«Автор намагалася показати, що модерн, 

виявив себе в різних видах і жанрах худож-
ньої культури. Світло українського модерну, 
що проіснував 10-15 років, ще довгий час 
живило українську культуру, його ремініс-
ценсії відчуваються до сих пір» [2, с. 185]. 
Сучасні митці наслідують   прогресивну 
графіку Бойчукістів, відроджується втра-
чене професійне ковальського мистецтво. 

Контемпоральне (сучасне) мистецтво 
України почало активно віддзеркалю-
вати соціальні подій у творах мистецтва 
у тій кількості, якої не було протягом усього 
ХХ  століття. Провідною темою мистецтва 
початку ХХ століття (ще до Помаранче-
вої революції) стає самоідентифікація, що 
трансформується у відображення масового 
героїзму громадян від 2004-го року до 2026-
го. Більшість художніх творів зорієнтовано 
на змалюванні української суб'єктності, яка 
зрештою і виводить національну образот-
ворчість у світове культурне поле. У часо-
вому вимірі   автор  пропонує досліджувати 
особливості зображального мистецтва Укра-
їни зазначеного періоду розділивши його на 
декілька умовних етапів.  Події, що відбу-
валися між Чорнобильською катастрофою 
до  Помаранчевої революції 2004 року та до 
«Революція гідності»  2014 року. Від епідемії 
Ковіду 19, повномасштабне вторгнення росії 
в Україну у 2022 р. до тепер.

Як зазначає київська дослідниця Т. Міро-
нова: «При цьому співпраця художників 
з теоретиками від кінця ХХ століття, а також 
зарубіжний досвід вітчизняних митців, 
їх включення до світових художніх про-
цесів стали основою для вивчення нових 
мистецьких явищ – насамперед проєктної 
діяльності, що межує з акціонізмом, кіно-
індустрією, медіа-артом». (Виступ на перед 
захисті докторської дисертації. Травень 2024. 
Івано Франківськ) [4]. Це вкрай важливе 
твердження, адже до останнього часу думка 
митців, які фізично створюють візуальне 
мистецтво, до мистецтвознавчих та культу-
рологічних досліджень майже не долучалася. 
Серед митців, які, як науковці,  досліджу-
вали власну і чужу творчість можемо назвати 
Віктора Сидоренко, Андрія Сидоренко, 
Оксану Чепелик, Ольгу Петрову, Надію 
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Бабій, Ірину Ситник, Олега Чуйка, Гліба 
Вишеславського, Ірину Ситник. Це митці, які 
захистили докторські та кандидатські дис-
ертаційні дослідження і можуть вважатися 
справжніми науковцями.  У багатьох висно-
вках, що стосуються розвитку вітчизняної 
образотворчості зазначеного періоду, автор 
спирається на власний досвід, адже його 
шлях в образотворчому мистецтві почався 
2004 року і триває по нинішній час.

Соціокультурний контекст розвитку візу-
ального мистецтва України у першій чверті 
ХХІ століття (2000–2025 років) характери-
зується трансформацією від постмодерної 
складової до нової зацікавленості власною 
історією, відображенням революційних подій 
та подій, що відбуваються на фронті. Для 
більшості творів характерна щирість і прав-
дивість, а також гротеск у змалюванні навко-
лишньої дійсності. Митець стає соціально 
активнішим, що загалом не характерно для 
творчих людей. Змінилося й «… розуміння 
ролі візуального мистецтва як інструменту 
культурної дипломатії» [1, С.363]. Образот-
ворче мистецтво початку ХХ1 століття не 
лише долучається до соціально важливих 
тем, а доволі часто стає засобом провокації 
довкола актуальних подій. Художні твори 
починають виконувати функцію соціаль-
ного звинувачення. На творах, що оспівують 
патріотичну ідею зростає нове покоління 
української молоді. Такі твори виконують 
і виховну роль. Тобто актуальне мистецтво 
стверджується завдяки національної свідо-
мості тих верств населення,  яким художня 
творчість ще зовсім недавно була взагалі не 
відомою та не цікавою. Важливу роль віді-
грає соціальна комунікація, адже мистецтво 
плакату стає масовим. У соціальних мережах 
люди реагують на малюнки і тексти, жваво їх 
обговорюють, активно включаються у супер-
ечки, стаючи у такий спосіб спів авторами 
нового актуального мистецтва. Пропоновані 
митцями твори вже не ховаються у «незруч-
них» темах, а навпаки витягають їх назовні. 
До прикладу плакати молодих митців з серії  
«ВОЛЬНАНОВА», де автори не бояться 
показати жахи війни, змальовуючи знище-
них та мертвих людей. Від часів вуличного 

мистецтва першого і другого Майдану візу-
алізуються протестні настрої суспільства. 
Митці беруть активну участь у змалюванні 
подій про які ще вчора боялися думати. 
Волонтерський рух об’єднується з мис-
тецькими активістами. Створюються перші 
виставки-продажі образотворчого мистецтва, 
гроші від яких використовуються виключно 
для потреб армії. 

Паралельно з мистецькими процесами, 
що проходили у виставкових залах, галереях, 
музеях, протягом першої чверті ХХ1 століття 
активно розвивалося так зване «Вуличне 
Мистецтво». Містами та селищами держави 
художні образи у достатньо великій кількості 
почали з’являтися на стінах будинків, на 
парканах, на  великих  залізобетонних  кон-
струкціях. Монументальні розписи зроблені 
з мозаїки або намальовані фарбами були 
достатньо розвинутим видом зображаль-
ного мистецтва в Україні 1960-1990-х років. 
Але перш, ніж зображення з’являлося на 
стіні, воно проходило довгий шлях. Спо-
чатку спеціальна комісія при НСХУ розпо-
діляла замовлення. Далі митець чи група 
митців, яким пощастило одержати замов-
лення, виконували ескіз. Якщо ескіз затвер-
джувався, митці приступали до створення 
картону. Після затвердження картону митцям 
видавалися фарби або мозаїчні елементи. 
Протягом довгого часу відбувалася робота 
на об’єкті (інколи декілька років) і наста-
вав час виїзду до готового твору худож-
ньої ради. Лише після затвердження роботи 
художньою радою об’єкт здавався у експлу-
атацію, а митці одержували гонорар. Були 
випадки, коли готова робота не проходила 
художньої ради і тоді зроблене нищилося. 
Яскравий тому приклад знищення мону-
ментальної стіни Пам’яті на Байковому кла-
довищі у Києві авторства Ади Рибачук та 
Володимира Мельниченка. Практично закін-
чена унікальна монументальна робота була 
залита шаром над міцного бетону.  Від межі 
ХХ століття вуличне мистецтво стрімко роз-
вивалося за принципово іншим сценарієм. 
Художні ради були відсутні і митці на свій 
творчий розсуд малювали сюжети на стінах. 
Минулі художні ради системи Художнього 
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фонду УРСР прискіпливо ставилися до 
сюжетної лінії. Разом з тим роботи, що були 
пропоновані для затвердження, уже на стадії 
ескізу зупинялися, якщо була недотримана 
перспектива у зображенні, або непропорцій-
ними були фігури. За відсутністю худож-
ніх рад митець сам собі ставав радою. Тому 
попри безумовну соціальну користь таких 
творів ( переважно технікою графіті), що 
пропагували соціальні та політичні гасла, 
відображали сьогодення, художня якість не 
завжди була на високому рівні. Разом з тим 
Україна не була єдиною країною, де мис-
тецтво настінного малюнку стало широко 
розповсюдженим. У переважній більшості 
Европейських країн, у Сполучених штатах 
Америки, у Великобританії та інших краї-
нах світу вуличне мистецтво настінного роз-
пису активно розвивалося і розвивається 
досі. Головною перевагою такого мистецтва 
є його соціальність. Інтегруючись у загально 
доступний простір міського життя, вуличне 
мистецтво стає насправді народним, доступ-
ним різним верствам населення. Переважно 
це концептуальне мистецтва, де головною 
є ідея, а не форма, а головна мета митця 
донести свою ідею до глядача зрозумілим 
глядачу способом.  

Сучасне мистецтво є одним з найбільш 
динамічних культурних феноменів сьо-
годення, тож його дослідження потребує 
оновленого осмислення та засобів аналізу, 
у першу чергу задля орієнтації у його вели-
чезній кількості видів, напрямів та жанрів. 
Розвиток сучасного мистецтва нерозривно 
пов’язаний з технічним прогресом, циф-
ровими інноваціями та новими комуніка-
тивними функціями, при цьому у своєму 
традиційному спрямуванні воно постійно 
перебуває у пошуку нових форм, вигадує 
нові жанрові системи, грає з контрастами та 
експериментує з матеріалами. Немає сумніву, 
що всі ці процеси є цікавими не лише для 
сучасних науковців, а й для широкого загалу, 
і насамперед мають бути регламентовані пев-
ною термінологічною системою [3, с. 83].

Образотворче мистецтво постійно змі-
нюється під впливом історичних, соціаль-
них, політичних, наукових і технологічних 

факторів. На межі ХХ–ХХІ століть естетична 
модель мистецтва оновлюється, розширю-
ючись за рахунок глобалізації культури, 
а також поглиблення проблем екологічного 
та соціокультурного характеру; мистецтво 
комбінує художні прийоми і техніки, його 
часто тиражують і відтворюють у різних 
формах, а рівень підготовленості глядацької 
аудиторіє визначає межу елітарного і масо-
вого [8].  Українське зображальне мистецтво 
межі ХХ–ХХІ століть мало відчутний вплив 
європейського та світового мистецьких про-
цесів  минулого ХХ століття. Слід пам’ятати, 
що значна частина територій України до Дру-
гої світової війни належала іншим державам, 
таким, як Польща, Румунія, Австро-Угор-
щина. Мистецькі процеси, що проходили 
у цих країнах, а також у інших європейських 
державах – Італії, Франції, Німеччині,  без-
умовно, впливали на розвиток української 
образотворчості. Багато українських митців 
(до прикладу Адальберт Ерделі, Маргарит та 
Роман Сельські, Олена Кульчицька, Микола 
Глущенко, Василь Касіян)  вчилися у закор-
донних мистецьких Академіях. Багато спе-
ціальної мистецької літератури потрапляло 
в Україну. Цей процес не зупинявся і  після 
приєднання Буковини та Закарпаття до цен-
тральної України. Мистецькі журнали, що 
виходили друком в Угорщині, Німеччині, 
Польщі потрапляли до України. Така спеці-
альна література розповсюджувалася серед 
творчого люду. Головні тенденції розвитку 
європейського мистецтв, попри жорсткий 
супротив тоталітарного устрою радянської 
України, митцям у переважній більшості, 
були відомі. Офіційна заборона так званого 
формалізму і авангарду не могла зупинити 
зацікавленість  митців до європейського 
мистецтва. То ж  поява новітніх мистецьких 
течій та  спрямувань за кордоном впливала 
на розвиток українських митців. Почина-
ючи з 1970-х років  паралельно з офіцій-
ним мистецтвом формувалося й інше мис-
тецтво – мистецтво новітнього  творчого 
спрямування. На противагу відображення 
реального (реалістичного) образу навколиш-
ньої дійсності, у творчих майстернях почали 
з’являтися спочатку поодинокі твори, що 
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сповідували нову реальність. Концептуальні 
процеси творення образів уже не можна було 
зупинити.  Малими кроками формувалася 
нова образність у новому художньому про-
цесі. До середини 1980-х років формотворчі 
процеси практично в усіх видах художньої 
творчості – живописі, графіці, скульптурі, 
декоративному мистецтві почали дистанцію-
ватись від офіційної реалістичної школи [6].  
Вибух на Чорнобильській атомній станції 
здетонував і мистецьку сферу. Події, що від-
бувалися на першому та другому Майданах 
загартували багатьох митців. Багато з них 
і самв були активними учасниками рево-
люційних дій. Це, зрозуміло, дало поштовх 
до нових соціальних тем у творчості. Почи-
наючи з 2014 року багато тем у сучасному 
мистецтві стають гостро соціальними, 
а з настанням гарячої фази війни з 2022 пере-
творюються на акти громадського спротиву. 

Висновки. Накопичене за роки радянської 
влади незадоволення вибухнуло революцій-
ними перетвореннями у зображальному мис-
тецтві.  На зміну фотографічного зображення 
предметів на полотні чи аркуші паперу при-
йшли нові прогресивні філософські образи. 

Кардинально змінилася роль митця. Видо-
зміни відбулися і самому мистецькому 
середовищі. Та й глядач став іншим. Соціо-
культурні процеси, що активно відбувалися 
у державі особливо після проголошення 
Незалежності трансформувалися і у мис-
тецькій сфері. Змінився і глядач. Мистецтво 
стало більш інтелектуальним, чесним. Від-
мова від брехливих образів вигаданих героїв, 
відмова від змалювання подій, які не мали 
місця у реальному житті зумовила карди-
нальні зміни у мистецькій сфері.  

Сьогодні можна зробити впевнений 
висновок, що соціокультурний контекст роз-
витку візуального мистецтва України першої 
чверті ХХІ століття залишається мало дослі-
дженим та недостатньо вивченим. Попри 
зміну історичних, соціальних та політичних 
чинників слід визначитися з трансформаці-
ями художніх образів і змінах, що відбулися 
у сприйнятті митцями навколишньої дій-
сності. Найбільш характерним у розумінні 
«нового бачення» митцями та глядачами стає 
період війни росії з Україною, що породив 
ряд чинників про які не було написано тому, 
що їх (чинників) не існувало у природі.  
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Філософські інноваційні методи формування 
світогляду майбутнього дизайнера та митця

У статті запропоновано креативні методи формування світогляду, що становлять творчий 
концептуальний підхід в сучасному освітньому процесі. Мета полягає у розкритті потенціалу «Лабораторії 
смислів» як інноваційної платформи, де теоретичне філософське знання конвертується у практичні навички 
візуального мислення, рефлексії та створення авторських концептів. Подана низка завдань допомагає 
розкрити інтелектуальний потенціал здобувачів освіти, сприяючи критичному мисленню, самостійності. 
Методи і матеріали. Теоретичний аналіз філософсько-педагогічної літератури, що виявляє проблематику 
викладання гуманітарних дисциплін. Метод емпіричних даних включає педагогічне спостереження за 
виконанням студентів творчих завдань: зокрема створення художніх образів зі світоглядної тематики та 
філософських журналів. Предмет дослідження: інтерактивні методики викладання філософії (дискусійні 
арени, рольові моделювання, філософський аналіз) як засіб розвитку інтелектуального потенціалу творчої 
особистості. Методологічну основу роботи становить комплексний підхід: феноменологічний метод 
– для аналізу сприйняття студентами «насичених феноменів» у мистецтві; герменевтичний метод 
– для інтерпретації візуальних образів у контексті філософської літератури; компаративний аналіз – 
для порівняння класичних лекційних форм викладання та продуктивних практик. Результати. Втілена 
авторська технологія інтерактивного навчання (зокрема, мозкові штурми, філософські арени) спонукає до 
активації комунікативних якостей, розвитку у студентів творчих та дослідницьких здібностей. Висновки. 
Доведено, що використання креативних методів і прийомів сприяє інтеграції набутих знань, необхідних 
для дослідницького пошуку. «Філософська лабораторія» дозволить творчій молоді глибше інтерпретувати 
власні художні інтенції через призму філософських категорій.

Ключові слова: філософія, освіта, арт-філософія, філософський праксис, інноваційні методи, 
самопроєктування, педагогіка мистецтва. 

Romanova Olena. PHILOSOPHICAL INNOVATIVE METHODS OF WORLDVIEW 
FORMATION FOR FUTURE DESIGNERS AND ARTISTS

The article proposes creative methods for worldview formation that constitute a creative conceptual approach in 
the modern educational process. The purpose of the study is to reveal the potential of the "Laboratory of Meanings" 
as an innovative platform where theoretical philosophical knowledge is converted into practical skills of visual 
thinking, reflection, and the creation of authorial concepts. The presented set of tasks helps reveal the intellectual 
potential of students, promoting critical thinking and independence. Methods and Materials. The study employs a 
theoretical analysis of philosophical and pedagogical literature addressing the issues of teaching humanities. The 
empirical data method includes pedagogical observation of students’ performance of creative tasks, specifically 
the creation of artistic images on worldview themes and philosophical journals. The subject of research includes 
interactive methods of teaching philosophy (discussion arenas, role modeling, philosophical analysis) as a means 
of developing the intellectual potential of a creative personality. The methodological basis of the work consists 
of a comprehensive approach: the phenomenological method for analyzing students’ perception of "saturated 
phenomena" in art; the hermeneutic method for interpreting visual images in the context of philosophical literature; 
and comparative analysis to compare classical lecture forms of teaching with productive practices. Results. The 
implemented author’s technology of interactive learning (specifically brainstorming and philosophical arenas) 
encourages the activation of communicative qualities and the development of students’ creative and research 
abilities. Conclusions. It has been proven that the use of creative methods and techniques promotes the integration 
of acquired knowledge necessary for professional growth. The "Philosophical Laboratory" will allow creative youth 
to more deeply interpret their own artistic intentions through the prism of philosophical categories.

Key words: philosophy, education, art philosophy, philosophical praxis, innovative methods, self-design, arts 
pedagogy.
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Вступ. Підходи до реформування освіт-
ньої системи, особливо в сфері мистецтва, 
потребують підвищення якості культуро-
логічної навчальної діяльності. Є запит на 
STEAM-освіту, де поєднані прогресивні 
наукові технології та арт-аспекти. Дореч-
ним буде наголосити на Законі України про 
вищу освіту, в якому головною метою визна-
чено компетентнісний підхід у підготовці 
фахівця згідно високого рівня наукових, 
творчих, професійних і загальних якостей, 
які є необхідним набором для подальшої 
діяльності в мистецькому колі. «Компетент-
ність – динамічна комбінація знань, способів 
мислення, поглядів, цінностей, навичок та 
інших особистих якостей, що визначає здат-
ність особи успішно провадити професійну 
або навчальну діяльність» [8, ст. 1, п. 13].  
До наукового підходу відносять дослідницькі 
вміння відповідно до стандартів бакалавр-
ського, магістерського чи докторського рів-
нів. У свою чергу творчий підхід включає 
діяльнісні методи навчання: «проєкти, кейси, 
творчі завдання, особливо у мистецькій та 
освітньо-творчій підготовці» [8, ст. 2, п. 5]. 

Як бачимо, згідно вимог Закону, пара-
дигмальний перехід передбачає включення 
в академічний процес наукових та іннова-
ційних конструктів. Отже, метою дослі-
дження є: обґрунтувати ефективність впрова-
дження інтерактивних методів та арт-практик 
у викладанні філософських дисциплін для 
студентів творчих спеціальностей. Об’єктом 
дослідження виступає процес професійної під-
готовки майбутніх художників та дизайнерів 
у системі вищої мистецької освіти України. 

Матеріали та методи. Теоретичний: ана-
ліз філософської та педагогічної літератури 
з проблем викладання гуманітарних дисци-
плін. Емпіричний: педагогічне спостереження 
за діяльністю студентів під час «Філософської 
лабораторії», експертиза творчих рефлек-
сій здобувачів освіти за результатами виго-
товлення «мистецьких продуктів»: художніх 
образів, філософських журналів. Наукову базу 
дослідження становлять обґрунтовані підходи 
сучасних викладачів світоглядних дисциплін 
в українських університетах, а також кон-
цепції визнаних мислителів, які розкривали 

значущість філософського праксису. Зокрема, 
евристичні підходи М. Ліпмана [5], який 
запропонував методи інтеграції емоційного 
досвіду та турботливого мислення, концепція 
Х. Арендт про тріаду: праця, труд, дія [2, 3], 
методологічні засади практичної філософії та 
духовних практик П. Адо [1].

Аналіз  останніх  досліджень і  публі-
кацій. Поглянемо репрезентативну добірку 
сучасних вчених, які акцентують увагу на 
креативно-практичному підході у педаго-
гічному процесі щодо філософських дисци-
плін. Дослідник С. Шевцов [12]  розглядає 
викладання як комунікативний трикутник: 
викладач – предмет – студент і наголо-
шує на некласичних підходах. «Перше про-
блемне поле стосується специфіки при-
сутності наукового і філософського знання 
в університеті. На  відміну  від  обґрунто-
ваної статичності знання у середній освіті, 
вища освіта – це динамічний стан знання. 
Тобто це оволодіння знанням через їх поро-
дження, через пропускання крізь себе» 
[12, с. 152]. Науковець С. Пролєєв окрес-
лює норми і цінності філософської царини. 
«Академічна філософія (у своїх як дослід-
ницькій, так і освітній складових) виконує 
надзвичайно важливе культурне завдання: 
вона забезпечує доступ даної національної 
культури до світової філософії, до культури 
філософського мислення взагалі» [7, с. 4]. 
Освітянин С. Руденко [11] розробляє мето-
дики викладання історії української філо-
софії, пропонуючи педагогічну модель, 
засновану на раціональній реконструкції та 
звʼязку філософії з культурними практиками.  
Про складнощі застосування міждисциплі-
нарного підходу, який, до речі, я часто вико-
ристовую у своїй викладацькій діяльності, 
зазначають Н. Бовсунівська, О. Гаврош, 
М. Ткаченко: «Серед основних  перешкод  
виокремлюють кадрове та методичне забез-
печення, фрагментарність навчальних про-
грам і складність оцінювання емоційно-есте-
тичних  результатів  освітньої діяльності» 
[4, с. 32]. Як  бачимо, дослідники філософ-
ської педагогіки охоплюють широке коло 
проблемних питань, однак все ще недостат-
ньо розкрито саме практичний метод.
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Відомий теоретик з педагогіки М. Ліп-
ман в своїй праці «Мислення в освіті» акцен-
тував на його відмінності від вивчення: 
«Освіта має бути процесом не просто пере-
дачі знань, а трансформації мислення, де 
учень стає активним учасником створення 
сенсів» [5, с. 18]. Саме тому ним було інте-
гровано в освітній процес своєрідні «спіль-
ноти дослідників», які допомагають школя-
рам і студентам структурувати думки, бути 
послідовними в процесі аргументації. «Коли 
діти збираються разом, щоб обговорити філо-
софські питання, вони стають спільнотою 
дослідників, де кожен вчиться… поважати 
різні погляди та будувати власні думки на 
основі почутого» [5, с. 83]. Можна погоди-
тися з М. Ліпманом, адже подібне дослід-
ницьке коло дотичне до процесу філософ-
ського навчання, де основою комунікативного 
аспекту є творення наративів, ідей та сенсів. 
«Поняття академічної філософії, яка охоплює 
весь ареал фахової філософської роботи в її 
спрямованості на розв’язання спеціалізованих 
освітніх і дослідницьких завдань» [7, с. 7].

 Результати. З огляду на сучасні запити 
та враховуючи власний науково-педагогіч-
ний досвід в профільних мистецьких закла-
дах, представляю концептуальний підхід 
у навчанні в режимі інтерактивності. Запро-
понований творчо-дієвий конструкт є акту-
альним для дисциплін: «Філософія», «Основи 
філософських знань» та ін. В основу техноло-
гії філософського праксису покладено генеру-
вання пошукових знахідок, які сприятимуть 
розкриттю інтелектуального потенціалу сту-
дентів. До того ж, на важливості комунікатив-
них підходів в освітньому просторі наголо-
шував С. Пролєєв: «Яким нормам і цінностям 
підпорядкований філософський дискурс?» – 
відповідь на нього дає поняття філософської 
культури… серед яких важливою складовою 
є етос інтелектуалів» [7, с.7]. На додачу, прак-
тичні ідеї з реалізації STEАM-освіти у викла-
даннц «Філософії» та «Культурології» із 
застосуванням крос-дисциплінарного підходу 
мною описано в монографії [10].

Загальновідомо, що раніше переважав 
рецептивний підхід у навчанні. Здебільшого 
зв’язок педагога зі студентами здійснювався 

за допомогою опитувань чи контрольних 
робіт. Проте головною дієвою особою був 
викладач; він керував процесом, а здобувачі 
освіти при цьому були пасивними слухачами, 
які слідували директивам педагога. Звісно, 
викладачу це легко дається, адже підхід до 
викладання є простим, логічно вибудованим 
в єдину лінію. На противагу, інтерактивна 
методика значно складніше, оскільки вклю-
чає в себе співпрацю, коли і викладач, і сту-
дент перебувають в процесі бесіди, в режимі 
взаємообміну. Однак така форма значно про-
дуктивніше, бо вчить молодь бути толерант-
ними до думки іншого, мати власну пози-
цію, не замикатися в собі, критично мислити 
й обґрунтовувати рішення. 

В Стратегії розвитку вищої освіти Укра-
їни до 2031 року [9, с. 31], зазначається тен-
денція до неоіндустріалізації з ключовою 
вимогою: більшої відповідальності від сту-
дента в освітньому ландшафті. До того ж, 
П. Адо підкреслював, що філософський акт – 
це не тільки пізнання, це ще й живе буття. 
«Це прогрес, який змушує нас бути більше, 
який робить нас кращими» [1, с. 104]. Тому, 
з огляду на сучасні запити, пропоную ряд 
інструментів, які розвивають творчо-дослід-
ницькі здібності молодих освітян. Дана 
технологія колективного  взаємонавчання 
скерована на роботу у підгрупах, діадах, 
де в процесі діалогу знаходиться порозу-
міння, мобілізується мисленнєвий процес 
та активізуються комунікативні якості. Такі 
community of inquiry, як їх назвав М. Ліпман, 
є центральними в педагогічному підході, 
який стосується розвитку критичного мис-
лення та навчання через взаємодію. «Саме 
це дозволяє учням усіх рівнів освіти стати 
більш вдумливими, розсудливими, а також 
розвивати творчу увагу» [5, с. 3]. Проілю-
струємо викладене вище прикладами. Отже, 
формами роботи можуть бути такі рольові 
ігри, як: «Вчитель-учень» (робота в парах: 
один студент в ролі вчителя, інший – в ролі 
студента, один пояснює матеріал, інший ста-
вить запитання); «Лекція-навпаки»: студент 
самостійно готує новий матеріал та розпові-
дає його; «Перехресна доповідь» (2 людини 
звітують одна перед одною і кожна робить 
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по 3 інсайти з почутого). Слід підкреслити, 
зазначені прийоми вчать бачити не тільки 
себе, а й інших з їх унікальним поглядом на 
життя та різними підходами до проблеми.

Спонуканням до наукового мислення 
слугують брейн-шторми  – для ґенерування 
ідей,   рольові ігри, де задіяні усі студенти 
і кожен з них має свою роль. Одним з креа-
тивних інструментів під час занять з «Філо-
софії» є створення філософської арени, 
що дозволяє максимально ввести кожного 
у процес творення думки – як власної, так 
і групової. Заздалегідь пропонується визна-
чити філософа-оратора, філософа-адво-
ката, який захищає доповідача, та філо-
софа-обвинувача, який висуває заперечення 
сказаному іншими. В такий діалектичний 
спосіб відбувається засвоєння знань та про-
цес народження істини. Даний підхід відпо-
відає сучасним освітнім трендам, які опи-
сані у Стратегії розвитку вищої освіти: «У 
методах навчання відбуватимуться зміни, 
пов’язані, перш за все, зі зміною фокусу 
з викладання, передачі знань на активну 
участь студента у процесі» [3, с. 31]. Узагаль-
нюючи, застосування системи інтерактивних 
«Арен» сприяє вмінню аргументувати власну 
світоглядну позицію. «Критичне мислення – 
це вміле, відповідальне мислення, яке сприяє  
доброму судженню, оскільки воно ґрунту-
ється на критеріях, самокоригується та чут-
ливе до контексту» – наголошував теоретик 
освіти М. Ліпман [5, 212].

До зазначеного вище слід додати, що 
у викладацькій діяльності доцільно вико-
ристовувати наступні інтерактивні засоби: 
«Мікрофон» – прийом, який вчить лаконічно 
висловлюватись з приводу зазначеної ситуа-
ції; «Прес-метод» – розширена аргументація 
з елементами наукового мислення. Відтак, 
на заняттях можна створити «лабораторію», 
в якій студенти під керівництвом викладача 
роблять філософсько-антропологічний ана-
ліз на відому постать зі сфери мистецтва. 
Розглядаючи питання філософської педаго-
гіки, професор С. Шевцов робить акцент на 
зникненні «скарбниці методологічної куль-
тури» – інституту кураторства, і схиляється 
вбік форми роботи у вигляді майстерень. 
«Під час праці зі студентами  мені  близька  

ідея  майстерні,  витоки  якої – художня 
майстерня…Це той простір, у якому, ска-
жімо, протягом бакалавріату вигострюються 
фундаментальні навички наукового дослі-
дження» [12, с. 153].

Можна з упевненістю сказати, що оха-
рактеризовані прийоми ведуть до само-
стійності під час як індивідуальних, так 
й проєктних робіт. Щ е одна техніка, що 
є корисною і дотичною до сфери дизайне-
рів та художників, – вправа на візуалізацію 
та масштаб «Погляд згори», запропонована 
П. Адо. «Погляд згори… полягає в тому, 
щоб уявити себе в просторі, споглядаючи 
землю з висоти... Такий погляд дозволяє 
побачити людські справи в їхній справжній 
перспективі» [1, с. 251]. Одним із перших 
завдань, під час лекцій з новими студентами, 
я ставлю завдання: створити художній образ 
на тему «Світогляд» або «Філософія і філо-
софування». Таке завдання є дотичним для 
митців, і разом з цим стає способом пере-
дачі власної орієнтації в світі через художні 
засоби. В описаних вище прийомах розкрито 
метод філософського праксису, оскільки 
чітко відображено процес реалізації від тео-
ретичних ідей до філософських концепцій 
шляхом цілеспрямованої діяльності.  Отже, 
«Лабораторія смислів» фактично є сучасною 
формою античних духовних вправ, адаптова-
ною для освітян мистецької галузі.

Що ж може стати фінальним матеріальним 
продуктом? Вінцем завершення курсу може 
бути творчо-дослідницьке, практично-орієн-
товане завдання: створення першого в житті 
філософського журналу «Моє серце в серці 
Всесвіту». У такий спосіб перед дизайне-
рами та художниками постає задача з відтво-
рення навколишньої дійсності, що, до речі, їм 
близько. Методологія «Філософського жур-
налу» полягає у передачі студентом індиві-
дуального погляду, що структурує візуально-
інтелектуальний досвід через 3 рівні (поля): 

1)  Велике поле («Світ думок, що вже 
створений») – аналіз фундаментальних ідей 
від Античності до сучасності. Відтак, через 
вивчення знаних мислителів різної доби, 
митець виступає дослідником генези форм, 
зосереджуючись на передумовах та змінюва-
ності філософсько-історичної думки.
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2)  Середнє поле («Професія»). Вивчення 
того, як філософські концепти (наприклад, 
«насичений феномен» Ж.-Л. Маріона або 
«ризома» Дельоза) втілюються в архітек-
тоніці об’єкта. Локальне коло відтворює 
навчально-художній світ довкола – через 
досвід відомих постатей у професійні 
сфері студента. Тут викладачем ставиться 
завдання: провести інтервʼю і в подальшому 
перетворити його у філософсько-антрополо-
гічний аналіз на відому постать з дизайнер-
сько-мистецького світу.  

3)  Ядро («Особистість»). Фінальний 
етап – самопроєктування. Це простір влас-
ної особистості, яка ще тільки зростає, тому 
й переймає досвід у тих, хто стоїть вище,  
але вже має, що представити у своєму твор-
чому доробку. 

Студенти створюють «Філософський жур-
нал» або «Філософську газету» чи «Філо-
софський лист», де трансформують абстрак-
тні категорії у власний творчий маніфест. 
З реалізованого видно, що представлені 
дослідницькі проєкти сприяють форму-
ванню цілісного образу інтелектуальної, 
духовної, творчо-діяльної особистості, яка 
знає як отриманий досвід зробити компетен-
тісним згідно нових соціокультурних запи-
тів у відповідності до Стратегії розвитку 
вищої освіти [3, с. 15]. Ці погляди співпада-
ють з концепцією Х. Арендт, яка наголошу-
вала, що саме через дію людина найкраще 
проявляє свою особистість. «Дія (praxis) та 
мовлення – це діяльність, у якій люди вияв-
ляють себе, показують, хто вони є, і тим 
самим створюють людський світ» [2, с. 175]. 
Як бачимо, запропонована форма інтерактив-
ного навчання у закладах культури є науко-
вим трампліном з реалізації сучасних тех-
нологій та спонукає до пошуку самобутніх 
рішень та взаєморозуміння в процесі діалогу.

Наостанок, народженням нових ідей чи 
світоглядних конструктів може стати навіть 
робота з висловами відомих мислителів, 
які допоможуть молоді «впустити» прихо-
ване в світ власних думок. Так, наприклад, 
під час вивчення теми «Метафізика», мною 
студентам була наведена цитата із «Сумніви 
Сезана» знаного філософа-екзистенціаліста 

Моріса Мерло-Понті. Цей невеличкий збір-
ник есе було видано нещодавно в Парижі, 
він поки в доступі французькою мовою. 
Цю практику я застосовую під час рубрики 
«Розмисли», в якій потрібно власні мірку-
вання пов’язати з наративами провідних 
філософів. «Займатися метафізикою – це 
значить не входити в окремий світ знання 
і не повторювати безплідні формули, поді-
бні до тих, які ми використовуємо тут, – це 
значить повною мірою переживати зазна-
чені в них парадокси, знову і знову переві-
ряти суперечливе функціонування людської 
інтерсуб’єктивності, прагнути до осмислення 
тих явищ, які наука в них вкладає, в той 
самий час повертаючи їм первісну транс-
цендентність та дивину» [6, с. 113]. Тож, 
занурюючись у глиб першоджерел, студенти 
розуміють як їх можна застосувати у влас-
них дизайнерських чи художніх конструк-
ціях. Філософські дискусії слугують для 
них імпульсом мотиваційної сили, і разом 
з тим є риторичною вправою, що сприяє 
формуванню професійного досвіду на основі 
семантико-смислових компонентів.

Отже, наочно продемонстровано конверта-
цію теоретичного знання у практичні навички 
в контексті викладання в мистецьких закла-
дах України. «Це люди творять дива, – люди, 
які, успадкувавши подвійний дар свободи 
та дії, спроможні утворити власну реаль-
ність» [2, с. 180]. Х. Арендт утверджує:  
філософія є праксисом, що змінює природу 
людини, тут і відбувається ефект оновлення 
думки і здатності індивіда до нового початку 
у авторській концепції існування. 

Висновки. Результати дослідження 
засвідчують, що сучасна мистецька освіта 
потребує переходу від пасивного засво-
єння історико-філософських знань до 
активних  філософських практик.  Для сту-
дента-дизайнера, художника чи фахівця 
декоративно-прикладного напрямку філосо-
фія повинна стати не теоретичним тягарем 
з набором складних структурних компонен-
тів, а інструментом проєктування власної 
ідентичності та художнього світу. В той же 
час викладання філософських дисциплін 
у творчих установах для викладача має стати 
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педагогікою мистецтва з опорою на стиму-
лювання креативного мислення та самовира-
ження молоді.

Підсумовую, що представлена форма 
інтерактивного навчання у закладах мистець-
кого спрямування спонукає до пошуку само-
стійних рішень, мобілізує процес мислення. 
Вважаю, що використання творчих практик 
у викладанні філософських предметів міні-
мізує відстороненість студентів та сприяє 
подоланню комунікативно-психологічних 
бар’єрів у сприйнятті складних абстрактних 
концепцій. Емпіричні дані підтверджують, 
що концептуальний підхід із застосуван-
ням арт-педагогіки є науковим фундаментом 
у застосуванні сучасних технологій (STEAM-
освіта). Втілена методологічна база допо-
може у формуванні персонально-професій-
ного шляху молодих освітян. Визначено роль 

самопроєктування як інструменту побудови 
індивідуальної освітньої траєкторії в умовах 
сучасних соціокультурних викликів. Дове-
дено, що метод філософського праксису 
є ключовим переходом студента від ремісни-
цтва до  інтелектуального творення, оскільки 
така підготовка стає основою комунікатив-
ного простору, де митець не лише сприймає 
академічний матеріал, а й створює продукт, 
транслюючи глибокі ціннісні сенси. 

Наступне дослідження планується при-
святити, сфокусувавшись на синтезі знань 
з філософії та кіномистецтва з метою під-
готовки митців та дизайнерів до глибинної 
роботи в «лабораторії смислів». Мною буде 
представлено авторський курс «Філософські 
арт-практики в художній культурі» – пред-
мет, що розкриває роль візуального мисте-
цтва в освітньо-комунікативному дискурсу.
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Медіатравма та комеморація: анімація війни  
як форма колективної пам’яті України

У статті досліджується сучасна українська анімація, присвячена темі війни, як медіум репрезентації 
травматичного досвіду та формування колективної пам’яті. Спираючись на методологію «memory studies», 
«trauma studies» та «animation studies», проаналізовано низку анімаційних робіт, створених після початку 
повномасштабного вторгнення росії в Україну у 2022 році. Особлива увага приділяється творам «Я померла 
в Ірпені», «Війна очима тварин», «Війна що змінила Рондо» , а також волонтерським проєктам «Душі» і 
«Життя та смерть», які функціонують як приклади візуальної комеморації цивільних жертв війни.

Анімація розглядається не лише як художня форма, але й як специфічна медіатехнологія пам’яті, 
здатна візуалізувати суб’єктивний досвід травми, трансформувати індивідуальні свідчення у колективні 
наративи та створювати нові форми цифрової комеморації. Через поєднання документальних свідчень, 
символічних образів та експериментальних візуальних рішень анімаційні твори стають інструментом 
культурної рефлексії, що дозволяє суспільству осмислювати досвід війни у багатовимірному форматі.

Дослідження показує, що анімація виконує функцію «м’якої» пам’яті, яка здатна передавати емоційні та 
психологічні аспекти травматичних подій, формувати емпатію та підтримувати процеси колективного 
переживання втрат. Вона стає важливим засобом комунікації між поколіннями, адже створює доступні 
та водночас глибокі образи війни, що можуть бути інтегровані у освітні, музейні та медійні практики.

Таким чином, українська анімація воєнного часу постає як унікальний культурний феномен, що поєднує 
мистецьку експресію та соціальну місію. Вона не лише документує та інтерпретує травматичний досвід, 
але й сприяє формуванню історичної пам’яті, відкриваючи нові горизонти для дослідження ролі візуальних 
медіа у процесах комеморації та культурної ідентифікації України. 

Ключові слова: анімація, культурна пам’ять, медіатравма, комеморація, українська анімація, візуальна 
культура, комп’ютерна графіка.

Savisko Ruslan. МEDIATRAUMA AND COMMEMORATION: WAR ANIMATION AS 
A FORM OF COLLECTIVE MEMORY IN UKRAINE

The article explores contemporary Ukrainian animation dedicated to the theme of war as a medium for 
representing traumatic experience and shaping collective memory. Drawing on the methodology of memory studies, 
trauma studies, and animation studies, it analyzes a number of animated works created after the beginning of 
Russia’s full-scale invasion of Ukraine in 2022. Particular attention is paid to the films I Died in Irpin, War Through 
the Eyes of Animals, The War That Changed Rondo, as well as volunteer projects Souls and Life and Death, which 
function as examples of visual commemoration of civilian victims of war.

Animation is considered not only as an artistic form but also as a specific memory technology capable of 
visualizing the subjective experience of trauma, transforming individual testimonies into collective narratives, 
and creating new forms of digital commemoration. Through the combination of documentary evidence, symbolic 
imagery, and experimental visual solutions, animated works become instruments of cultural reflection that allow 
society to comprehend the experience of war in a multidimensional format.

The study shows that animation performs the function of “soft” memory, capable of conveying emotional and 
psychological aspects of traumatic events, fostering empathy, and supporting processes of collective mourning.  
It becomes an important means of communication between generations, as it creates accessible yet profound images 
of war that can be integrated into educational, museum, and media practices.

Thus, Ukrainian wartime animation emerges as a unique cultural phenomenon that combines artistic expression 
with social mission. It not only documents and interprets traumatic experience but also contributes to the formation 
of historical memory, opening new horizons for the study of the role of visual media in processes of commemoration 
and cultural identification of Ukraine.

Key words: animation, cultural memory, media trauma, commemoration, Ukrainian animation, visual culture, 
computer graphics.
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Вступ. Повномасштабна війна росії проти 
України спричинила сильну емоційну реак-
цію у вигляді безпрецедентної хвилі візу-
альних свідчень, що документують досвід 
руйнування, втрат і людського страждання. 
Поряд із документальним кіно, фотожур-
налістикою та репортажними медіа значну 
роль у репрезентації війни починає відігра-
вати анімація. Цей медіум виявляється осо-
бливо важливим для візуалізації тих аспек-
тів травматичного досвіду, які складно або 
неможливо зафіксувати засобами докумен-
тального зображення. У противагу до індек-
сальних медіа, анімація не обмежується 
відтворенням реальності, а дозволяє репре-
зентувати пам’ять, емоції та уявні образи. 
Саме ця особливість робить її ефектив-
ним інструментом осмислення травматич-
них подій, оскільки анімаційний образ має 
здатність передавати не лише те, що було 
побачено, але й те, що було пережито, від-
чуто, усвідомлено або запам’яталося. У кон-
тексті сучасної війни українські аніматори 
активно використовують потенціал цього 
медіуму для художнього осмислення воєн-
ного досвіду. Крім того, у сучасному дис-
курсі українська анімація перетворюється 
на «стратегічну зброю», що дозволяє вести 
ідеологічний спротив та адвокатувати україн-
ський наратив на міжнародній арені. Роботи, 
які створені після повномасштабного втор-
гнення і отримали нагороди на найбільших 
світових фестивалях, стають інструментами 
культурної дипломатії. Попри зростаючу 
кількість подібних робіт та їхню активну 
присутність на міжнародних фестивалях 
(наприклад Міжнародний фестиваль ані-
маційного кіно в Ансі, Міжнародний фес-
тиваль короткометражного кіно в Клермон-
Феррані, кінофестиваль Трайбека тощо) 
і в онлайн-просторі, феномен української 
воєнної анімації ще недостатньо дослідже-
ний у науковій літературі як медіум пам’яті.

Метою цієї статті є дослідження того, 
як сучасна українська анімація репрезентує 
воєнну травму та яким чином вона сприяє 
формуванню колективної пам’яті. Для досяг-
нення цієї мети у статті здійснюється ана-
ліз візуальних, наративних та емоційних 

стратегій репрезентації війни в анімаційних 
творах, а також їхніх функцій у процесах 
культурної комеморації та медіації травма-
тичного досвіду.

Аналіз досліджень. Ключовим орієн-
тиром, що визначає межі дослідження, 
є поняття культурної пам’яті. У сучасних 
«memory studies» пам’ять розглядається не 
лише як індивідуальний психологічний про-
цес, а як соціокультурний механізм. Профе-
сор  Гейдельберзького університету (Німеч-
чина) Я. Ассман трактує культурну пам’ять 
як систему символічних форм, що забез-
печують суспільству можливість зберігати 
й передавати уявлення про історичні події, 
формуючи колективну ідентичність [1, с. 38]. 
Пам’ять постає як активна інтерпретація 
минулого, а не його пасивне відтворення.

Професорка Франкфуртського універси-
тету імені Гете (Німеччина) А. Ерлл, ключова 
постать у сучасних дослідженнях пам’яті, яка 
розширила концепцію культурної пам’яті Асс-
мана, наголошує, що медіа не лише транслю-
ють спогади, а й формують рамки, через які 
суспільство пам’ятає минуле [2, с. 113–114]. 
Саме медіа виступають посередниками, що 
трансформують індивідуальні переживання 
у колективні культурні наративи.

Важливим теоретичним підґрунтям 
є також підходи trauma studies. Травма 
визначається як досвід, що не може бути 
повністю осмислений у момент пережи-
вання і повертається пізніше через процеси 
пам’яті та репрезентації [3, с. 11]. Амери-
канський науковець Д. Лакапра підкреслює, 
що репрезентація травми є ключовою для її 
інтеграції в культуру, хоча будь-яка форма 
репрезентації неминуче трансформує сам 
досвід [4, с. 21-22]. Дослідниця С. Сонтаг 
в свою чергу додає, що зображення страж-
дання не завжди викликають емпатію, 
а радше формують спосіб сприйняття 
насильства та його пам’ятання [5, с. 89, 101].

Особливості анімації як художнього меді-
уму роблять її особливо придатною для 
репрезентації пам’яті. Провідні дослідники 
у сфері анімації П. Веллс та С. Бухан зазна-
чають, що пластичність анімації дозво-
ляє передавати внутрішні психологічні 
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стани через символічні та метафоричні 
образи [6, с. 6–7; 7, с. 69, 122]. У цьому 
контексті важливим є поняття постпам’яті 
М. Хірш – форми пам’яті, що передається 
наступним поколінням через культурні 
репрезентації [8, с. 5].

Дослідники анімаційного документаліс-
тичного кіно підкреслюють, що анімація 
здатна функціонувати як форма свідчення та 
реконструкції пам’яті [9, с. 118]. У моногра-
фії «Animation and Memory» під редакцією 
Маартена ван Гагелдонка, Ласло Мунтеана 
та Алі Шобейрі зазначається, що анімація 
виступає медіатехнологією, яка активно бере 
участь у формуванні спогадів [10, с. 2–4]. 
Серед українських дослідників, які акценту-
ють на ролі анімації у формуванні національ-
ної ідентичності, можна назвати О. Кири-
люка, М.   Степаненка та А. Загородню. Їхні 
праці створюють теоретичне підґрунтя для 
аналізу анімації як культурного продукту, що 
відображає й транслює уявлення про україн-
ську ідентичність  [11, с. 159–160; 12].

Отже, основною методологічною межею 
виступає концепція культурної пам’яті 
Я. Ассмана [1, с. 34–41] та медіації А. Ерлл 
[2, с. 113–118]. Додатковим теоретичним під-
ґрунтям стали дослідження медіації травми 
та постпам’яті, представлені у працях 
М. Хірш [3, с. 4–6] та К. Карут [8, с. 1–9].

Зазначені підходи дозволяють розглянути 
сучасні українські анімаційні твори як меді-
ацію культурної пам’яті війни. До вибірки 
увійшли: «Я померла в Ірпені», «Маріуполь. 
Сто ночей», «Війна очима тварин», «Війна 
що змінила Рондо», «Маріуполь. Сто ночей», 
а також волонтерські проєкти «Душі» та 
«Життя та смерть».

Результати. Аналіз ключових творів укра-
їнської анімації у контексті реконструкції 
індивідуальної травми та свідчення показує, 
що цей медіум має унікальні можливості для 
відтворення досвіду, який важко передати 
іншими засобами. Анімація дозволяє візуа-
лізувати внутрішні психологічні стани через 
метафоричні та символічні образи, створю-
ючи простір для репрезентації фрагментова-
них спогадів, відчуття страху, втрати чи роз-
риву часу. У цьому сенсі твір «Я померла 

в Ірпені» режисерки. Анастасії Фалілєє-
вої демонструє, як індивідуальний досвід 
війни трансформується у художню форму, де 
смерть і пам’ять переплітаються у метафо-
ричній візуальності. Анімація реконструює 
досвід евакуації з Ірпеня на початку втор-
гнення. Використання монохромної мальо-
ваної техніки створює ефект фрагментарної 
пам’яті [13]. Робота отримала міжнародне 
визнання, зокрема нагороду в Клермон-Фер-
рані, що підтверджує її значущість як свід-
чення минулого. 

Рис. 1. Кадр із анімаційного фільму  
«Я померла в Ірпені»

У документальних проєктах анімація 
стає інструментом збереження пам’яті там, 
де відсутні фотографії чи відео, відтворю-
ючи травматичні події через художні засоби. 
Прикладом є короткометражний фільм Софії 
Мельник «Маріуполь. Сто ночей», де ані-
маційна форма виступає як колективне свід-
чення, що зберігає пам’ять про трагедію 
міста і заснована на реальній історії дівчинки 
з «Азовсталі». Естетика дозволяє опрацьо-
вувати медіатравму без прямої демонстрації 
жорстокості, фокусуючись на психологіч-
ному стані. Стрічка поєднує документальну 
основу з художньою метафорикою, ство-
рюючи простір для репрезентації трагедії 
міста, що пережило блокаду та руйнування. 
Анімаційна форма тут стає засобом від-
творення того, що неможливо зафіксувати 
традиційними медіа – внутрішні пережи-
вання, відчуття страху й безпорадності, роз-
рив часу та простору. Візуальна мова дозво-
ляє трансформувати індивідуальні спогади 
у колективний культурний наратив, роблячи 
твір не лише мистецьким висловлюванням, 
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а й свідченням, яке зберігає пам’ять про події 
для наступних поколінь [14]. 

Кіноальманах «Війна очима тварин» також 
демонструє, як анімація може використову-
вати метафоризацію та алегорію для трансля-
ції травматичного досвіду війни. Звернення 
до образів тварин створює особливу аніма-
лістичну метафорику, яка дозволяє репрезен-
тувати насильство та руйнування у формі,  
зрозумілій для міжнародної аудиторії.

Анімалістичні персонажі виконують роль 
символічних посередників: вони приховують 
безпосередню жорстокість війни, але водно-
час відкривають шлях до її універсального 
осмислення. Через алегорію війна постає 
не лише як конкретна історична подія, а як 
загальнолюдський досвід втрати, страху та 
боротьби за виживання. Такий підхід робить 
твір доступним для різних культурних кон-
текстів, адже тварини як метафоричні образи 
легко зчитуються поза межами національних 
кордонів. Таким чином, «Війна очима тва-
рин» показує, що анімація здатна перетво-
рювати індивідуальний і колективний досвід 
війни на культурний наратив, який поєднує 
локальну пам’ять із глобальним розумінням 
травми. Це підтверджує, що метафоризація 
та алегорія є дієвими інструментами у фор-
муванні культурної пам’яті та репрезентації 
національної ідентичності (рис. 3).

Прикладом того, як дитяча анімація може 
транслювати травматичний досвід війни 
у формі, доступній для дітей та молоді, 
водночас формуючи культурну пам’ять 
і постпам’ять, є анімаційна стрічка, ство-
рена за мотивами однойменної книги братів 

Романи та Андрія Лопати –  «Війна що змі-
нила Рондо» Олександра Даниленка. У цен-
трі сюжету знаходиться місто Рондо, яке живе 
у світлі та гармонії, доки його не охоплює 
війна. Персонажами виступають світлові 
істоти, які змушені протистояти темряві, що 
символізує руйнівну силу війни, війна постає 
у вигляді «темної хмари». Метафорична мова 
твору дозволяє уникнути прямої репрезен-
тації насильства, але водночас передати від-
чуття страху, втрати та необхідності єдності. 

Рис. 4. Кадр із анімаційного фільму  
«Війна що змінила Рондо»

Створений у перші місяці повномасштаб-
ного вторгнення анімаційний фільм «Душі» 
є прикладом волонтерської анімації, яка 
функціонує як своєрідний цифровий реквієм, 
він не має комерційної мети, а виконує роль 
культурної та емоційної пам’яті (рис. 5).

Особливої уваги заслуговує твір «Життя 
та смерть», який є прикладом короткоме-
тражної анімації, яка поєднує метафоричну 
візуальність із документальним підтекстом, 
створюючи художній простір для осмислення 
війни як екзистенційного досвіду. У стрічці 
протиставлення життя та смерті постає не 
лише як біологічна межа, а як культурна 

Рис. 3. Кадр із фільму «Війна очима тварин»Рис. 2. Кадр із анімаційного фільму 
«Маріуполь. Сто ночей»
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й символічна категорія. Анімаційна мова 
дозволяє показати, що війна руйнує звич-
ний порядок речей, перетворюючи буден-
ність на простір постійної загрози. Водночас 
образи життя (світло, рух, тепло) протистав-
ляються смерті, яка зображується через тем-
ряву, застиглість і руйнацію. Цей твір можна 
розглядати як цифровий меморіал, що фіксує 
індивідуальні та колективні переживання.  
Він виконує функцію свідчення, адже тран-
слює досвід війни у формі, зрозумілій для 
широкої аудиторії, і водночас стає частиною 
культурної пам’яті (рис. 6) [15]. 

Анімаційна стрічка «Причина», режи-
сером якої є Андрій Щербак, створена за 
мотивами творів Тараса Шевченка і поєднує 
в собі культурний код із екзистенційним про-
роцтвом. Використання шевченківського тек-
сту та образів дозволяє авторові осмислити 
сучасну війну як екзистенційне протистояння, 
що виходить за межі конкретної історичної 
ситуації й набуває універсального звучання. 
Фільм працює з культурною пам’яттю, акту-
алізуючи спадщину Шевченка як символіч-
ний ресурс для комеморації подій та форму-
вання зв’язку поколінь. Через поетичну мову 
та метафоричні образи війна постає не лише 
як політичний чи соціальний конфлікт, а як 
глибинне зіткнення світла й темряви, життя 
й смерті, свободи й поневолення. Таким 
чином, даний анімаційний твір можна розгля-
дати як приклад анімації, що виконує функ-
цію культурного пророцтва. Вона не лише 
відтворює травматичний досвід, а й перед-
бачає його значення для майбутніх поколінь, 

закріплюючи національну ідентичність через 
культурний код Шевченка. Це робить стрічку 
важливим елементом у системі української 
анімаційної пам’яті, де індивідуальна та 
колективна травма інтегрується у ширший 
культурний наратив [11].

Рис. 7. Кадр із анімаційного фільму 
«Причина»

Висновки. Дослідження показало, що 
сучасна українська анімація, присвячена темі 
війни, постає не лише як художній фено-
мен, але й як важливий інструмент культур-
ної рефлексії та комеморації. Вона виконує 
функцію трансляції травматичного досвіду 
у візуально-метафоричній формі, що дозво-
ляє суспільству опрацьовувати індивідуальні 
та колективні травми. Застосування концеп-
ції постпам’яті М. Хірш [8] демонструє, що 
анімаційні твори стають медіа-посередни-
ками між поколіннями, забезпечуючи пере-
дачу досвіду війни тим, хто не був її безпо-
середнім свідком. У такий спосіб формується 
новий пласт культурної пам’яті, що поєднує 
особисті історії та колективні наративи.

Рис. 5. Кадр із анімаційного фільму 
«Душі»

Рис. 6. Кадр із анімаційного фільму  
«Життя та смерть»
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Результати дослідження підтверджу-
ють релевантність теорій культурної пам’яті 
Я. Ассмана та А. Ерль [1, 2], які наголо-
шують на важливості символічних форм 
у збереженні історичного досвіду. Аніма-
ційні твори, які розглядалися в публіка-
ції – «Я померла в Ірпені», «Маріуполь. 
Сто ночей», «Війна очима тварин», «Війна 
що змінила Рондо», «Душі», «Життя та 
смерть» та «Причина», функціонують як 
специфічні форми цифрової комеморації. 

Вони не лише документують травматичні 
події, але й трансформують їх у художні 
образи, доступні для глобальної ауди-
торії, що сприяє міжнародному розу-
мінню українського досвіду війни. Отже,  
сучасна українська анімація про війну є не 
лише мистецьким явищем, але й важливим 
соціокультурним механізмом, що сприяє збе-
реженню пам’яті, формуванню ідентичності 
та осмисленню травматичного досвіду у гло-
бальному контексті.
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Наративи дієвості образотворчого мистецтва: 
аспекти навчання, розвитку і виховання 

особистості, здійснення творчих поступів  
та наукових досліджень

Висвітлюються аспекти функціонування образотворчого мистецтва в сучасному українському 
соціумі, окреслюються та аналізуються наративи його дієвості. У цьому плані образотворче мистецтво 
розглядається як засіб і чинник навчання, розвитку і виховання підростаючих поколінь, як компонент 
здобуття відповідних мистецьких професій, як сфера здійснення творчих поступів і як осередок провадження 
мистецтвознавчих досліджень. Мета статті – розкрити «систему дієвості» образотворчого мистецтва 
в житті українського суспільства, проаналізувати охоплені нею сьогодні сфери життєдіяльності, 
визначити й обґрунтувати її актуальні наративи. Матеріали і методи. В основі висвітлення заявленої 
теми – комплексний підхід до її розкриття. Це уможливило об’єктивно проаналізувати ключові аспекти 
досліджуваного – наративів дієвості образотворчого мистецтва, – визначити системність їх зв’язків 
та наступності, вказати і обґрунтувати закономірності такого. Основні серед застосованих методів: 
пошуково-бібліографічний, мистецтвознавчий, діахронно-синхронний, інтегративний, комплексний 
і диференційований розбір обстеженого, опрацьованого, з включенням наукового, педагогічного та 
художнього аналізів суб’єкт-об’єктного постання фактів, явищ, процесів тощо. Наукова новизна. 
Вперше у мистецтвознавчій царині підняте питання про комплексний розгляд образотворчого мистецтва 
як актуальної та безумовно значимої для українського сьогодення «соціальної інституції», з властивою 
їй системою дієвості, яка у той чи той спосіб дозволяє вирішувати чимало важливих задач у навчанні, 
розвитку і вихованні підростаючих поколінь, у здобутті відповідних мистецьких професій, у звершеннях 
творчих поступів митців, а також у проведенні досліджень, пов’язаних з образотворчим мистецтвом. 
Висновки. Розглянуті наративи дієвості образотворчого мистецтва дають підстави говорити про реалії 
власне комплексного функціонування цієї мистецької галузі в сучасному українському суспільстві, про 
фактичну актуальність, затребуваність і ефективну віддачу цього мистецтва, властивих йому різновидів 
у різних сферах нинішнього життя. Показано, що усі прикладні застосунки і дії образотворчого мистецтва 
тісно пов’язані між собою, і хоч у тій чи тій життєвій сфері вони постають по-різному, згідно запитів і 
потреб, сам аспект формування взаємозв’язків між ними є явищем закономірним.

Ключові слова: образотворче мистецтво, сфери затребуваності, система дієвості, наративи реалізації, 
результативність.

Sydor Mykhailo. NARRATIVES OF THE FUNCTIONING OF FINE ART: ASPECTS 
OF TRAINING, DEVELOPMENT AND UPBRINGING OF THE PERSONALITY, 
IMPLEMENTATION OF CREATIVE STEPS AND SCIENTIFIC RESEARCH

The aspects of the functioning of fine arts in modern Ukrainian society are highlighted, the narratives of its 
effectiveness are outlined and analysed. In this regard, fine arts are considered as a means and factor of education, 
development and upbringing of the younger generations, as a component of obtaining relevant artistic professions, 
as a sphere of creative progress and as a center for conducting art-historical research. The purpose of the article 
– to reveal the «system of functioning» of fine art in the life of Ukrainian society, to analyse the spheres of life it 
covers today, to identify and substantiate its current narratives. Materials and methods. The coverage of the stated 
topic is based on a comprehensive approach to its disclosure. This made it possible to objectively analyze the key 
aspects of the subject of study – narratives of the effectiveness of fine art, – to determine the systematic nature 
of their connections and continuity, to indicate and substantiate the regularities of such. The main methods used 
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are: search-bibliographic, art-historical, diachronic-synchronic, integrative, complex and differentiated analysis 
of the surveyed, worked out, with the inclusion of scientific, pedagogical and artistic analyses of the subject-object 
emergence of facts, phenomena, processes, etc. Scientific novelty. For the first time in the field of art history, the 
question of a comprehensive consideration of fine arts as a relevant and undoubtedly significant «social institution» 
for the Ukrainian present has been raised, with its inherent system of effectiveness, which in one way or another 
allows solving many important tasks in the education, development and upbringing of the younger generations, 
in acquiring appropriate artistic professions, in achieving creative progress by artists, as well as in conducting 
research related to fine arts. Conclusions. The considered narratives of the effectiveness of fine arts give grounds 
to speak about the realities of the complex functioning of this artistic field in modern Ukrainian society, about 
the actual relevance, demand and effective impact of this art, its inherent varieties in various spheres of modern 
life. It is shown that all applied applications and actions of fine arts are closely interconnected, and although in a 
particular sphere of life they appear differently, according to requests and needs, the very aspect of the formation of 
relationships between them is a natural phenomenon.

Key words: fine arts, areas of demand, functioning system, implementation narratives, effectiveness.

Вступ. Теперішнє суспільне життя в усіх 
своїх аспектах тісно пов’язане з глобалі-
зацією світу, взаємоінтеграцією усіх його 
сфер і засад існування в цілому. Водночас 
життя кожної демократично зорієнтованої, 
свободо- і миролюбної нації, векторованої 
на прогресивний розвиток, цивілізоване 
майбутнє, характеризується розлогістю спо-
відуваних «праведних сенсів» буття, напо-
внення їх відповідними інтересами, заці-
кавленнями, запитами, потребами [3, с. 85]. 
Означене є властивим і для життя кожного 
індивіду, кожної особистості, якими форму-
ється така нація. І для нас, українців, гро-
мадян вільної і незалежної України усе це 
є безумовно важливим.

Конкретизуючи усякі такі інтереси і заці-
кавлення, запити і потреби, якими повниться 
життя українського люду, об’єктом розгляду 
обираємо мистецтво, зокрема таку його галузь 
як образотворче мистецтво. Ця сфера худож-
ньо-творчої діяльності людини, де в оригі-
нальних видових формах постають розмаїті 
продукти роботи живописців, графіків, скуль-
пторів, є не просто важливою. Для україн-
ського суспільства вона була і продовжує 
бути особливо значимою у планах: навчання, 
розвитку і виховання молодих поколінь засо-
бами образотворчості; творчого самовира-
ження індивіду через образотворче мисте-
цтво; провадження науково-дослідницької 
діяльності, вивчення надбань у цій мистець-
кій царині. Означені вектори затребуваності 
образотворчого мистецтва ми висуваємо як 
предмет дослідження, в рамках розгляду 
якого й сформульована тема нашої статті.

Аналіз досліджень і публікацій. Алго-
ритм розкриття заявленої теми цієї наукової 
розвідки зумовлює окреслити стан вивче-
ності сфер і наративів функціонування 
образотворчого мистецтва, властивих йому 
аспектів дієвості та значимості в житті укра-
їнського суспільства.

У цьому контексті насамперед зазна-
чимо, що станом на сьогодні сфера науко-
вого вивчення образотворчого мистецтва 
повниться доволі чисельними мистецтвоз-
навчими дослідженнями. Цікавими для нас 
є саме ті праці, які вийшли у світ від початку 
цього століття. Якщо зосередитися на висвіт-
ленні й аналізуванні загальних принципів 
і аспектів вираження образотворчого мис-
тецтва, сучасних контентів та сфер його діє-
вості в цілому, інтегрованості його з іншими 
мистецтвами, галузями художньо-творчих 
поступів тощо, то тут буде доречним від-
мітити про наявність таких напрацювань 
у багатьох вітчизняних науковців, дослід-
ників і теоретиків мистецтва. У цьому 
руслі актуалізуємо роботи О.  Баршинової, 
Г. Вишеславського, І. Гаюк, О. Голубця, 
В. Завершинського, Д. Клочко, Р. Косів, 
А. Ложкіної, А. Максименка, М. Маричев-
ського, І. Павельчук, О. Петрової, А. Пуч-
кова, Ю. Романенкової, О. Семашка, В. Сидо-
ренка, М. Станкевича, Г. Стельмащук, 
С. Стоян, Л. Турчак, І. Туманова, Н. Урсу, 
О. Федорука, Р. Шмагало, Р. Яціва та ін. 
Представлені у них матеріали є вагомим вне-
ском у сучасне наукове бачення образотвор-
чого мистецтва, усвідомлення його як осо-
бливої художньо-діяльнісної галузі, у якій 



411

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

всяк істинний митець, кожна творча осо-
бистість, їхні дії і досягнення постають як 
чинники, супровідники та виразники куль-
турно-мистецького розвитку українського 
суспільства, і нинішнього передусім.

Розглядаючи підняту проблему конкретно 
за видами образотворчого мистецтва (графі-
кою, живописом, скульптурою), також можна 
зазначити, що вітчизняна мистецтвознавча 
царина повниться вагомими і якісними пра-
цями про кожен різновид цього мистецтва. 
Так, зокрема, у висвітленні засад і засобів 
вираження художньої графіки, аналізуванні 
тематико-змістових наративів у творчості 
українських графіків сучасності, сфер засто-
сунку графічних робіт, у розкритті теперіш-
ніх авторських концепцій графічного уна-
очнення відтворюваного маємо змістовні 
дописи і праці О.  Берлача, М.  Бірюкова, 
В. Корнієнка, М. Куленка, О. Лагутенко, 
П. Нестеренка, О. Оленіної, Є. Панди-
рєва, А. Поліщук, С. Прищенко, М. Резні-
ченка, В. Чебаника, А. Чебикіна, О. Чирви, 
Т. Шепеть, Р. Яціва та ін.

Дослідження українського живопису сьо-
годення також отримали своє відображення 
у цікавих змістовних наукових роботах. Тут 
і вивчення змістів зображеного, і розбір засад 
його образотворення, способів безпосеред-
нього вираження та технічного унаочнення, 
і характеризування інших відповідних аспек-
тів, якими фактично повниться український 
живопис сьогодення. З особливим акцентом 
висвітлюються творчі шукання сучасних 
вітчизняних живописців, здійснюється аналі-
тика породжених ними «нових» живописних 
виражень, авторських стилів, манер письма 
і т. ін. Відповідною конкретикою озна-
чене віддзеркалене у працях О. Авраменко, 
О. Антонюка, О. Бучачого, Г.  Вахрамєєвої, 
Т. Галькун, М. Волковського, О. Карпенко, 
К. Касьяненко, Ю. Малежик, В. Марчака, 
Л. Медвідя, І. Павельчук, О. Панфілової, 
Т. Прокопович, О. Прядка, О.  Сидор-Гібе-
линди, Б. Сланського, М. Стась, Т. Тим-
ченко, О. Храпачова, А. Шевченка, М. Юр, 
Л. Янковської та ін.

Щодо наукових вислідів сучасної укра-
їнської скульптури, окреслення засад її 

видових та стилістичних виражень, при-
кладного функціонування, технологій тво-
рення, виконання, то в цьому плані актуаль-
ними постають роботи А. Балога, А. Білик, 
Ю. Бірюльова, А. Варивончик, В. Гоголя, 
О. Голубця, А. Гончаренко, О. Гонча-
рука, А. Гоцалюк, О. Гріщенко, Ю. Диби, 
Н. Журмій, О. Красноголовця, Л. Лисенко, 
Б. Мазура, М. Міщенко, В. і В. Одрехів-
ських (батька і сина), М. Протас, В. Сидора, 
Г. Скляренко, М. Стрельцової, О. Цугорки, 
Т. Шмельової, Р, Яціва та ін.

Однак, попри усі змістовні, вповні гли-
бокі й вичерпні розкриття жанрово-видо-
вих, сюжетно-змістових, художньо-вира-
жальних, технічних і технологічних аспектів 
образотворчого мистецтва сьогодення, огляд 
кожної з означених позицій та цього мисте-
цтва в цілому крізь призму таких наративів, 
як «українське», «національне», «демокра-
тичне», «інноваційне», «творче», «авторське», 
залишається не актуалізованим питання про 
комплексність функціонування образотвор-
чого мистецтва, його фактичної «системної 
участі» у цілій низці взаємопов’язаних та, 
певною мірою, взаємозалежних сфер життя 
українського суспільства.

Відповідно до зазначеного, мета статті 
полягає у розкритті «системи дієвості» 
образотворчого мистецтва в житті укра-
їнського суспільства, огляді охоплюваних 
нею нині сфер життєдіяльності, визначенні 
й обґрунтуванні її актуальних наративів 
у таких царинах.

Матеріали і методи. Провідною лінією 
висвітлення заявленої теми є комплексний 
підхід до розкриття ключових компонентів 
предмету цього дослідження, а саме: нарати-
вів дієвості образотворчого мистецтва у сфе-
рах навчання, розвитку і вихованні особис-
тості, здійснення митцями творчих поступів 
та провадження науковцями і здобувачами 
відповідних наукових ступенів мистецтвоз-
навчих досліджень. Підходячи з різних сто-
рін і позицій до розгляду піднятої проблеми, 
у якості «чисельника» бачимо природу обра-
зотворчого мистецтва, його художні нара-
тиви, засади вираження мовами графіки, 
живопису, скульптури. У цей ряд ставимо 
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і його функціональний потенціал, спро-
можність впливати на людину, її розвиток, 
корегувати її життя, наповнювати його від-
повідними смислами та діяннями [7, с. 28]. 
До «знаменника» відносимо реальні сфери 
дієвості образотворчого мистецтва, його фак-
тичні функціонування в житті нинішнього 
українського суспільства.

Ключовими у провадженні цього дослі-
дження ми обрали такі методи, як: пошу-
ково-бібліографічний, мистецтвознавчий, 
діахронно-синхронний, інтегративний, комп-
лексний і диференційований розбір обстеже-
ного, вивченого, з включенням тут наукового, 
педагогічного і художнього аналізів суб’єкт-
об’єктного постання відповідних фактів, 
явищ, процесів тощо.

Результати. У мистецтвознавчих вислі-
дах образотворчого мистецтва, аналізах його 
сутності, характеристиках його різновидів, їх 
виражальних і прикладних аспектів влучно 
акцентовано на тому, що в основі мистець-
кої діяльності людини і у цій сфері зокрема 
лежить не лише смисл творення, не тільки 
художньо-образна візуалізація уявного чи 
споглядуваного. Безумовно значимою тут 
постає соціальна спрямованість таких дійств, 
їх продуктів, пряма чи опосередкована їхня 
векторованість на сприйняття, осмислення 
і споживання соціумом, задоволення його 
культурних, духовних, естетичних, освітян-
ських запитів, потреб, уподобань [10, с. 11]. 
Цю істину ми поклали в основу розкриття 
піднятої нами проблеми, оскільки предмет 
дослідження носить соціально-прикладний 
характер, титулується смислами, змістами 
і діями свого суспільного функціонування.

Початком висвітлення результатів про-
веденої нами роботи ми обрали питання 
про місце і роль образотворчого мистецтва 
у розвитку і вихованні особистості, навчанні 
елементарних його положень, основ тео-
рії і практики в царинах графіки, живопису 
та скульптури на рівні загальноосвітньої 
школи. Дошкільний етап розвитку дитини 
тут свідомо упускаємо, оскільки апелюємо 
до тієї «структури входження» образотвор-
чого мистецтва у світ людини, де первинно 
постає уже вповні активне навчання цього 

мистецтва, його видів, з безпосереднім осво-
єнням найбільш типових положень поня-
тійного апарату, оволодінням відповідними 
уміннями і навичками виконувати зобра-
ження, композиційно організовувати відтво-
рюване, придумувати для нього образи, ори-
гінально їх трактувати тощо [1, с. 15–16].

Ще донедавна у вітчизняній системі 
загальношкільної освіти навчання, розви-
ток і виховання учнів засобами мистецтва 
(образотворчого, музичного) розглядалися 
переважно диференційовано. У кожному 
з таких концептів ці їхні три складові також 
поставали як окремі, самостійні, проте без-
умовно вагомі й значимі шляхи долучення 
особистості до царин цих мистецтв. Нині 
у загальноосвітніх закладах пізнання світу 
мистецтва явно схиляється до інтегрова-
ної моделі; монопредметне вивчення обра-
зотворчого і музичного мистецтв уже бук-
вально «на межі забуття». Тут усе начебто 
є закономірним, і об’єктивним. Через інте-
грацію молода особистість краще соціа-
лізується; діапазон пізнання мистецьких 
і культурних явищ, досягнень, надбань зна-
чно ширший (починаючи з 5 класу, у тандем 
«музика – образотворче мистецтво» впліта-
ються хореографічне, театральне, екранне 
мистецтва); сфери, підходи і засоби форму-
вання світогляду також стають більш розма-
їтими [5, с. 24]. Окрім того, в інтегрованому 
вивченні мистецтв освоєння їхніх ключових 
наративів вираження, функціонування тощо 
об’єднуються спорідненими освітніми, роз-
вивальними і виховними задачами, спільними 
тематиками занять, векторами і формами 
діяльності учнів. Це значно підвищує рівень 
їхньої загальної мистецької ерудованості, 
якість усвідомлення ними сутнісних харак-
теристик освоюваних мистецтв [4, с. 5–6].

Разом з тим, попри усі «плюси», «пози-
тиви» інтегрованого освоєння мистецтв, 
яке так інтенсивно активується у сучасній 
загальноосвітній школі, в ньому завуалю-
валася важлива проблема, вирішення якої 
немає й досі. Йдеться власне про кадрове 
забезпечення викладання предмету «Мис-
тецтво» у середніх та старших класах. 
На рівні початкових класів, звідки власне 



413

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

й почала «зароджуватися» ідея інтегрованого 
вивчення образотворчого та музичного мис-
тецтв і взяла старт на реальне здійснення, 
цієї проблеми не існує. Педагог початкової 
школи у процесі навчання пройшов комплек-
сний предметно-методичний вишкіл. Тобто 
його підготовка включає освоєння теорій та 
набуття відповідних практик за усіма тими 
предметами (освітніми галузями), які охо-
плюються Типовим навчальним планом для 
початкових класів. А там і образотворче мис-
тецтво, і музичне. Так було «завжди», так 
є й сьогодні, в рамках настанов і тенденцій 
Нової української школи.

Зовсім іншою постає ситуація з підго-
товкою учителів для викладання предмету 
(освітньої галузі) «Мистецтво» уже бук-
вально з 5 класу. Щоб багато не дискутувати, 
одразу констатуємо (!) – жоден вищий чи 
передвищий освітній заклад України не готує 
і ніколи не готував учителя середньої і стар-
шої загальноосвітньої школи для викладання 
предмету (освітньої галузі) «Мистецтво». 
Мовиться про те, що такий педагог має бути 
дипломованим фахівцем, професіоналом 
водночас в образотворчому і музичному мис-
тецтві, і це як мінімум, бо ж є іще інші види 
мистецтва, що включені до вивчення у серед-
ніх та старших класах у рамках такого пред-
мету. Щоб стати таким фахівцем, наразі 
вихід лише один – спочатку слід здобути 
якусь одну із цих спеціальностей, а потім 
знову іти навчатися, щоб освоїти другу. 
Іншого не дано. Однак, реального факту здій-
снення такого ми не віднайшли ніде.

Якщо підійти до цієї проблеми з тої сто-
рони, що предмет «Мистецтво» у 5-му 
і наступних класах на «законній» основі 
можуть викладати (в тандемі, однак кожен 
своє) вчитель образотворчого мистецтва 
і вчитель музичного мистецтва, то вона сама 
собою зникає. Натомість, як показують про-
ведені нами спостереження, з’являється інша 
проблема, яка є особливо характерною для 
шкіл з малою чисельністю учнів – чи «назби-
рається» для кожного з цих учителів годин 
на повноцінну зарплатну ставку, щоб мак-
симально якісно і щиро віддавати себе про-
фесії, сумлінно виконувати свої обов’язки 

за фахом, займатися попри це ще й удо-
сконаленням свого художнього і педагогіч-
ного рівнів, а не шукати усяких можливих 
побіжних / додаткових заробітків для свого 
існування. І це далеко не «якась дрібниця» 
у нинішньому реально складному житті.

Рухаючись далі, говоримо про дієвість 
образотворчого мистецтва, наративи його пря-
мого чи опосередкованого функціонування 
в сферах позашкільної мистецької зайнятості 
дітей, юнацтва, молоді, відтак у процесах 
здобуття професій образотворчого спряму-
вання. У цьому плані насамперед апелюємо 
до істини, що пізнання і вивчення образот-
ворчого мистецтва на різних етапах вікового 
розвитку людини (дошкільний, молодший, 
середній, старший шкільний вік і т. д.), у різ-
них сферах / закладах зайнятості ним, оволо-
діння певними його видами, основами їхнього 
вираження, техніками, технологіями тощо 
(у дитячому садку, загальноосвітній школі, 
закладах позашкільної мистецької освіти 
(самодіяльному мистецькому об’єднанні, 
клубі, художній школі, студії, будинку твор-
чості), у художньому училищі, коледжі, ака-
демії, університеті з підготовкою фахівців 
відповідних художніх / художньо-педагогіч-
них професій) здійснюється на засадах кон-
центризму, тобто за концентричним прин-
ципом. Йдеться про таке співвідношення 
усіх процесів навчання, таке структурування 
навчальних матеріалів, відповідних їм освою-
ваних понять, явищ, дійств тощо, при якому 
їх вивчення як таке відбувається багатора-
зово, повертаючись до одних і тих самих 
питань, але щораз на вищому, глибшому 
й складнішому рівні. Завдяки такого підходу 
відбувається поступове розширення, удоско-
налення й узагальнення знань, умінь і нави-
чок навколо основних понять образотворчого 
мистецтва, тобто усього того, що є осердям 
теорії і практики образотворчості [8, с. 283].  
Звідси логічно випливає, що й процеси роз-
витку та виховання особистості, як здобу-
вача певної мистецької освіти, на кожному 
«наступному» освітньому рівні і в кожній 
більш «поглибленій» освітній сфері також 
характеризуються динамікою розширення 
й ускладнення усяких вирішуваних тут задач.
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Сам аспект діяльності суб’єктів на щойно 
означених освітніх сферах / рівнях значно 
відрізняється від того, що відбувається і як 
відбувається у загальноосвітній школі. Осно-
вних причин тут дві. Перша полягає у самих 
контингентах таких здобувачів художньої 
освіти. Адже ті особистості, що прагнуть 
глибше пізнати образотворче мистецтво, 
оволодіти ним відповідно професійно через 
навчання у тих чи тих позашкільних мис-
тецько-освітніх закладах, а далі наступних 
за освітніми рівнями таких інституціях – це 
вже не той «загал», який вивчає образот-
ворче мистецтво у загальноосвітній школі. 
Такі вихованні / учні / студенти вирізняються 
своїм особливим ставленням до світу обра-
зотворчого мистецтва, значно вищим інтер-
есом до його проявів чи то загалом, чи то до 
якогось певного його різновиду, а саме голо-
вне – мають для цього відповідні природні 
задатки. Без хисту до образотворчості, без 
відповідних художніх обдарувань належної 
результативності не буде. Оволодіння мис-
тецтвом не терпить наївних розрахунків, 
що до творчості можна «прилаштуватися». 
Тут немислимі ні безпідставне чи профанне 
заглиблення у світ мистецтва, ні, тим паче, 
вибір навмання, без належних «рекоменда-
цій природи» тої чи тої мистецької профе-
сії, а відтак взагалі зв’язування свого май-
бутнього життя зі світом мистецтва. Другою 
серед розглядуваних причин постає вже 
зовсім інший статус викладачів у цих освіт-
ніх сферах. Рівні їх теоретичної та худож-
ньо-практичної підготовки, формування 
й удосконалення потенціалу діяти творчо 
характеризуються більшим заглибленням 
у різні виражальні аспекти образотворчого 
мистецтва, як в цілому, так і того чи того 
його виду. І чим вищий рівень освітнього 
закладу, то й значно вищі фахові вимоги до 
таких митців-педагогів.

Акцентуючи тепер на творчості, робимо 
перехід до наступної частини нашої роз-
відки – творча діяльність в царині образот-
ворчого мистецтва.

Кожен, хто хоч якимось чином торка-
ється світу мистецтва чи взагалі обирає собі 
життєвий шлях, пов’язаний з мистецтвом, 

і образотворчим зокрема, вже на самому 
початку таких поступів починає усвідомлю-
вати значимість поняття «творчість». В обра-
зотворчому мистецтві творчість розгляда-
ється як художня діяльність задля створення 
нового, оригінального, якому немає анало-
гів. Це пошук, розробка і втілення художніх 
образів унаочнюваного, відтворюваного, що 
вирізняються своєю принциповою новизною. 
Це також особливий метод художнього вира-
ження, завдяки якому митець презентує своє 
буквально радикальне чи порівняно відносне 
«нове», «новаторське» сприйняття і бачення 
реального та уявного [6, с. 179].

Творчим вираженням живе не тільки 
сформований митець. Проблема творчого 
вираження є невід’ємною і важливою скла-
довою в образотворчій діяльності навіть здо-
бувачів мистецької освіти, буквально в усіх 
означених вище сферах і на усіх освітніх 
рівнях. Без творчості митець не є повноцін-
ним, а учень багато чого не досягає і не піз-
нає справжньої істини мистецтва. Не воло-
діючи творчим потенціалом, не підходячи 
творчо до вирішення будь-якого образот-
ворчого завдання, навіть найпростішого, не 
можна витворити такого, що буде варте уваги 
і матиме значення. Навіть якщо виконавець 
(учень, студент, митець) виконує якесь зобра-
ження чи твір на реально високому рівні, 
дуже якісно, вповні професійно оперує мате-
ріалом, але не вкладає у такий процес жод-
ного творчого підходу, бодай хоч якогось 
мізерного творчого рішення унаочнюваного, 
то все одно така виконана робота буде лиш 
«ремісничим», суто «виконавським» продук-
том. Звідси логічний висновок, що в обра-
зотворчій діяльності завжди актуальними 
і нероздільними є два аспекти – це майстер-
ність і творчість. Одне без одного ніколи 
повноцінно не функціонує.

Важливим моментом у плані розглядува-
ного є й те, в яких тематичних лініях, жан-
рових форматах, властивих їм подачах реалі-
зується творчий потенціал учнів / студентів / 
митців, до яких сфер, проблем і явищ сучас-
ного життя вони звертаються у своїй худож-
ній творчості. Значення цього питання гене-
рується реальними запитами і потребами 
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нинішнього українського суспільства, акту-
алізацією художнього висвітлення його 
соціально вагомих і наративів, аспектів 
національного, духовного, культурного, 
патріотичного життя, визвольної боротьби 
проти російського агресора, відстоювання 
нашої незалежності, бажання бути і жити 
вільними у демократичному світі.

Як бачимо, проблема творчого вираження 
в царині образотворчого мистецтва не є яки-
мось окремим, «автономним дійством», віді-
рваним від процесу становлення митця, його 
постійного розвитку, самовдосконалення 
і т. ін. Це не якась «ділянка роботи», до якої 
звертаються і яку виконують виключно про-
фесіонали своєї справи. Пізнаючи світ мисте-
цтва, в навчанні, займаючись образотворчою 
діяльністю навіть уже у молодшому шкіль-
ному віці, дитина також постає «творцем» 
образів, сюжетів, їх зав’язок тощо. Вона вже 
«модератор» усього того, що виступає про-
дуктом її уяви та фантазії [1, с. 15]. Сказа-
ним підкреслюємо, що творче вираження, 
творча діяльність тісно пов’язані і з проце-
сом вивчення / освоєння образотворчого мис-
тецтва (на загальношкільному рівні, під час 
здобуття відповідної мистецької професії), 
і з безпосередньою роботою уже сформова-
ного, зрілого митця. Без наративів творчості, 
творчого вираження тут жодні мистецькі 
поступи немислимі.

Нарешті ми підійшли до цієї частини 
нашої наукової розвідки, де відстоюємо 
твердження, що без дослідження мистецтва, 
належного його комплексного вивчення 
й осмислення процес пізнання його як 
такого, оволодіння відповідними йому теорі-
ями й практиками, а відтак і сама професійна 
діяльність в ньому є неповноцінними. Обу-
мовленістю такого бачимо сучасні принципи 
і умови життєдіяльності людини, засади 
і потреби її різнобічного розвитку, завдання 
бути не лише компетентним у сфері своїх 
уподобань та професійних поступів, але 
й дослідником у своїй діяльнісній царині, 
виявником і носієм характерних для неї норм 
і традицій, відтак шукачем і пропагатором 
відповідних для неї новаторств, удоскона-
лень, відмов від стереотипів, шаблонів і т. ін.

В одній із наших праць [9] ми вже під-
німали питання про науково-дослідницьку 
діяльність у мистецтві, її безпосередній 
зв’язок з цариною художньої творчості. 
У висвітлених матеріалах акцентовано, що 
мистецька творчість, характерні для неї 
кроки та вираження завжди співіснують 
з дослідженням мистецтва, цілеспрямова-
ним вивченням змістів і форм його постання, 
видів і продуктів діяльності тощо. «У тан-
демі ці два життєдайні джерела мистецтва 
значно примножують свої сили й потугу, 
подекуди навіть до такої міри, що видаються 
невичерпними та нескінченними» [9, с. 95].

Щоб не повторюватись з висвітленням 
наших доводів про значимість такого тан-
дему, наведемо тут приклад про те, як сьо-
годні у загальноосвітніх закладах у рамках 
вивчення образотворчого мистецтва, зокрема 
вже й молодшими школярами, актуалізується 
питання щодо проведення ними досліджень 
мистецтва рідного краю, розвитку мистецтв 
певної місцевості, вивчення творчих нароб-
ків місцевих митців і т.  ін. Підходячи про-
фесійно до вирішення завдань мистецької 
освітньої галузі, уже на цьому етапі шкіль-
ного навчання учитель спрямовує учнів на 
елементарне осмислення комплексної діє-
вості мистецтва, й образотворчого зокрема. 
Завдяки цьому у них починає формуватися 
розуміння доцільності вивчення образотвор-
чого мистецтва, засад освоєння його видів, 
специфіки набуття умінь оперувати відпо-
відними виражальними засобами та матері-
алами. У цьому віці діти скеровуються і на 
елементарне засвоєння істини, що суть обра-
зотворчості полягає у «творенні образів» 
[2, с. 30], тобто у творчій роботі, метою якої 
є придумування чогось, фантазування на ті 
чи ті теми, авторське відтворення задуманого 
певним оригінальним способом, у відпо-
відній композиційній зав’язці тощо. Однак, 
щоб створити щось нове, оригінальне, треба 
досліджувати і вивчати те, що є типовим, 
усталеним, традиційним, шукати у всякому 
наявному чи уявному, раціональному чи 
ірраціональному «зерно», яке здатне спроду-
кувати новий образ, нове рішення, нову тех-
ніку чи технологію втілення задуманого.
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Висновки. Збагачуючи щораз свої знання 
про образотворче мистецтво, його виражальні 
можливості, засади і принципи функціону-
вання, стаючи більш свідомим щодо його ролі 
у житті суспільства, індивідів тощо, і учень / 
студент, і уже сформований митець чи дослід-
ник мистецтва «переходять» на все вищий 
і вищий рівень обізнаності у цій мистецькій 
царині, здатності фахово оперувати худож-
німи засобами, матеріалами, техніками тощо. 
Усе це звершується не лише завдяки «освіт-
ньо-рівневим» вишколам образотворчої теорії 
і практики, безпосередній плідній художньо-
творчій роботі. Вагомим дієвим аспектом тут 
постає й науково-дослідницька діяльність, 
властиве їй вивчення, опрацювання та ана-
лізування об’єкту / предмету дослідження, 
визначення, систематизування та класифі-
кування його сутнісних рис, ознак, харак-
теру постання, виражальних наративів тощо. 
І усе це, як закономірність, відбувається за 

принципом «руху по спіралі» – від простого 
до складного, від поверхневого до заглибле-
ного. В іншому контексті розглянуті наративи 
дієвості образотворчого мистецтва можуть 
бути потрактовані як «кругове» взаємодопов-
нення одне одному, як певні ключові ланки 
належного вивчення й осмислення образот-
ворчого мистецтва, алгоритму професійної 
поведінки в ньому, задля його фахового тво-
рення, поціновування й пропагування.

Подальші наші дослідження у цій сфері 
передбачають розкриття засад творчого 
вираження митця, специфік сучасного 
авторського трактування відтворюваного 
художниками-графіками, живописцями та 
скульпторами. За кожним із цих напрямів 
заплановано укласти класифікаційні характе-
ристики сучасних авторських зображуваль-
них технік, манер і стилістик трактування 
унаочнюваного, безпосередніх форматів його 
представлення тощо.
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Систематизація типових проблем UX/UI-вебсайтів  
у структурі комплексного аудиту

Стаття присвячена обґрунтуванню структури системного UX/UI-аудиту вебсайтів і систематизації 
типових проблем цифрових інтерфейсів, що впливають на ефективність взаємодії користувача з вебресурсом.  
У результатах дослідження вебресурс розглянуто як цілісну систему, у якій якість користувацької 
взаємодії визначається не окремими елементами інтерфейсу, а їхньою узгодженою дією. Установлено, 
що в структурі комплексного UX/UI-аудиту доцільно виокремлювати п’ять взаємопов’язаних блоків 
аналізу: інформаційну архітектуру і навігацію, візуальну організацію інтерфейсу, адаптивність і технічну 
продуктивність, довіру та етичність, а також доступність. Показано, що порушення в кожному з цих 
блоків безпосередньо впливають на зручність користування, передбачуваність дій, швидкість виконання 
цільових сценаріїв і загальне сприйняття вебресурсу. На цій основі систематизовано найпоширеніші 
UX/UI-проблеми вебсайтів, зокрема навігаційну плутанину, неузгодженість структури сторінок, 
візуальне перевантаження, слабку ієрархію елементів, недоліки мобільної адаптації, низьку швидкість 
завантаження, відсутність прозорої комунікації з користувачем, маніпулятивні інтерфейсні рішення 
та бар’єри цифрової доступності. У висновках наголошено, що запропонована структура аудиту може 
слугувати аналітичною основою для комплексного оцінювання вебсайтів, визначення пріоритетів редизайну 
й підготовки обґрунтованих рекомендацій щодо підвищення зручності, доступності, передбачуваності та 
якості цифрової взаємодії. Наукова новизна дослідження полягає в уточненні структури комплексного UX/
UI-аудиту та систематизації типових недоліків цифрових інтерфейсів у межах цілісної моделі оцінювання. 
Практичне значення одержаних результатів полягає в можливості використання запропонованої структури 
як основи для аналітичного оцінювання вебсайтів, визначення пріоритетів редизайну та підготовки 
рекомендацій щодо підвищення зручності, доступності, передбачуваності й етичності цифрової взаємодії. 
Перспективи подальших досліджень убачаємо в емпіричній перевірці запропонованої моделі на вебресурсах 
різного призначення.

Ключові слова: дизайн, UX/UI-аудит, комплексне оцінювання вебсайту, цифровий інтерфейс, 
користувацький досвід, візуальна організація інтерфейсу, адаптивність, технічна продуктивність, 
цифрова доступність. 

Sylenko Yuliia, Troian Yelyzaveta. SYSTEMATISATION OF TYPICAL UX/UI PROBLEMS  
IN WEBSITES WITHIN THE STRUCTURE OF A COMPREHENSIVE AUDIT

The article substantiates the structure of a systematic UX/UI audit of websites and systematises typical digital 
interface problems that affect the effectiveness of user interaction with a web resource. The study conceptualises a 
web resource as an integral system in which the quality of user interaction is determined not by isolated interface 
elements, but by their coordinated functioning. It has been established that the structure of a comprehensive UX/UI 
audit should include five interrelated analytical blocks: information architecture and navigation, visual organisation 
of the interface, responsiveness and technical performance, trust and ethics, and accessibility. The study demonstrates 
that deficiencies in each of these blocks directly affect ease of use, predictability of user actions, the speed of 
completing target scenarios, and the overall perception of the web resource. On this basis, the most common UX/
UI problems of websites have been systematised, including navigational confusion, inconsistency in page structure, 
visual overload, weak visual hierarchy, deficiencies in mobile adaptation, slow loading speed, lack of transparent 
user communication, manipulative interface solutions, and barriers to digital accessibility. The conclusions 
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emphasise that the proposed audit structure may serve as an analytical framework for the comprehensive evaluation 
of websites, the identification of redesign priorities, and the development of well-grounded recommendations for 
improving usability, accessibility, predictability, and the overall quality of digital interaction. The scientific novelty 
of the study lies in refining the structure of a comprehensive UX/UI audit and systematising typical shortcomings of 
digital interfaces within a holistic evaluation model. The practical significance of the findings lies in the possibility 
of using the proposed structure as a basis for the analytical evaluation of websites, the identification of redesign 
priorities, and the preparation of recommendations aimed at improving the usability, accessibility, predictability, 
and ethical quality of digital interaction. Prospects for further research are seen in the empirical validation of the 
proposed model across web resources of different types and purposes.

Key words: design, UX/UI audit, comprehensive website evaluation, digital interface, user experience, visual 
organisation of the interface, responsiveness, technical performance, digital accessibility.

Актуальність дослідження зумовлена 
тим, що вебсайт у сучасному цифровому 
середовищі виступає одним із ключових 
інструментів комунікації між організацією 
та користувачем, а його ефективність визна-
чається не тільки наявністю функціональ-
них можливостей, а передусім якістю 
користувацької взаємодії. У практиці розро-
блення й оновлення вебресурсів типові UX/
UI-проблеми часто розглядаються фрагмен-
тарно, без урахування їхнього взаємозв’язку 
в загальній структурі інтерфейсу, що усклад-
нює виявлення причин зниження зручності, 
доступності, зрозумілості та довіри до 
ресурсу. У зв’язку з цим особливої ваги набу-
ває систематизація типових проблем UX/UI 
вебсайтів у структурі комплексного аудиту, 
яка дає змогу впорядкувати критерії оціню-
вання, виявити найбільш поширені недоліки 
цифрових інтерфейсів і визначити обґрунто-
вані напрями їх подальшого вдосконалення.

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій засвідчує, що проблема UX/UI-дизайну 
вебресурсів розглядається у сучасних пра-
цях переважно у трьох напрямах: як основа 
ефективної взаємодії користувача з цифро-
вим продуктом, як складова ширшого про-
цесу проєктування мультимедійних об’єктів 
і як прикладна сфера розробки окремих про-
грамних рішень. Так, М. Вередін і Г. Козуб 
акцентують на зростанні вимог до якості веб-
сайтів і мобільних застосунків та пов’язують 
результативність цифрового продукту зі 
зручністю інтерфейсу і якістю користу-
вацького досвіду [1, с. 122-125]. О. Оленич 
і Г. Козуб розглядають інтерфейс користу-
вача як інструмент людино-машинної взає-
модії, окреслюють основи UX/UI-дизайну та 

подають поетапний підхід до розробки інтер-
фейсу на прикладі конкретного програмного 
продукту [2, c. 291-298]. Водночас ці праці 
переважно зосереджені на загальних принци-
пах і прикладній реалізації інтерфейсів, а не 
на систематизації типових проблем вебсайтів 
у структурі комплексного аудиту.

Методологічне підґрунтя для осмислення 
проблеми формують праці Л. Rosenfeld, 
P. Morville і J. Arango, у яких інформаційну 
архітектуру подано як систему інструмен-
тів і технік для організації складних інфор-
маційних середовищ, а також розкрито її 
основні складники – організаційні, навіга-
ційні, пошукові та маркувальні системи [12]. 
Близькою до цього підходу є праця О.  Помо-
рової і Т. Говорущенко, у якій узагальнено 
базові засади проєктування інтерфейсів 
користувача [3]. Для ширшого теоретичного 
контексту важливою є й стаття А. Шапо-
вала, Ю. Силенко, М. Іванової, де проєк-
тування мультимедійних об’єктів визна-
чено як багатоетапний процес, що охоплює 
аналіз вимог, розробку інтерфейсу, тесту-
вання й оптимізацію та спирається на прин-
ципи юзабіліті, доступності й адаптивного 
дизайну [4, c. 118-123]. Це дає підстави 
розглядати UX/UI-аудит не як перевірку 
окремих елементів, а як системний аналіз 
взаємопов’язаних характеристик вебресурсу.

Водночас аналіз джерел показує, що 
в наявних публікаціях недостатньо цілісно 
висвітлено саме систематизацію типових 
проблем UX/UI вебсайтів у структурі комп-
лексного аудиту. Частина праць зосереджена 
на загальних принципах UX/UI-дизайну, час-
тина – на технічній реалізації або окремих 
середовищах, зокрема VR/AR, що віддаляє 
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їх від завдань оцінювання саме вебсайтів. 
З огляду на це актуальним є уточнення 
структури комплексного UX/UI-аудиту та 
впорядкування типових недоліків вебресурсу 
за взаємопов’язаними блоками аналізу.

Матеріали та методи. Мета дослі-
дження – обґрунтувати структуру систем-
ного UX/UI-аудиту вебсайтів і систематизу-
вати типові проблеми цифрових інтерфейсів, 
що впливають на ефективність взаємодії 
користувача з вебресурсом. Для досягнення 
мети використано аналіз і синтез наукових 
та професійних джерел із UX/UI-дизайну, 
порівняльний аналіз підходів до оцінювання 
вебінтерфейсів, узагальнення критеріїв UX/
UI-аудиту, а також систематизацію типових 
недоліків у структурі комплексного оціню-
вання вебресурсу. Теоретичну основу дослі-
дження становлять положення людиноцен-
тричного проєктування, принципи юзабіліті, 
рекомендації щодо цифрової доступності та 
мобільної оптимізації вебінтерфейсів.

Результати дослідження. UX/UI-аудит 
доцільно розглядати як інструмент комплек-
сного оцінювання вебсайту, що дає змогу 
виявити типові недоліки цифрового інтер-
фейсу та визначити напрями його вдоско-
налення. У межах дослідження вебсайт 
трактується як цілісна система, у структурі 
якої взаємопов’язані інформаційна архі-
тектура і навігація, візуальна організація 
інтерфейсу, адаптивність і технічна продук-
тивність, довіра та етичність, а також доступ-
ність. Такий підхід дає змогу аналізувати не 
окремі помилки ізольовано, а їхній вплив на 
загальну ефективність взаємодії користувача 
з вебресурсом. Відповідно до запропонова-
ної моделі систематизовано типові проблеми 
UX/UI вебсайтів, що найчастіше виявля-
ються у структурі комплексного аудиту, та 
окреслено основні шляхи їх усунення. 

Насамперед розглянемо проблеми наві-
гації та інформаційної архітектури.  Так, 
вони належать до найпоширеніших недолі-
ків, що виявляються під час комплексного 
UX/UI-аудиту вебсайтів. Саме ці складові 
визначають логіку організації контенту, 
послідовність розміщення сторінок і зруч-
ність орієнтації користувача в структурі 

ресурсу. Як  зазначають фахівці Nielsen 
Norman Group, ефективна навігація має бути 
зрозумілою, передбачуваною та узгодже-
ною з ментальними моделями користува-
чів [10]. Порушення цих вимог спричиняє 
навігаційну плутанину, за якої користувач 
не розуміє, де саме перебуває, як повер-
нутися до попереднього розділу або яким 
шляхом досягти цільової дії. Найчастіше 
це пов’язано з нелогічною структурою веб-
сайту, дублюванням чи відсутністю важли-
вих сторінок, неузгодженістю між назвами 
пунктів меню та їхнім фактичним змістом, 
а також відсутністю чіткої ієрархії контенту. 
Унаслідок цього ускладнюється сканування 
сторінки, сповільнюється пошук потрібної 
інформації та знижується загальна ефектив-
ність взаємодії з вебресурсом.

Окремим проявом недоліків інформа-
ційної архітектури є неконсистентність 
навігаційних елементів на різних сторін-
ках вебсайту. Йдеться про зміну розташу-
вання меню, відсутність позначення актив-
ного розділу, використання нестандартних 
іконок без текстового супроводу, а також 
порушення звичних навігаційних патернів.  
Такі рішення ускладнюють орієнтацію 
користувача в інтерфейсі, підвищують 
когнітивне навантаження та знижують 
передбачуваність взаємодії. У практиці 
UX-досліджень для виявлення таких про-
блем доцільно застосовувати методи, 
пов’язані з аналізом інформаційної архітек-
тури та користувацьких очікувань, зокрема 
card sorting, tree testing і first-click testing, 
оскільки вони дають змогу перевірити, 
наскільки структура сайту відповідає мен-
тальним моделям користувачів [9].

Для усунення навігаційної плутанини 
й оптимізації інформаційної архітектури 
вебресурсу доцільно поєднувати аналітичні, 
дослідницькі та проєктні дії. Насамперед 
важливо провести контент-інвентаризацію, 
уточнити логіку ієрархії сторінок і побуду-
вати цілісну карту сайту. Наступним кроком 
є перевірка навігаційної моделі за допомо-
гою UX-методів, що дає змогу виявити про-
блемні точки в структурі переходів. На рівні 
інтерфейсу необхідно забезпечити сталість 
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розміщення меню, виразні активні стани, 
зрозумілі назви розділів та однозначне мар-
кування іконок. Додатково слід адаптувати 
навігаційні рішення до різних типів при-
строїв і передбачити зрозумілі контекстні 
підказки, які підтримують користувача під 
час взаємодії з ресурсом [9].

Наступним структурним блоком комплек-
сного UX/UI-аудиту є адаптивність і тех-
нічна продуктивність вебсайту. Їхня значу-
щість зумовлена тим, що мобільний доступ 
нині переважає у світовому вебтрафіку: за 
даними StatCounter, у лютому 2026 року 
частка мобільного трафіку становила 52,48%, 
тоді як частка десктопного – 47,52%. Водно-
час Google прямо зазначає, що використовує 
мобільну версію контенту для індексації та 
ранжування, тому якість мобільної реалізації 
впливає не тільки на зручність користування, 
а й на видимість ресурсу в пошуку [5].

Типовими проблемами в цьому блоці 
є неповна адаптивність інтерфейсу, пору-
шення відображення контенту на малих екра-
нах, горизонтальне прокручування, надто 
дрібні інтерактивні елементи, приховані час-
тини функціоналу, а також уповільнене заван-
таження сторінок. За таких умов користувач 
стикається не тільки з технічними незручнос-
тями, а й із порушенням цілісності взаємодії, 
коли сайт формально доступний з мобільного 
пристрою, але фактично не забезпечує повно-
цінного виконання цільових дій. Усунення 
цих недоліків передбачає впровадження адап-
тивного дизайну, використання гнучких сіток 
і відносних одиниць вимірювання, а також 
проєктування за логікою mobile-first, за якої 
ключові функції спочатку оптимізуються для 
найменших екранів, а далі масштабуються 
для більших форматів [11].

Окремої уваги в межах цього блоку потре-
бує технічна продуктивність інтерфейсу. 
Повільне завантаження сторінок, надмірна 
вага зображень, неоптимізовані скрипти та 
перевантаження візуальними елементами 
особливо критично позначаються на мобіль-
ній взаємодії. Тому в структурі комплексного 
аудиту адаптивність доцільно розглядати 
разом із продуктивністю, оскільки тільки їх 
поєднане оцінювання дає змогу об’єктивно 

визначити якість користувацького досвіду на 
різних пристроях [11].

Практичне усунення виявлених недоліків 
передбачає не тільки впровадження адап-
тивного дизайну, а й цілеспрямоване про-
єктування мобільної взаємодії. Для цього 
доцільно використовувати гнучкі сітки, меді-
азапити, відносні одиниці вимірювання та 
принцип mobile-first, за якого ключові функ-
ції і зміст спочатку оптимізуються для малих 
екранів, а далі масштабуються для більших 
форматів. Такий підхід дає змогу зосеред-
ити увагу на базових сценаріях користувача, 
уникнути перевантаження інтерфейсу та 
забезпечити змістову рівноцінність мобільної 
і десктопної версій вебресурсу [11].

Оцінювання адаптивності доцільно 
доповнювати тестуванням на мобільних 
пристроях, оскільки саме в такому фор-
маті виявляються проблеми, які не завжди 
помітні на десктопі: надто дрібні зони натис-
кання, приховані елементи, порушення чита-
бельності, втрата функцій або нестабільність 
верстки. У структурі комплексного аудиту 
важливо перевіряти, чи зберігає сторінка 
зміст і функціональність без двовимірного 
прокручування на ширині 320 CSS-пікселів, 
а також чи відповідають інтерактивні еле-
менти мінімальним вимогам до розміру цілі 
для натискання. Додатково варто оцінювати 
технічну продуктивність за показниками 
Core Web Vitals, зокрема LCP, INP і CLS, 
оскільки вони відображають швидкість 
завантаження, чутливість інтерфейсу та візу-
альну стабільність сторінки [13].

На рівні проєктних рішень важливо вико-
ристовувати зрозумілі патерни мобільної вза-
ємодії, однак їх добір має бути підпорядкова-
ний логіці завдань користувача. Доцільними 
є компактні меню для другорядної навігації, 
нижні панелі для основних розділів, достат-
ньо великі кнопки, чіткі стани натискання та 
передбачувані жести, які не замінюють базо-
вих видимих елементів керування. За такого 
підходу адаптивність постає не як суто тех-
нічна властивість, а як складова цілісного 
користувацького досвіду, що впливає на 
зручність, доступність і результативність  
взаємодії з вебресурсом [14].
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Наступним структурним блоком комп-
лексного UX/UI-аудиту є візуальна органі-
зація інтерфейсу. Її порушення виявляється 
у вигляді візуального шуму, що виникає 
через надмірну кількість графічних елемен-
тів, анімації, рекламних блоків, конкуруючих 
акцентів і слабку упорядкованість сторінки. 
За таких умов увага користувача розсію-
ється, ускладнюється сканування контенту, 
а ключові дії втрачають виразність. Особливо 
проблемною є відсутність чіткої візуаль-
ної ієрархії, коли заголовки, основний текст, 
допоміжні повідомлення та елементи керу-
вання не мають достатнього розрізнення за 
розміром, контрастом, групуванням і просто-
ровим розміщенням. Як підкреслює Nielsen 
Norman Group, саме візуальна ієрархія спря-
мовує погляд користувача до найважливіших 
елементів інтерфейсу і підтримує швидке 
розуміння структури сторінки [15].

Подолання візуальної перевантаженості 
потребує послідовного впорядкування ком-
позиції сторінки. Насамперед необхідно 
чітко відокремити рівні інформації за допо-
могою типографічної системи, сітки, інтер-
валів і контрасту. Ключові елементи, зокрема 
кнопки дії, повідомлення та навігаційні орі-
єнтири, мають бути візуально помітними, 
але не надмірно домінантними. Водночас 
кількість декоративних елементів, аніма-
ції та зображень слід обмежувати до функ-
ціонально виправданого рівня. Для забез-
печення читабельності тексту й помітності 
компонентів доцільно також орієнтуватися 
на вимоги WCAG: контраст тексту має ста-
новити щонайменше 4.5:1, для великого тек-
сту – 3:1, а для компонентів інтерфейсу та 
візуальних індикаторів стану – не менше 3:1. 
Це дає змогу поєднати естетичну впорядко-
ваність із зручністю сприйняття та функціо-
нальною виразністю інтерфейсу [8].

Наступним структурним блоком комплек-
сного UX/UI-аудиту є довіра та етичність 
вебресурсу. У цьому аспекті оцінюється не 
тільки зовнішня переконливість інтерфейсу, 
а передусім прозорість взаємодії з користува-
чем, зрозумілість умов використання, корек-
тність обробки персональних даних і від-
сутність маніпулятивних рішень. Довіра до 

вебсайту формується через чітко подану кон-
тактну інформацію, доступні політики конфі-
денційності, зрозумілі умови користування, 
виразні сигнали безпеки та послідовну кому-
нікацію щодо дій, яких очікують від користу-
вача. Як наголошує OECD, онлайн-розкриття 
інформації має бути чітким, точним, легко-
доступним, помітним і поданим простою 
мовою, достатньою для ухвалення поінфор-
мованого рішення, однак самі тільки меха-
нізми інформування не забезпечують належ-
ного захисту користувача, якщо структура 
інтерфейсу спонукає до неусвідомлених або 
небажаних дій [7, c. 7, 29].

Етичний вимір UX/UI-дизайну безпо-
середньо пов’язаний із відмовою від dark 
patterns, тобто таких рішень інтерфейсу, які 
спотворюють автономність вибору корис-
тувача або ускладнюють реалізацію його 
намірів. У документах EDPB dark patterns 
визначаються як інтерфейси й користувацькі 
сценарії, що спонукають людину до нена-
вмисних, небажаних або потенційно шкідли-
вих рішень щодо її даних; водночас у матері-
алах Європейського парламенту підкреслено, 
що йдеться про практики, які істотно впли-
вають на здатність користувача ухвалю-
вати автономні та поінформовані рішення 
[6, c. 5–6]. До таких практик належать прихо-
вування важливої інформації, асиметрія між 
згодою і відмовою, надмірна кількість кро-
ків для зміни налаштувань або відкликання 
згоди, емоційний тиск, попередньо позначені 
опції та інші способи нав’язування вибору, 
що суперечать принципам чесності, прозо-
рості й поваги до користувача [6, c. 12–13].

Відповідно, у структурі комплексного 
аудиту довіру та етичність доцільно оціню-
вати за такими ознаками: наявність і види-
мість контактних даних; доступність і зро-
зумілість політики конфіденційності та умов 
користування; прозорість запитів на згоду; 
простота відмови або скасування дії; від-
сутність прихованих умов, нав’язаних 
рішень і маніпулятивної архітектури вибору. 
За  такого підходу довіра розглядається не 
як суто емоційна реакція користувача, а як 
результат прозорої, передбачуваної та етично 
коректної побудови цифрового інтерфейсу.
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Завершальним блоком комплексного UX/
UI-аудиту є доступність вебресурсу. Її слід 
розглядати як обов’язкову складову якості 
цифрового інтерфейсу, оскільки доступність 
визначає, чи може користувач повноцінно 
сприймати інформацію, керувати інтерфей-
сом, розуміти його логіку та безперешкодно 
виконувати цільові дії. Чинним орієнтиром 
у цій сфері є WCAG 2.2, опублікований W3C 
як рекомендація 5 жовтня 2023 року. Водно-
час у документах з оцінювання доступності 
наголошено, що перевірка має охоплювати 
не тільки окремі сторінки, а й сайт як цілісну 
систему [16]. З огляду на це, у структурі 
комплексного аудиту доцільно перевіряти 
альтернативний текст для зображень, контр-
астність, повну клавіатурну навігацію, корек-
тність міток у формах, видимість фокусу, 
логіку заголовків і передбачуваність взаємо-
дії, оскільки саме ці характеристики визнача-
ють реальну інклюзивність вебресурсу.

Висновки. У статті обґрунтовано доціль-
ність розгляду UX/UI-аудиту як інстру-
менту комплексного оцінювання вебсайту та 
запропоновано структуру його системного 

аналізу, що охоплює інформаційну архі-
тектуру і навігацію, візуальну організацію 
інтерфейсу, адаптивність і технічну про-
дуктивність, довіру та етичність, а також 
доступність. Виокремлення цих блоків дало 
змогу систематизувати типові проблеми UX/
UI вебсайтів як взаємопов’язані чинники, що 
визначають загальну якість користувацької 
взаємодії з вебресурсом, і окреслити осно-
вні напрями їх усунення. Наукова новизна 
дослідження полягає в уточненні структури 
комплексного UX/UI-аудиту та системати-
зації типових недоліків цифрових інтер-
фейсів у межах цілісної моделі оцінювання. 
Практичне значення одержаних резуль-
татів полягає в можливості використання 
запропонованої структури як основи для 
аналітичного оцінювання вебсайтів, визна-
чення пріоритетів редизайну та підготовки 
рекомендацій щодо підвищення зручності, 
доступності, передбачуваності й етичності 
цифрової взаємодії. Перспективи подаль-
ших досліджень убачаємо в емпіричній 
перевірці запропонованої моделі на вебре-
сурсах різного призначення.
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МІЖДИСЦИПЛІНАРНІСТЬ В АРТБІЗНЕСІ  
ЯК ЧАСТИНА СУЧАСНИХ КРЕАТИВНИХ ІНДУСТРІЙ

У статті досліджено міждисциплінарність як одну з ключових методологічних стратегій 
переосмислення сучасної мистецької діяльності. Актуальність теми зумовлена ускладненням художніх 
процесів, активною взаємодією мистецтва з соціокультурним середовищем, технологічними інноваціями 
та економічними моделями функціонування культури. Метою дослідження є теоретико-методологічне 
обґрунтування міждисциплінарності, як стратегії у сучасній мистецькій практиці. На основі аналізу 
розвідок міжнародних й українських дослідників, присвячених сучасному артринку, обґрунтовано 
міждисциплінарність як стратегічний чинник трансформації мистецької діяльності. Стаття ґрунтується 
на власному досвіді автора, на базі якого введено в освітній процес дисципліну «Артбізнес» і запроваджено 
діючі сучасні артпрактики в мистецькому середовищі. У межах дослідження проаналізовано взаємодію 
мистецтва з економічними, управлінськими й технологічними процесами, окреслено роль артбізнесу 
як фактору формування нових моделей організації художньої практики у сучасній мистецькій галузі 
креативних індустрій. За результатами дослідження визначено основні виміри міждисциплінарності в 
сучасному мистецтві – соціокультурний, технологічний, економічний і художній, а також окреслено зміну 
ролей митця, куратора й артменеджера в умовах середовища артринку. Методологічну основу дослідження 
становить комплекс загальнонаукових і спеціальних методів, які дозволили розглянути мистецьку діяльність 
як багатовимірне соціокультурне й економічне явище. Герменевтичний метод сприяв інтерпретації 
існуючого традиційного уявлення про мистецьку галузь артринку. Історико-порівняльний метод дозволив 
співставити традиційні й сучасні моделі художніх практик. Культуротворчий метод даэ змогу інтегрувати 
міждисциплінарний підхід у сучасну мистецьку освіту і практику, як нову методологічну стратегію 
артбізнесу в умовах артринку. Мистецтвознавчий метод дозволив проаналізувати художні практики у 
контексті міждисциплінарних процесів. Результати дослідження засвідчують, що міждисциплінарність, 
як стратегія, сприяє формуванню нового підходу до створення конкурентоспроможного мистецького 
продукту і переосмисленню механізмів взаємодії мистецтва з аудиторією та культурними інституціями. 
Зроблено висновок, що міждисциплінарність є не лише аналітичним інструментом мистецтвознавства, 
а й принципом організації сучасної мистецької діяльності, який визначає актуальні тенденції розвитку 
артринку. Отримані напрацювання підтверджують доцільність застосування міждисциплінарного 
підходу як методологічної основи і стратегії розвитку сучасної мистецької діяльності. Практичне значення 
роботи полягає у можливості використання її результатів у мистецтвознавчих дослідженнях, освітньому 
процесі, кураторській та виставковій практиці, а також у сфері креативних індустрій.

Ключові слова: образотворче мистецтво, художня культура, мистецька освіта, міждисциплінарність, 
артбізнес, артменеджмент, креативні індустрії, міждисциплінарна стратегія, креативна економіка.

Sytnyk Iryna. INTERDISCIPLINARYNESS IN ARTBUSINESS AS PART OF MODERN 
CREATIVE INDUSTRIES

The article explores interdisciplinarity as one of the key methodological strategies for rethinking contemporary 
artistic activity. The relevance of the topic is due to the complexity of artistic processes, the active interaction 
of art with the socio-cultural environment, technological innovations and economic models of the functioning of 
culture. The purpose of the study is the theoretical and methodological substantiation of interdisciplinarity as 
a strategy in contemporary artistic practice. Based on the analysis of research by international and Ukrainian 
researchers devoted to the contemporary art market, interdisciplinarity is substantiated as a strategic factor in the 
transformation of artistic activity. The article is based on the author's own experience, on the basis of which the 
discipline "Art Business" was introduced into the educational process and current contemporary art practices were 
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introduced in the artistic environment. The study analyzed the interaction of art with economic, managerial and 
technological processes, outlined the role of art business as a factor in the formation of new models of organizing 
artistic practice in the modern art industry of creative industries. According to the results of the study, the main 
dimensions of interdisciplinarity in contemporary art were identified - socio-cultural, technological, economic and 
artistic, and also outlined the changing roles of the artist, curator and art manager in the art market environment. 
The methodological basis of the study is a complex of general scientific and special methods that allowed us to 
consider artistic activity as a multidimensional socio-cultural and economic phenomenon. The hermeneutic 
method contributed to the interpretation of the existing traditional idea of the art industry of the art market. The 
historical-comparative method allows us to compare traditional and modern models of artistic practices. The 
cultural-creative method allowed to integrate an interdisciplinary approach into modern art education and practice 
as a new methodological strategy of art business in the conditions of the art market. The art historical method 
allowed to analyze artistic practices in the context of interdisciplinary processes. The results of the study show that 
interdisciplinarity, as a strategy, contributes to the formation of a new approach to the creation of a competitive 
artistic product and the rethinking of the mechanisms of interaction of art with the audience and cultural institutions. 
The conclusion is made that interdisciplinarity is not only an analytical tool of art history, but also a principle of 
organizing modern artistic activity, which determines the current trends in the development of the art market. 
The obtained results confirm the feasibility of using an interdisciplinary approach as a methodological basis and 
strategy for the development of modern artistic activity. The practical significance of the work lies in the possibility 
of using its results in art historical research, the educational process, curatorial and exhibition practice, as well as 
in the field of creative industries.

Key words: fine arts, artistic culture, art education, interdisciplinarity, art business, art management, creative 
industries, interdisciplinary strategy, creative economy.

Вступ. Вектор розвитку сучасної мистець-
кої діяльності потребує інтеграції новітніх 
артконцепцій, стратегій і підходів, поклика-
них відповідати суспільним запитам у сфері 
мистецтва. Артдіяльність у сучасному про-
сторі характеризується динамічними транс-
формаціями, зумовленими глобальними 
соціокультурними зрушеннями, розвитком 
цифрових технологій, змінами моделей 
художньої комунікації й розширенням функ-
ціонального поля мистецтва. 

В сучасних умовах традиційні мисте-
цтвознавчі підходи дедалі частіше виявля-
ються недостатніми для комплексного ана-
лізу і створення новітніх художніх практик, 
що актуалізує звернення до міждисциплінар-
них стратегій. Окрім зміни парадигми мис-
лення артдіяча, виникає потреба й до транс-
формації сучасної мистецької освіти, яка 
слугує основою для подальшої артдіяльності 
митця у просторі презентації творчого про-
дукту на артринку.

На початку ХХІ століття мистецтво дедалі 
частіше виходить за межі автономної індиві-
дуальної художньої діяльності, воно інтегро-
ване у культурні, медіа, комунікативні, техно-
логічні й економічні процеси. За таких умов 
актуалізується необхідність застосування 
міждисциплінарної стратегії артдіяльності 

художника, яка дозволяє комплексно осмис-
лювати багатовимірну природу сучасного 
мистецького поля у контексті існуючих арт-
бізнес практик на ринку.

Одним із важливих факторів, що впливає 
на формування міждисциплінарних страте-
гій у мистецтві, є артбізнес, який об’єднує 
творчі, управлінські, економічні й комуніка-
ційні аспекти художнього процесу. Артбізнес 
не лише забезпечує функціонування мисте-
цтва в інституційному полі, а й формує нові 
моделі взаємодії між художником, куратором, 
артменеджером, інституціями й аудиторією. 
У цьому зв’язку міждисциплінарний підхід 
постає як частина методологічної основи 
здійснення сучасної мистецької діяльності 
в умовах артбізнес-середовища.

Артринок початку ХХІ століття форму-
ється у полі взаємодії культурних, соціальних 
й інтелектуальних контекстів, що потребує 
відповідного методологічного інструмента-
рію для його розуміння. У мистецтвознав-
чому дискурсі міждисциплінарність постає як 
важливий чинник переосмислення сучасної 
мистецької діяльності, що поєднує естетичні, 
соціальні, технологічні й економічні виміри. 

Матеріали та методи. Поняття між-
дисциплінарності сформувалося у науко-
вому дискурсі як відповідь на ускладнення 
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об’єкта дослідження та необхідність подо-
лання вузькогалузевих обмежень у процесі 
пізнання. У гуманітарних науках міждисци-
плінарний підхід пов’язаний із прагненням 
до комплексного осмислення явищ культури, 
що не можуть бути проаналізовані виключно 
у межах однієї дисципліни. 

Саме мистецтво, як багатовимірний 
феномен, історично перебуває на перетині 
естетики, філософії, соціології, психоло-
гії, культурології та інших галузей знання. 
А в умовах сучасних креативних індустрій 
мистецтво розглядається не тільки як фено-
мен, але й як новий вид виробництва куль-
турного продукту, що приносить прибуток 
й має на меті комерційну вигоду.

Проблема міждисциплінарності як науко-
вої парадигми була окреслена ще у середині 
ХХ століття (1959) у праці «The Two Cultures» 
Чарльза Сноу, де наголошувалося на розриві 
між гуманітарною та науковою культурами 
й необхідності їхнього зближення. Чарльз 
Сноу стверджував, що в сучасному (на період 
дослідження автора) суспільстві існують дві 
окремі інтелектуальні культури: гуманітарна 
культура (література, мистецтво, класична 
освіта) й наукова культура (природничі науки, 
математика, технічні дисципліни), і між цими 
двома групами існує глибоке нерозуміння та 
майже повна відсутність діалогу. За дослі-
дженням автора, через це суспільство втрачає 
здатність комплексно вирішувати глобальні 
проблеми [15, с. 2–10]. 

У подальшому міждисциплінарність 
набула статусу самостійного методологіч-
ного напряму, що активно розвивається 
у сучасних гуманітарних дослідженнях. 
Британський дослідник Джо Моран, у своїй 
праці «Interdisciplinarity» (2002), визначає: 
міждисциплінарний підхід передбачає не 
механічне поєднання різних галузей знання, 
а формування нового аналітичного простору, 
в якому народжуються альтернативні інтер-
претаційні моделі художніх явищ. Автор під-
креслює, що в умовах глобалізації, розвитку 
технологій та креативної економіки жодна 
дисципліна не може існувати ізольовано [13]. 
На сьогодні його ідеї активно застосову-
ються у культурних студіях, у дослідженнях 

мистецтва, у сфері креативних індустрій, 
в освітніх реформах.

У сучасній науковій теорії міждисциплі-
нарність розглядається не як просте поєд-
нання різних галузей знання, а як специфічна 
форма дослідницької логіки, що передба-
чає взаємопроникнення методів, понять 
і аналітичних моделей. У колективній праці 
науковців Оксфордського університету під 
редакцією Роберта Фродемана «The Oxford 
Handbook of Interdisciplinarity» (2010) між-
дисциплінарність визначається як процес 
створення нового когнітивного простору, 
у межах якого відбувається переосмислення 
традиційних наукових парадигм. Таке розу-
міння є особливо продуктивним для мис-
тецтвознавства, де художній твір постає не 
лише як естетичний об’єкт, а й як соціальне, 
культурне й комунікативне явище [10].

Українські дослідники початку ХХІ сто-
ліття, зокрема Тетяна Міронова, наголошу-
ють, що сучасний світовий артринок активно 
функціонує як повноцінна глобальна артін-
дустрія, де мистецтво природно реагує на 
різноманітні соціальні й економічні виклики 
часу [2, с. 116, 120].

За дослідженнями Надії Павліченко сучас-
ний український артринок розглядається як 
динамічна система, що формується на пере-
тині художньої творчості, інституційних 
структур й ринкових механізмів. Дослід-
ниця наголошує на зростанні ролі гале-
рей, артінституцій і посередників у процесі 
репрезентації мистецтва, що зумовлює зміну 
традиційної моделі взаємодії між художни-
ком і аудиторією [3, с. 57–61]. У такому кон-
тексті мистецька діяльність перестає бути 
виключно індивідуальним творчим актом 
і набуває ознак професійно організованого 
процесу, пов’язаного з менеджментом, кому-
нікацією та ринковою адаптацією. Аналіз 
артринку у працях дослідниці підводить до 
розуміння мистецтва як соціально й еконо-
мічно зумовленого явища, що потребує між-
дисциплінарного осмислення [3, с. 57].

Саме в умовах такої багатовимірної вза-
ємодії мистецтва з глобальними ринковими 
та суспільними процесами міждисциплінар-
ність постає необхідним інструментом, що 
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дозволяє розглядати мистецьку діяльність 
не лише як художній феномен, а і як форму 
культурного виробництва на артринку. Куль-
турне виробництво, в свою чергу, створює 
мистецьких продукт, який монетизується на 
артринку і є економічною складовою галузі 
креативних індустрій країни в цілому.

Усі ці процеси в сучасних умовах реалі-
зуються через критичний аналіз й концепту-
альне переосмислення реальних процесів на 
артринку, які відбуваються у межах мистець-
кої діяльності й супровідних теоретичних, 
кураторських і дослідницьких артпрактиках.

Попри наявність наукових досліджень, 
присвячених окресленій темі в гуманітар-
них науках і сучасному мистецтві, проблема 
здійснення сучасних мистецьких артпрак-
тик потребує нового сприйняття і осмис-
лення крізь призму міждисциплінарності. Іх 
доцільно розглядати під кутом артбізнес-про-
цесів, сучасних мистецьких підходів, нових 
умов існування й здійснення діяльності 
у сучасному артпросторі, які вимагають 
нових компетентностей і знань митця, що 
зумовлює актуальність даного дослідження.

Метою дослідження є теоретико-методо-
логічне обґрунтування міждисциплінарності, 
як стратегії у сучасній мистецькій практиці. 

Результати. Міждисциплінарний підхід 
у сучасній мистецькій галузі формується як 
відповідь на багатозадачність артпроцесів 
і розширення функціонального поля мис-
тецтва. У традиційному мистецтвознавстві 
мистецтво розглядалося переважно в есте-
тичному та історико-стильовому вимірах. 
Натомість сучасна художня діяльність потре-
бує залучення інструментарію суміжних дис-
циплін: соціології, культурології, менедж-
менту, маркетингу і економіки культури.

Артринок виступає одним із ключових 
середовищ, у межах якого відбувається інте-
грація міждисциплінарного підходу. Він 
формує інституційні умови існування мисте-
цтва, визначає механізми його виробництва, 
репрезентації й циркуляції творчого про-
дукту. У цьому контексті художник дедалі 
частіше постає не лише як автор твору, а як 
учасник складної міждисциплінарної сис-
теми, що включає кураторські концепції, 

артменеджмент, маркетингові стратегії, 
медіа-комунікації з аудиторією. Перед мит-
цем виникають питання захисту авторського 
права, юридичних аспектів здійснення діяль-
ності з економічними кейсами й фінансо-
вими розрахунками бюджетів артпроєктів.

Залучення артбізнес-практик сприяє 
трансформації художніх процесів та зміні 
моделей сприйняття мистецтва й функціону-
вання мистецької діяльності загалом. Візу-
альні, концептуальні та медіальні елементи 
мистецьких проєктів поєднуються з управ-
лінськими й економічними чинниками, що 
формує нові типи художніх ініціатив. Таким 
чином, міждисциплінарний підхід у мистець-
кій діяльності постає і як принцип організа-
ції сучасних артбізнес-процесів.

Артпрактик Тетяна Міронова (директорка 
Київської міської галереї мистецтв «Лавра», 
відома галеристка, кураторка сучасного мис-
тецтва) ключову увагу у власних наукових 
дослідженнях приділяє до інституційного 
й комунікаційного вимірів функціонування 
сучасного українського артринку. Автор під-
креслює, що розвиток мистецької діяльності 
відбувається в умовах активної взаємодії 
художників із виставковими просторами, 
кураторськими практиками, медіасередови-
щем і культурною політикою [2, с. 117–120]. 

Така взаємодія формує нові механізми 
символічної легітимації мистецтва, де 
художня цінність твору визначається не лише 
естетичними характеристиками, а й кон-
текстом його презентації та інтерпретації. 
У цьому сенсі мистецька діяльність постає 
як форма соціальної комунікації, що поєднує 
художній жест із публічним дискурсом, що 
також підтверджує необхідність міждисци-
плінарного підходу до її аналізу [2, с. 120].

Дослідження Крістіана Пола зосереджені 
на сучасних артпрактиках в умовах цифро-
вих технологій. Умови цифровізації й діджи-
талізації суттєво трансформують художню 
мову сучасного мистецтва, актуалізуючи 
міждисциплінарний підхід як провідний 
принцип мистецької діяльності. Інтеграція 
мистецтва з цифровими технологіями, меді-
атеорією й інформаційними науками зумов-
лює зміну традиційних засобів художнього 
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висловлювання, розширюючи спектр візуаль-
них, аудіальних й інтерактивних форм [14].

У результаті засоби художнього вира-
ження набувають мультимедійного та мере-
жевого характеру, де твір мистецтва дедалі 
частіше постає не як завершений об’єкт, а як 
динамічна система взаємодії між автором, 
технологічним середовищем і глядачем [14].

Застосування міждисциплінарного під-
ходу безпосередньо впливає на трансформа-
цію художньої мови та способів сприйняття 
мистецтва. Поєднання візуальних, тексто-
вих, звукових і цифрових елементів змінює 
традиційні уявлення про структуру худож-
нього твору та розширює можливості його 
інтерпретації. 

Кристіан Пол у своїй праці «Digital Art» 
(Лондон, 2003) висвітлює, як цифрові техно-
логії радикально трансформували художні 
практики, засоби вираження, способи взаємо-
дії з аудиторією та процеси створення творів 
мистецтва [14]. І всі ці нові технології, у свою 
чергу, формують новий для мистецького 
середовища артпродукт, який пропонується 
на артринку з метою комерціалізації і змінює 
парадигму сприйняття мистецтва загалом. 

У практичному вимірі це дозволяє учас-
никам артгалузі усвідомлено інтегрувати 
технічні інструменти у творчий процес, 
розширюючи можливості художньої мови 
й створюючи мистецькі об’єкти, що відпові-
дають вимогам сучасного артринку. Це важ-
ливо для артпроєктів, що виходять за межі 
суто естетичного сприйняття й взаємодіють 
із широким суспільним дискурсом – відпо-
відно підвищується їхня привабливість як 
для інституцій, грантових програм і культур-
них ініціатив, так і для досягнення комерцій-
ної мети – монетизації через артбізнес. 

Сучасні артпроєкти дедалі частіше вихо-
дять за межі одного виду мистецтва, інте-
груючи живопис, графіку, інсталяцію, пер-
форманс, відеоарт, цифрові та медіальні 
практики. Така тенденція зумовлює зміну 
традиційної ролі художника, який постає 
не лише як автор окремого твору, а як ініці-
атор складного міждисциплінарного про-
цесу. У цьому аспекті показовою є концепція 
«світів мистецтва», запропонована Говардом 

С. Беккером у дослідженні «Art Worlds» 
(2008), відповідно до якої мистецький про-
єкт формується у співпраці різних суб’єктів 
творчого процесу [11].

Сучасні культурні практики перекон-
ливо засвідчують необхідність міждисци-
плінарного підходу в артбізнесі, що відпо-
відає загальним тенденціям трансформації 
мистецької діяльності в умовах економіки 
культури. 

Зокрема, у практичному дискурсі куль-
турного стратега й артпрактика Каті Тейлор, 
культура осмислюється не як форма «м’якої 
сили», а як повноцінний економічний і стра-
тегічний ресурс, інтегрований у бізнес- та 
державні моделі розвитку [9]. 

Практичний досвід автора цього дослі-
дження у сфері артбізнесу і мистецьких 
практик дозволяє стверджувати, що саме 
артдіяльність у галузі культури та мисте-
цтва, креативних індустрій потребує додат-
кових знань, навичок і нових компетентнос-
тей, які сприяють формуванню, організації 
та просуванню створеного культурного про-
дукту на артринку. 

Але слід зазначити, що лише фахових 
знань у сфері мистецтва недостатньо. Комер-
ціалізація творчої діяльності та ведення біз-
несу вимагають економічних і юридичних 
компетентностей, високого рівня комунікатив-
них навичок, а також стратегічного мислення 
для ефективного функціонування і позиці-
онування в артсередовищі [5, с. 116–117; 
6, с. 150–158].

Так, І. Ситник розроблено й впроваджено 
робочу програму навчальної дисципліни 
«Артбізнес» для викладання на кафедрі обра-
зотворчого мистецтва Київського столичного 
університету імені Бориса Грінченка. У про-
грамі освітнього компоненту інтегровано 
практичний професійний досвід на теоретич-
ному рівні з метою формування у майбутніх 
митців розуміння механізмів функціонування 
артринку й усвідомлення можливостей реа-
лізації власної індивідуальної мистецької 
діяльності. Дисципліна «Артбізнес» в освіт-
ній сфері пропонує різні моделі й форми 
мистецьких практик у контексті сучасного 
культурного простору [8].
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Працюючи викладачем цієї дисципліни, 
опираючись на власний досвід, автор дійшла 
висновку, що для студентської молоді питання 
артринку, артбізнесу й аспектів, пов’язаних 
з економікою й управлінням у сфері мис-
тецтва, є актуальними та затребуваними, 
з огляду на сучасні процеси розвитку мис-
тецького середовища. Саме це стало поштов-
хом до підготовки запропонованого матеріалу. 

За результатами профільних досліджень, 
присвячених функціонуванню сучасного 
українського артринку, можна стверджувати, 
що в актуальних умовах сьогодення форму-
ється нова модель мистецької діяльності, 
у межах якої художня практика інтегрується 
з інституційними, комунікаційними та еко-
номічними процесами. Така трансформа-
ція актуалізує міждисциплінарний підхід як 
необхідну методологічну основу для функці-
онування митця на артринку.

В цілому слід зазначити, що міждисциплі-
нарність у сучасній мистецькій діяльності 
обумовлена чотирма взаємопов’язаними 
вимірами (компонентами): 

1)	 соціокультурний вимір, який інтегрує 
мистецтво у ширший суспільний контекст 
і водночас формує нові моделі міжінститу-
ційної взаємодії;

2)	 технологічний вимір, сформований під 
впливом цифрових технологій, який транс-
формую й оновлює способи репрезентації 
й рецепції мистецтва; 

3)	 економіко-управлінський вимір, який 
забезпечує ефективну взаємодію суб’єктів 
артринку і створює умови для результатив-
ного функціонування артбізнесу в означеній 
царині;

4)	 художній вимір, як основа створення 
мистецького культурного продукту.

Тобто, міждисциплінарність у сучасній 
мистецькій діяльності проявляється на різ-
них рівнях: соціокультурному, технологіч-
ному й економічному. В означених умовах 
міждисциплінарні художні проєкти набува-
ють ознак культурної стратегії, орієнтованої 
на довготривалий соціокультурний та еконо-
мічний ефект.

Сучасна мистецька діяльність розгля-
дається як багаторівневий процес, що 

реалізується на перетині художнього вироб-
ництва, економічних механізмів й управ-
лінських стратегій. У її межах мистецтво 
виступає джерелом культурної й економічної 
цінності, де економіко-правові аспекти діяль-
ності забезпечують інструменти для капіта-
лізації й монетизації мистецтва, а управління 
формує інституційні умови для реалізації 
мистецьких ініціатив. 

Таким чином, міждисциплінарна кон-
цепція «мистецтво–економіка–управління» 
постає не лише теоретичною конструкцією, 
а й практичною основою існування мисте-
цтва в царині артринку.

У цьому ключі важливим є поєднання 
творчих і управлінських функцій, що набли-
жує мистецьку діяльність до форми артбіз-
несу, який є частиною креативних індустрій. 
Концепція креативної економіки в міжнарод-
ному просторі, розроблена дослідником Джо-
ном Хокінсом The Creative Economy (Лондон, 
2001), дозволяє розглядати міждисциплінарні 
артпроєкти як форму культурного виробни-
цтва, у якій художня цінність поєднується 
з економічною доцільністю та ефективною 
комунікацією [12].

Креативні індустрії в Україні вже трива-
лий час функціонують як повноцінний сектор 
національної економіки, забезпечуючи форму-
вання доходної частини бюджету та сприяючи 
економічному розвитку держави, що закрі-
плено на рівні національного законодавства. 
Зокрема, відповідно до Закону України «Про 
культуру» [4] й офіційно затвердженого пере-
ліку видів економічної діяльності у сфері кре-
ативних індустрій, культура розглядається як 
складова економічної системи країни. 

У цьому контексті культурний продукт 
доцільно інтерпретувати не лише як резуль-
тат художньої діяльності, а як економічний 
ресурс, що бере участь у ринкових процесах, 
формує фінансові надходження та впливає на 
фінансову стійкість вітчизняного артринку. 
Таке бачення актуалізує розгляд культурного 
продукту як потенційної дохідної одиниці 
в межах розвитку культурної (креативної) 
економіки України та підтверджує необхід-
ність міждисциплінарного підходу у сучасній 
мистецької діяльності.
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Практичний вимір концепції креативної 
економіки, запропонованої Джоном Говкін-
сом, підтверджує думку про оцінку й роз-
гляд мистецтва як економічного ресурсу, що 
функціонує в системі ринкових та управ-
лінських відносин. Такий підхід дозво-
ляє інтерпретувати сучасну мистецьку 
діяльність не лише як художній процес, 
а як складову креативних індустрій, де ідеї 
трансформуються в культурний продукт 
через механізми менеджменту, інституцій-
ної підтримки та економічної взаємодії.  
Це підтверджує доцільність міждисциплі-
нарного стратегії як інтегрованої системи 
взаємодії мистецтва, економіки й управ-
ління на артринку. Джон Хокінс доводить, 
що творчість стає головним ресурсом еко-
номічної вартості, а інтелектуальна влас-
ність – ключовим механізмом монетизації 
креативного продукту [12].

Поряд із трансформацією артбізнес-стра-
тегій в умовах сучасного артринку доцільно 
повернутися до думки про застосування 
нових цифрових практик, як технологічного 
вектору розвитку, які істотно впливають як на 
сприйняття мистецтва, так і на процеси орга-
нізації й створення культурного продукту.

У межах концепцій артбізнесу це під-
штовхує до застосування міждисциплінарних 
стратегій, що доповнюють практичну рамку 
безповоротно існуючими в мистецькому полі 
технологічними аспектами, таким чином 
повна міждисциплінарна стратегія створю-
ється в симбіозі: мистецтво + технологія + 
економіка + менеджмент. Такий синтез знань 
формує нову генерацію митців, здатних 
ефективно функціонувати в артсередовищі.

 Висновки. Активний розвиток культур-
них інфраструктур актуалізує необхідність 
застосування багатовекторних міждисциплі-
нарних підходів, які дозволяють реалізову-
вати мистецьку діяльність як у межах інди-
відуальної практики, так і на рівні державної 
та міжнародної культурної взаємодії.

У результаті проведеного дослідження 
встановлено, що міждисциплінарність 

є одним із ключових методологічних інстру-
ментів осмислення сучасної мистецької 
діяльності на артринку і однією з голо-
вних стратегій розвитку артбізнесу в кра-
їні. Її застосування зумовлене ускладненням 
художніх процесів, розширенням функціо-
нального поля мистецтва та активною вза-
ємодією з соціокультурними, технологічними 
й економічними чинниками сучасності.

Доведено, що міждисциплінарність 
у мистецькій діяльності проявляється на 
кількох взаємопов’язаних рівнях: теоре-
тичному, практичному та інституційному. 
На теоретичному рівні вона забезпечує 
формування нових аналітичних моделей 
мистецтвознавчого дослідження; на прак-
тичному – слугує основою для створення 
конкурентоспроможного мистецького про-
дукту; на інституційному – зумовлює зміну 
ролей учасників артринку.

Виявлено, що міждисциплінарний підхід 
дозволяє розглядати мистецьку діяльність як 
відкриту, багатовимірну систему, у якій поєд-
нуються естетичні, соціальні, комунікативні 
та економічні аспекти. Такий підхід не лише 
розширює можливості інтерпретації сучас-
них художніх практик, а й сприяє форму-
ванню цілісного бачення мистецтва в умовах 
глобальних культурних трансформацій.

Практичне значення отриманих результа-
тів полягає в можливості їх використання: 
у мистецтвознавчих, культурологічних дослі-
дженнях; у освітньому процесі закладів 
вищої освіти під час викладання дисциплін 
з мистецтвознавства, артменеджменту, арт-
бізнесу; у кураторській та виставковій діяль-
ності – при розробці концепцій мистецьких 
проєктів; у практиці культурних індустрій – 
для формування ефективних моделей управ-
ління мистецькою діяльністю і створення 
якісного конкурентного мистецького про-
дукту на артринку.

Матеріали дослідження можуть бути вико-
ристані як теоретичне підґрунтя для подаль-
ших наукових розвідок у сфері міждисциплі-
нарних мистецьких практик.
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ДИЗАЙН КНИЖКОВОГО ВИДАННЯ 
 ЯК ЗАСІБ АКТУАЛІЗАЦІЇ КЛАСИЧНОЇ ЛІТЕРАТУРИ  

В СУЧАСНОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ УКРАЇНИ

У статті представлено комплексне дослідження книжкового дизайну як засобу актуалізації класичної 
літератури в сучасному культурному просторі України. Актуальність роботи зумовлена трансформацією 
читацьких практик у ХХІ столітті, спричиненими цифровізацією та зміною способів споживання інформації, 
що загострює проблему комунікації між класичним текстом і сучасним читачем. Дослідження базується 
на розумінні книги як синтетичного продукту проєктної культури, де дизайн є інтегральною складовою 
формування смислів. Метою статті є виявлення сучасних підходів до візуалізації української класики та 
визначення тенденцій її графічного переосмислення. Методологічну основу становить міждисциплінарний 
підхід, що поєднує мистецтвознавство, семіотику, книгознавство та соціологію культури. За допомогою 
аналітичного, порівняльного та семіотичного методів досліджено вплив структурних елементів видання 
на сприйняття тексту. Емпіричну базу дослідження склали практики провідних українських видавництв. 
У результаті дослідження визначено ключові візуальні стратегії актуалізації класики: мінімалізм і 
модульність, декоративно-емоційна ілюстративність, акцентна типографіка, геометричний примітивізм 
та концептуальний артбук-підхід. Доведено, що дизайн формує новий читацький досвід через систему 
візуальних кодів, символів і метафор. У роботі проаналізовано видавничі серії «Vivat», «Yakaboo Publishing», 
«#книголав», «Віхола», «Основи», а також індивідуальні дизайнерські рішенням, що забезпечують глибоке 
осмислення змісту. Обґрунтовано, що сучасний дизайн книжкового видання ефективно долає розрив між 
класичною літературною спадщиною та сучасною аудиторією, інтегруючи літературу в актуальний 
контекст. Встановлено, що візуальна мова книги відіграє важливу роль у формуванні національної 
ідентичності, збереженні культурної пам’яті та репрезентації української культури у глобальному світі.

Ключові слова: дизайн, книжковий дизайн, літературний канон, українська класика, візуальна 
інтерпретація, ілюстрація. 

Skorych Mariia-Daryna, Lykholat Olena, Myronova Ganna. BOOK DESIGN AS A MEANS OF 
ACTUALIZING CLASSICAL LITERATURE IN THE CONTEMPORARY CULTURAL SPACE 
OF UKRAINE

The article presents a comprehensive study of book design as a means of actualizing classical literature in the 
contemporary cultural space of Ukraine. The relevance of the research is обусловлена transformations in reading 
practices in the 21st century, caused by digitalization and changes in information consumption, which intensify the 
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problem of communication between classical texts and modern readers. The study is based on the understanding of 
the book as a synthetic product of project culture, where design serves as an integral component in the formation of 
meaning. The aim of the article is to identify contemporary approaches to the visualization of Ukrainian classical 
literature and to determine the trends of its graphic reinterpretation. The methodological framework is grounded in 
an interdisciplinary approach that combines art studies, semiotics, book studies, and sociology of culture. Analytical, 
comparative, and semiotic methods are applied to examine the influence of structural elements of the book on text 
perception. The empirical basis of the research consists of the practices of leading Ukrainian publishing houses. 
The study identifies key visual strategies for the actualization of classical literature, including minimalism and 
modularity, decorative-emotional illustration, accent typography, geometric primitivism, and the conceptual art-
book approach. It is demonstrated that design shapes a new reading experience through a system of visual codes, 
symbols, and metaphors. The paper analyzes publishing series by Vivat, Yakaboo Publishing, #книголав, Vikhola, 
and Osnovy, as well as individual design solutions that ensure a deeper interpretation of content. It is substantiated 
that contemporary book design effectively bridges the gap between classical literary heritage and modern audiences 
by integrating literature into the current cultural context. It is established that the visual language of the book plays 
a significant role in shaping national identity, preserving cultural memory, and representing Ukrainian culture in 
the global context.

Key words: design, book design, literary canon, Ukrainian classics, visual interpretation, illustration.

Вступ. У ХХІ столітті світовий та україн-
ський культурний простір зазнає кардиналь-
них трансформацій під впливом тотальної 
цифровізації та зміни способів споживання 
інформації. Традиційна друкована книга 
опинилася в ситуації гострої конкуренції 
з електронними форматами, мультимедій-
ними платформами, та стрімким потоком 
швидкого візуального контенту. Аналітичні 
дані нещодавніх досліджень в різних краї-
нах демонструють, що хоча друкована книга 
залишається домінантною, частка тих, хто 
читає електронні книги, стабільно зростає 
протягом останнього десятиліття [1; 2; 3]. 
У таких умовах, класична література, попри 
свою фундаментальну цінність часто втрачає 
актуальність для молодого читача, сприйма-
ючись як занадто архаїчний та складний для 
сприйняття сегмент культури. Проте кла-
сичні твори залишаються невід’ємним еле-
ментом національної культурної спадщини, 
основою ідентичності та джерелом сенсів, 
що завжди потребують актуалізації. 

Сучасний стан українського культурного 
простору характеризується динамічними 
процесами переосмислення національного 
літературного канону. В умовах екзистенцій-
них викликів та деколонізаційного дискурсу 
класична література перестає бути статич-
ним набором текстів зі шкільної програми. 
У цьому процесі виявляється амбівалентна 
динаміка канону, який водночас виступає 
охоронцем спадкоємності та ініціатором 

руйнування застарілих форм традиції [4]. 
Таке поєднання консервативної та реформа-
торської функцій дозволяє класичній літера-
турі залишатися точкою опори в сучасному 
культурному просторі та бути живим інстру-
ментом самоідентифікації суспільства. Проте 
успішна комунікація між класичним текстом, 
написаним багато років тому, і сучасним 
читачем значною мірою залежить від форми 
подачі матеріалу, де ключову роль відіграє 
дизайн книжкового видання. Саме через 
дизайн розкривається внутрішня супереч-
ність канону. Нові візуальні стратегії пере-
творюють класику на драйвер ідентичності, 
що діє як хранитель національної пам’яті 
і тримає корінь традицій. Водночас сучасний 
дизайн руйнує статичну оболонку літератур-
ного канону. Цей діалектичний рух оживляє 
класичні тексти, перетворюючи їх із книжок 
з полиці на актуальні та цілісні продукти 
проєктної культури [5; 6]. 

Дизайн є одним із найефективніших 
інструментів переосмислення класики, який 
здатен адаптувати будь-який твір з переліку 
творів національного літературного канону 
до сучасних естетичних і культурних запи-
тів, створити новий формат взаємодії читача 
з текстом. Актуальність даної теми зумов-
лена необхідністю подолання інерції радян-
ських візуальних стандартів, які тривалий 
час формували стереотипне, часто негативне 
або спрощене сприйняття української кла-
сики як «селянської» чи «вторинної» [5].
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Актуальність дослідження зумовлена 
необхідністю подолання розриву між кла-
сичними текстами і запитами сучасного 
читача, який звик до великого різноманіття 
візуального контенту. Книга сьогодні – це не 
лише носій тексту, а інтегральний продукт 
проєктної культури, де конструкція, мате-
ріальність та художня форма створюють 
єдину комунікативну систему, здатну кон-
курувати з цифровими медіа. Виокремлення 
проблеми дослідження полягає у виявленні 
механізмів, за допомогою яких візуальні 
засоби дизайну трансформують сприйняття 
класики, роблячи її співвідносною запи-
там сучасного молодого читача, який звик 
до швидкого споживання візуального кон-
тенту. Проблема також полягає у необхід-
ності розробки нових теоретичних підходів 
до оцінки ефективності дизайну як інстру-
менту актуалізації, що виходить за межі 
суто естетичних категорій. В умовах сучас-
них викликів, зокрема повномасштабної 
війни, збереження національної спадщини 
через її оновлення та популяризацію стає 
питанням культурної стійкості. 

Метою дослідження є комплексне 
вивчення дизайну книжкового видання як 
засобу актуалізації української класичної 
літератури в сучасному культурному про-
сторі України. Для досягнення мети передба-
чено аналіз видавничих стратегій, вивчення 
технологічних інновацій у книговиданні, 
дослідження семіотики візуальних кодів, ілю-
стративних та типографічних прийомів, що 
сприяють популяризації національної спад-
щини та формуванню нового візуального 
наративу в сучасному культурному просторі.

Матеріали та методи. Дослідження зосе-
реджено на сучасній практиці графічного 
оформлення української класики з числа 
національного літературного канону в акту-
альному культурному просторі. У фокусі 
наукового інтересу – сукупність візуальних 
засобів, дизайнерських та проєктних страте-
гій, спрямованих на ревіталізацію каноніч-
них текстів для нової аудиторії. Емпіричну 
базу дослідження склали репрезентативні 
видавничі кейси останнього десятиліття, які 
ілюструють концептуальну зміну підходів до 

ілюстрування та макетування літературних 
творів української класики.

Методологія дослідження ґрунтується на 
міждисциплінарному підході, що поєднує 
методи мистецтвознавства, книгознавства, 
семіотики та соціології культури. Систем-
ний підхід дозволяє розглядати книжковий 
дизайн як цілісну систему, де кожен еле-
мент працює на актуалізацію тексту. Осно-
вними методами дослідження виступили: 
аналітичний, порівняльний та семіотичний 
методи. Аналітичний метод застосовано на 
етапі дослідження структурних компонент 
(обкладинки, ілюстрацій, верстки, матеріалів 
тощо), що дозволив виявити специфіку кож-
ного елемента в процесі формування візуаль-
ного образу класичного твору. Також метод 
візуального аналізу було використано для 
детального розгляду художнього оформлення 
конкретних видань, зокрема вивчення спе-
цифіки ілюстративних технік, типографіки 
та загальної композиції книги як інструмен-
тів адаптації тексту до сучасних естетичних 
запитів. Порівняльний метод було застосо-
вано для зіставлення різних дизайнерських 
рішень та стратегій, що дозволило виявити 
специфіку підходів до оформлення класики 
у різних видавництвах. Семіотичний аналіз 
дав змогу інтерпретувати візуальні знаки на 
обкладинках як складні метафори, що звер-
таються до підсвідомості читача та форму-
ють певну «рамку» очікувань від тексту. 

Науково платформа знань дослідження 
формується навколо концепції книги як дина-
мічного медіапростору, що активно моделює 
культуру, а не просто фіксує текст. Протягом 
останнього десятиліття в Україні спостеріга-
ється стрімке зростання наукового інтересу 
до книжкового дизайну як мультидисциплі-
нарного об’єкта мистецтвознавчого та куль-
турологічного аналізу. Це підтверджує ґрун-
товний огляд останніх досліджень, зокрема 
праць Є. Гули, К. Денисенко, Я. Дульської, 
С. Оганесян [7], Є. Гули, Н. Журавльової, 
О. Михайлицького [8], Л. Давиденко [9], 
С. Кириченко, Г. Миронової, О. Кардаша 
[10], А. Кошки, О. Здор, О. Лихолат [11], 
О. Лихолат, Г. Миронової, В. Єлисєєвої [12], 
В. Олійник [13; 14; 15] та багатьох інших. 
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Ці дослідження свідчать, що книга сьогодні 
є складним синтетичним продуктом проєк-
тної культури, де дизайн-процес має інте-
гральний та мультидисциплінарний характер. 
Книга розглядається не лише як носій інфор-
мації, а як потужна мистецька платформа 
для діалогу між учасниками культурного 
процесу, як візуальний маркер ідентичності, 
що потребує сучасних графічних рішень 
для залучення нової аудиторії читачів. 

Результати. У сучасному українському 
видавничому процесі дизайн вже давно пере-
став бути «обгорткою» і став повноцінним 
учасником творення сенсів. Відбулася доко-
рінна зміна підходів до візуалізації класич-
ної літературної спадщини. Актуалізація 
класики через дизайн відбувається шляхом 
перекодування візуальної мови, що дозволяє 
зняти з тексту патину «обов’язковості» та 
«нудьги». Книжковий дизайн сьогодні – це 
емоційно насичене явище, з використанням 
різноманітних художніх технік для створення 
ефекту присутності автора в сучасному часі. 
Як зазначає В. Олійник, новітній книжко-
вий дизайн формується на перетині тради-
цій та інновацій, де друкована книга почи-
нає сприйматися як унікальний артефакт, що 
протиставляється цифровій ері [14]. 

Ілюстрації та дизайн в друкованій книзі 
національного літературного канону вико-
нують функцію національного візуального 
коду. В Україні цей процес набуває особли-
вого значення, оскільки візуальне оформ-
лення класики стає полем боротьби за куль-
турну суб’єктність. Дизайнер виступає не 
лише як оформлювач, а як куратор і моде-
ратор зустрічі читача з каноном. Художня 
виразність книжкової графіки базується на 
поєднанні класичних засобів (композиція, 
лінія, ритм, колір) із новими візуальними 
практиками, що виникають під впливом циф-
рової культури [9]. Це дозволяє створювати 
багаторівневі образи, які не тільки ілюстру-
ють текст, а й інтерпретують його, формуючи 
новий читацький досвід. Графічний дизайн 
відіграє ключову роль у створенні цілісного 
образу книги, що впливає на її сприйняття 
та позиціонування у світовому культурному 
просторі [10; 11; 12]. Він стає не просто 

елементом зовнішнього оформлення, а стра-
тегічним інструментом комунікації між авто-
ром, текстом і споживачем контенту.

Аналіз діяльності провідних видавництв 
дозволяє виокремити кілька домінуючих 
стратегій актуалізації класики через дизайн. 
Ці стратегії різняться за цільовою аудито-
рією, візуальною мовою та ступенем втру-
чання в традиційну структуру книги [6]. 
Основними тенденціями в ілюстрації кла-
сики сьогодні стають відмова від букваль-
ного ілюстрування подій на користь візуаль-
ної метафори, мінімалізму, символізму та 
авторського бачення. Такий підхід особливо 
важливий для актуалізації класичних текстів, 
оскільки дозволяє адаптувати їх до візуаль-
ної мови сучасного читача. Зміни у страте-
гіях книжкового проєктування також безпо-
середньо пов’язані з формуванням візуальної 
ідентичності видання (табл. 1). 

Сучасний український книжковий ринок 
демонструє перехід від декоративного 
оформлення до концептуальної дизайн-інтер-
претації класики. Практичне втілення зазна-
чених тенденцій найбільш виразно прояв-
ляється у сучасних українських видавничих 
серіях, де дизайн стає інструментом інтер-
претації класичного тексту. Зокрема у серії 
«Vivat класика» видавництва Vivat простежу-
ється відмова від сюжетної ілюстративності 
на користь концептуального символізму [17]. 
Дизайн у цих виданнях функціонує не як 
пряме відтворення подій твору, а як візуальна 
інтерпретація його змістових і емоційних 
домінант через систему узагальнених гра-
фічних знаків. Серія вирізняється сміливою 
роботою з кольоровою палітрою, що базу-
ється на контрасті світлого фону та яскравих 
графічних елементів, що виконані в техніці 
тиснення металізованою фольгою, завдяки 
чому «переливаються» під різним кутом 
освітлення. Кожна книга має свій відтінок, 
що працює як емоційний маркер твору. Сим-
волізм реалізується через використання окре-
мих об’єктів, ізольованих від реалістичного 
середовища та позбавлених другорядних 
деталей. Такі елементи, як аксесуари, побу-
тові речі або природні мотиви, зображуються 
у вигляді чітких форм, що комбінуються між 
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Таблиця 1
Стратегії книжкового проєктування серій і проєктів літературної класики  

провідних українських видавництв 
Видав- 
ництво

Серія/
Проєкт Ключова стратегія дизайну Цільова аудиторія

В
іх

ол
а

«Н
ек

ан
он

іч
ні

 к
ан

он
и»

 [1
6]

Демократизація, радикальний мінімалізм, модульність, 
ідентичність структури кожної обкладинки. Фокус 
на системі та структурі. М’яка обкладинка. Колірна 
розмаїтість (як пастельні, так і насичені складні відтінки). 
Широка кольорова рамка, що обрамляє велике біле поле 
(ефект «чистого аркуша» або «вікна»). Кожна книга 
має свій унікальний колірний акцент. Це дозволяє серії 
виглядати цілісно на полиці («колекційний ефект»), але 
водночас диференціювати авторів. Чітка візуальна єдність 
спонукає до колекціонування. 
Стратегія полягає не просто в передруці, а в актуалізації. 
Книги містять передмови чи коментарі сучасних 
літературознавців. Дизайн підтримує цю ідею: старі 
тексти вдягнені в «новий одяг», що позбавляє їх 
«бронзового» статусу нудної шкільної програми, зменшує 
відстань між читачами та творами.

Молодь (20-35 років), 
студенти, хіпстери-
інтелектуали, представники 
креативних індустрій, тобто 
люди, для яких естетика 
книги так само важлива, як 
і її зміст. 

ЦА цінує сучасний стиль, 
прагне переосмислити 
власну ідентичність 
через літературу, уникає 
«радянського» або 
застарілого оформлення. 

V
iv

at

«V
iv

at
 к

ла
си

ка
» 

[1
7]

Неокласика. Сюжетна ілюстративність. Тверда палітурка. 
Дизайн базується на метафоричних ілюстраціях, що 
відсилають до сюжету або епохи твору. Фокус на емоції 
та декоративності. Серійність підтримується через стале 
розміщення логотипа серії та специфічну гарнітуру 
шрифтів. Назва твору та ім'я автора зазвичай інтегровані 
в композицію ілюстрації, але зберігають чітку ієрархію. 
Багата палітра кольорів. Використовуються складні, 
глибокі та часто контрастні поєднання. Кожна книга 
має власний домінантний колір, що створює насичений 
«килим» при викладці всієї серії поруч. Використання 
додаткових поліграфічних ефектів. Дизайн-стратегія 
орієнтована на перетворення книги на естетичний об'єкт. 
Це не просто текст для навчання, а «предмет бажання», 
який приємно тримати в руках і дарувати.

Ядро аудиторії – 
колекціонери красивих 
видань, жінки та чоловіки 
25–45 років, які цінують 
затишок і естетику 
домашньої бібліотеки. 
Студенти та 
старшокласники, яким 
важливо бачити в класиці 
не «сухий канон», а живу, 
емоційну історію.
Бібліофіли-візуали, для яких 
візуальна інтерпретація 
тексту на обкладинці є 
важливим порогом входу в 
книгу.

#к
ни

го
ла

в

«З
ол

от
а 

по
ли

ця
» 

[1
8]

Акцентна типографія та символізм. Тверда палітурка. 
Домінування шрифту (велика антиква або акцидентні 
шрифти), що відсилає до епохи написання твору, 
але в сучасному прочитанні. Використання одного 
центрального об’єкту-метафори, що створює сильний 
візуальний мінімалізм. Обмежена кількість кольорів (2-3 
на одну книгу), що працюють у високому контрасті і 
роблять обкладинку «плакатною» і вона добре зчитується 
здалеку. Текстурні акценти. Назва серії «Золота полиця» 
виправдовується делікатними золотистими елементами 
в логотипі чи оформленні. Елітарна класика – твори, які 
мають безумовний авторитет. 

Ядро аудиторії – ті, 
хто створює родинні 
бібліотеки. Особи 25-40 
років, які хочуть заповнити 
прогалини в освіті, але 
не готові купувати книги 
«радянського зразка». 
Люди, які звертають увагу 
на якісну типографію 
та лаконічні візуальні 
метафори. Завдяки 
назві серії та якісному 
виконанню, книги часто 
купують як статусні 
подарунки.

Ya
ka

bo
o 

Pu
bl

is
hi

ng

«Y
ak

a 
ш

ко
ла

» 
[1

9]

Геометричний примітивізм. Функціональність та 
візуальний драйв. Переважно м’яка обкладинка або 
використання легких матеріалів. Дизайн базується на 
поєднанні яскравих кольорових площин та спрощених 
геометричних форм, що створює динамічний, майже 
«ігровий» візуальний ритм. Відкриті, насичені кольори 
(жовтий, бірюзовий, рожевий, салатовий), що робить 
серію помітною на будь-якій полиці. Гротескні шрифти, 
великі та масивні, які не просто інформують, а працюють 
як графічні об’єкти, що заповнюють простір обкладинки. 
Інфографічні елементи (лінії, точки, блоки), що 
підкреслюють «навчальну» природу видання. Фокус на 
ергономіці – зручно читати і гортати «на ходу». 

Ядро аудиторії – школярі 
старших класів, абітурієнти. 
Дизайн розмовляє з ними 
мовою сучасних мобільних 
додатків та соцмереж. 
Студенти негуманітарних 
спеціальностей, яким 
потрібно швидко та 
в приємній формі 
ознайомитися з каноном.
Батьки, які купують книги 
своїм дітям.
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О
сн

ов
и

Ук
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ла
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 [2

0]

Концептуальне мистецтво. Урбанізація, поєднання 
класики з графіті/колажем. Руйнування статичного 
сприйняття. Провокація. Артбук–підхід. Висока якість 
палітурних матеріалів. Збільшений формат. Кожна 
книга серії – це не просто текст, а спільний проєкт із 
сучасними українськими художниками та ілюстраторами. 
Дизайн базується на принципі «класика очима сучасного 
мистецтва». Використовуються колажі, експресивна 
графіка, сюрреалістичні образи. Експериментальні 
макети, нестандартні відступи, акцентна верстка, 
поєднання різних типів паперу або кольорових вставок 
всередині блоку. Відсутність єдиної «рамки» в серії. 
Серійність простежується радше через спільну ідеологію 
«свіжого погляду» та високу якість виконання. 

Ядро аудиторії – креативні 
особи, дизайнери, 
художники, архітектори, 
інтелектуали-естети, 
поціновувачі сучасного 
мистецтва. Люди, для яких 
візуальна мова є первинною. 
Ті, хто формує культурний 
ландшафт і шукає в 
літературі нових візуальних 
символів.
Іноземна аудиторія та 
подарунковий сегмент, 
для яких ці книги 
репрезентують сучасну 
Україну.

Джерело: складено авторами на основі сторінок видавництв та [5; 6]

Продовження таблиці 1

собою у межах однієї площини. Викорис-
тання сучасної векторної графіки робить ці 
композиції динамічними та «плакатними». 

Так, наприклад, книга В. Домонтович 
«Доктор Серафікус», видавництва Vivat, серії 
«Vivat Класика» є проєктом ілюстраторки 
Ренати Куртавелієвої-Бережної (рис.  1). 
Обкладинка цієї книги працює на десакралі-
зацію класики через «модну» естетику. Вона 
робить Домонтовича (складного, інтелекту-
ального автора) візуально привабливим для 
аудиторії, яка вихована на цифровій ілю-
страції та складних метафорах. Обкладинка 
має чітку центричну композицію. Елементи 
не просто розкидані, вони створюють ієрар-
хічну структуру навколо назви. Особливу 
роль відіграє симетрія, що надає виданню 
класичної стрункості, попри модерновий 
зміст. Дизайн працює в монохромній гамі: 
поєднання лавандового (бузкового) тла та 
глибокого фіолетового пігменту для зобра-
жень та тексту. Фіолетовий традиційно асо-
ціюється з інтелектуалізмом, містикою та 
певною меланхолією, що ідеально резо-
нує з постаттю «самотнього інтелектуала» 
Комахи. Замість одного цілісного образу тут 
використано набір знакових атрибутів (пікто-
грам), що розкривають світ героя: а) пенсне 
і краватка – символ інтелектуальної праці, 
педантизму та «футлярного» життя профе-
сора; б) гасова лампа (примус) – ознака місь-
кого київського побуту епохи 1920-років; 
в) листя каштана – прямий територіаль-
ний код Києва, місця дії роману; г) книги та 

півмісяці – нічне навчання, що ховається за 
раціональністю. Графічні об’єкти врівно-
важують один одного по обидва боки, фор-
муючи замкнену, впорядковану структуру. 
Важливо, що ці об’єкти не формують єдину 
сюжетну сцену, а співіснують як система 
знаків. Обріз книги не залишається білим 
а фарбується в домінантний колір видання 
і прикрашається ритмічним візерунком, що 
повторює елементи обкладинки.

Іншим прикладом цієї серії ми обрали 
книгу Івана Франка «Манипулянтка», ілю-
стратор – Рената Куртвелієва-Бережна (рис. 2).  
Композиція цієї книги, як і першої, базується 
на принципі дзеркальної симетрії, що чітко 
простежується у розташуванні всіх елементів 
відносно вертикальної осі. Синергія насиче-
ної колористики, металізованого тиснення 
та повторюваних символів забезпечує візу-
альну та тактильну довершеність видання. 
В цій книзі також використано монохромне 
рішення, але цього разу у відтінках фуксії 
(насичених рожево-пупрпурних). В дизайні 
використано антикву. Назва твору «Мані-
пулянтка» вписана в декоративний овал, 
що нагадує медальйон або етикетку парфу-
мів кінця XIX століття. І в цій книзі обкла-
динка працює як «натюрморт-ребус». Кожен 
предмет – це натяк на сюжет або характер 
героїні: а) ножиці та капелюшки символі-
зують «кроєння» доль та зміну соціальних 
масок; б) флакон з рослинним орнаментом 
відсилає до теми спокуси, отрути або пар-
фумів – інструментів жіночої маніпуляції;  
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в) листи та пера – це знаки епохи, де кому-
нікація велася через епістолярний жанр, 
повний недомовок. 

Такий комплексний підхід перетворює 
книгу на цілісний художній об’єкт, де кожна 
деталь – від обкладинки до торців – працює 
на створення єдиного естетичного образу. 
У результаті класичний твір стимулює інтерес 
читача через гармонійне поєднання змісту 
та його візуального втілення (рис. 1, 2).

Альтернативну модель актуалізації кла-
сики демонструє серія «Качай класиків» від 
видавництва Yakaboo (проєкт «Yaka школа») 
[19]. Якщо у попередньому прикладі осно-
вний акцент було зроблено на вишуканій 
декоративності, то тут стратегія базується на 
принципі графічного сторітелінгу. Візуальна 

Рис. 2. Іван Франко «Маніпулянтка», 
видавництво «Vivat» 

Джерело [23]

 

Рис. 1. Віктор Домонтович  
«Доктор Серафікус», видавництво «Vivat»

Джерело [22]

концепція даної серії побудована на сис-
темі асиметричних «фреймів» характерних 
для коміксів або сучасних цифрових інтер-
фейсів. Замість єдиного образу площина 
обкладинки чорними лініями розділяється 
на секції, кожна з яких містить лаконічний 
символ-підказку. Наприклад у вибраних тво-
рах Михайла Коцюбинського це зображення 
трембіти, гілочки смереки, гуцульського 
орнаменту (рис. 3), а у виданні Ольги Коби-
лянської – клавіші фортепіано, поштові кон-
верти, стилізовані портрети, скрипковий 
ключ (рис. 4). Такий підхід дозволяє читачу 
ще до знайомства з текстом «зчитувати» 
ключові образи творів. Важливим елемен-
том дизайну є рукотворна типографіка жов-
того кольору. Написи «Вибрані твори» та 

Рис. 3. Михайло Коцюбинський «Вибрані 
твори», Yakaboo Publishing

Джерело [24]	

Рис. 4. Ольга Кобилянська «Вибрані твори», 
Yakaboo Publishing

Джерело [25]
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ім’я автора, виглядають так ніби вони напи-
сані яскравим маркером від руки, що додає 
виданню неформальності й легкості. У вікон-
цях на обкладинках часто можна побачити 
національні символи, проте в спрощеній 
«наївній» манері, що відсилає до традицій 
народного малярства, в результаті чого кла-
сичний твір сприймається як національний 
продукт через знайомі культурні коди, але 
подані в ігровій манері (рис. 3, 4).

Окремим напрямом актуалізації класич-
ної літературної спадщини є дизайн індиві-
дуальних видань. Якщо серії працюють на 
впізнаваність бренду, то індивідуальні про-
єкти дозволяють дизайнеру глибше зану-
ритися в ідейно-художню суть конкретного 
твору, створюючи унікальну візуальну мову. 
Видання «Тіні забутих предків» Михайла 
Коцюбинського з ілюстраціями Дарії Луци-
шиної демонструє переосмислення автентич-
них гуцульських мотивів  [26]. Колірна гама 
видання обмежується тріадою чорного, білого 
та інтенсивного червоного. Це пряме від-
силання до традиційної палітри української 
вишивки та писанкарства, де червоний сим-
волізує життя та любов, а чорний – землю та 
потойбіччя [27]. Така колористика підсилює 
ідею повісті. Графічна мова ілюстрацій базу-
ється на переосмисленні народних мотивів. 
У композиціях використовуються стилізовані 
природні та зооморфні елементи, до прикладу 
ритмічні ряди смерек, овечки, традиційний 
гуцульський орнамент. Типографіка у виданні 

також інтегрована в загальну візуальну сис-
тему. Шрифтові рішення мають виразний 
декоративний характер і стилістично узго-
джуються з ілюстраціями, кожна літера заго-
ловку виглядає як зарубка на дереві (рис. 5, 
а). Графічна манера поєднує монументальні 
постаті-архетипи героїв із ритмічним орна-
ментальним обрамленням сторінок (рис.  5,  
б, в). Ці декоративні смуги дублюють зна-
кову систему обкладинки. Завдяки витрима-
ній колірній гамі, естетиці та повторюваності 
орнаментів, дизайн об’єднує зовнішнє та вну-
трішнє оформлення в єдиний цілісний образ, 
що актуалізує класичну повість як сучасний 
арт-об’єкт. 

Найбільш радикальну модель візуальної 
актуалізації представляє книга Івана Нечуя-
Левицького «Кайдашева сім’я» (видавни-
цтво «Основи», ілюстрації Валерії Ляшенко) 
[28]. Головна мета проєкту – видати твір так, 
щоб він пасував візуальному образу сучас-
ної молодої людини. Стратегія базується на 
методі цифрового колажу. Це створює ефект 
«візуального шуму», який транслює атмос-
феру хаосу та конфліктів усередині родини. 
Використання зооморфних образів як заміни 
людських облич підсилює іронічний і гро-
тескний характер інтерпретації (рис. 6, а). 
Залучення сучасних візуальних кодів (типо-
графіка, стилізована під масову культуру, 
поєднання різних мовних систем) руйнує 
дистанцію між класичним текстом і сучас-
ним читачем (рис. 6, б). Як зазначає сама 

	          а   				        б   			     в   
Рис. 5. Обкладинка та ілюстрації видання Михайла Коцюбинського  

«Тіні забутих предків», видавництво «Discursus», ілюстратор Дарія Луцишина
Джерело [26]
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Лєра Схемка, ілюстрація в такому контек-
сті – це насамперед емоційна складова, що 
провокує читача на переосмислення застарі-
лих стереотипів [29]. Завдяки цьому видання 
перетворюється на самодостатній арт-об’єкт, 
що не лише ілюструє текст, а й створює нову 
систему змістів, зрозумілу й цікаву сучас-
ному читачеві.

Таким чином, сучасний книжковий дизайн 
в Україні постає як активний інструмент 
культурної комунікації, що забезпечує пере-
осмислення класичної літератури відповідно 
до запитів нової аудиторії. Українська книга 
нарешті «заговорила» по-новому. Сучасний 
дизайн майстерно вдихає життя у класику, 
адаптуючи її до ритму сьогоднішнього дня. 
Візуальні стратегії, застосовані у видавничих 
практиках, демонструють здатність дизайну 
не лише адаптувати текст, але й формувати 
нові смислові горизонти його інтерпрета-
ції. Тепер це не просто текст під палітур-
кою, а динамічний арт-об’єкт. Книжка стала 
простором, де дизайн не лише прикрашає, 
а й допомагає нам заново відшукати себе та 
переосмислити власну культуру. У цьому кон-
тексті книга трансформується з традиційного 
носія інформації у динамічний медіаоб’єкт, 
що функціонує на перетині мистецтва, кому-
нікації та культурної ідентичності.

Висновки. У результаті проведеного дослі-
дження встановлено, що дизайн книжкового 

видання є ключовим інструментом актуаліза-
ції класичної літератури в сучасному культур-
ному просторі України. В умовах цифровізації 
та зміни читацьких практик саме візуальна 
форма книги забезпечує ефективну комуніка-
цію між класичним текстом і сучасним чита-
чем, зокрема молодою аудиторією, яка орієн-
тується на візуально насичений контент.

Доведено, що сучасний книжковий дизайн 
функціонує як мультидисциплінарна сис-
тема, що інтегрує літературний зміст, графічні 
засоби, матеріальну конструкцію та техноло-
гічні інновації. Це дозволяє розглядати книгу 
як синтетичний продукт проєктної культури, 
у якому кожен елемент – від обкладинки до 
верстки – бере участь у формуванні цілісного 
образу та смислового поля твору.

Аналіз видавничих кейсів засвідчив наяв-
ність кількох провідних стратегій актуа-
лізації класики через дизайн: мінімаліс-
тично-системної, декоративно-емоційної, 
типографічно-символічної, функціонально-
динамічної та концептуально-експеримен-
тальної. Всі вони спрямовані на подолання 
стереотипного сприйняття класики як арха-
їчного явища та формування нової візуальної 
ідентичності літературного канону.

У результаті дослідження визначено клю-
чові тенденції сучасного оформлення укра-
їнської класики, серед яких переважає кон-
цептуальний символізм над буквальним 

 
Рис. 6. Обкладинка та розгорт книги Івана Нечуя-Левицького 

«Кайдашева сім’я», видавництва «Основи». Ілюстратор Валерія Ляшенко
Джерело [28]
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ілюструванням. Встановлено, що ключо-
вими інструментами актуалізації виступають 
візуальна метафора, символізм, авторська 
ілюстрація, експериментальна типографія 
та інтеграція культурних кодів. В роботі 
над дизайном видання інтегруються націо-
нальні візуальні коди з сучасною дизайнер-
ською мовою, а також активно застосуву-
ються прийоми цифрової графіки, колажу та 
елементів масової культури. Завдяки цьому  
класичні тексти набувають нових форм інтер-
претації, стаючи ближчими та зрозумілішими 
сучасному читачеві. 

Важливим є і прагнення до цілісності 
видання, коли всі його складові – обкладинка, 
ілюстрації, типографіка та матеріальне вико-
нання – підпорядковуються єдиній концепції. 
Аналіз конкретних прикладів, зокрема серій 
видавництв «Vivat» та «Yakaboo Publishing», 

а також окремих видань, як-от «Тіні забутих 
предків» Михайла Коцюбинського і «Кайда-
шева сім’я» Івана Нечуй-Левицького, демон-
струє різноманітність стратегій актуалізації 
класики – від декоративно-символічного під-
ходу до експериментальних форм візуального 
висловлювання. Незважаючи на відмінності, 
усі вони спрямовані на адаптацію класичного 
тексту до сучасного культурного контексту. 
Загалом, сучасний український книжковий 
дизайн виступає важливим чинником пере-
осмислення літературної спадщини, забезпе-
чуючи її актуальність і конкурентоспромож-
ність у візуально насиченому інформаційному 
середовищі. Класичний твір у цьому контексті 
трансформується з текстового об’єкта у бага-
товимірний культурний продукт, здатний вза-
ємодіяти з новими поколіннями читачів через 
мову сучасної візуальної культури.
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Поза полотном: книжкова ілюстрація Антона 
Кашшая 50–70-х років ХХ століття в контексті  

цілісної дизайнерської структури книги

Представлена стаття присвячена малодослідженій сторінці творчості Антона Кашшая, народного 
художника України – його діяльності у сфері книжкової графіки та дизайну 1950–1970-х років. Постать 
митця традиційно асоціюється з епічним закарпатським пейзажем, проте його вагомий внесок у 
прикладну графіку досі залишався на периферії мистецтвознавчої уваги. Актуальність розвідки зумовлена 
необхідністю подолати суперечність між високим художнім рівнем тогочасних видань та відсутністю 
системного аналізу конкретних графічних циклів майстра.

Основу дослідження складає комплексний підхід, що дозволив розкрити найтонші нюанси авторської 
техніки та особливості композиційних прийомів митця, а також детально виявити динаміку його 
стильових змін упродовж двох десятиліть. Такий підхід дав змогу не лише висвітлити еволюцію 
видавництва «Карпати» як потужного центру книговидання, а й глибоко інтерпретувати взаємозв’язок 
між літературним першоджерелом та його візуальним втіленням. У роботі проаналізовано десять 
знакових книг, проілюстрованих Антоном Кашшаєм, що дозволяє обґрунтувати його роль у розвитку 
цілісної дизайнерської структури книги.

Особлива увага надається механізмам адаптації живописної манери художника до специфічних вимог 
книжкового аркуша та поліграфічного виконання. Досліджується, як характерний для митця панорамний 
підхід та експресивний мазок трансформувалися у графічну лінію, ритм пляму та контрастну композицію, 
притаманну тогочасному книжковому дизайну. Аналіз демонструє, що ілюстрації майстра не були лише 
декоративним супроводом тексту, а виступали активним візуальним інтерпретатором змісту, де кожний 
елемент оформлення – від титульного аркуша до заставки – підпорядковувався загальній архітектоніці 
видання.

Джерельну базу дослідження становлять видання 1950–1970-х років, які яскраво репрезентують 
трансформацію естетичних поглядів художника. Наукова новизна полягає у переосмисленні спадщини 
живописця крізь призму графічного дизайну та архітектоніки книги. Це дозволяє реконструювати творчий 
шлях Антона Кашшая як майстра візуального проєктування, що створював нерозривну єдність форми та 
змісту, майстерно інтегруючи свій живописний досвід у простір книжкового аркуша.

Ключові слова: Антон Кашшай, книжкова ілюстрація, графічний дизайн, закарпатська школа живопису, 
видавництво «Карпати», архітектоніка книги, цілісна дизайнерська структура, книжкова графіка  
50–70-х років ХХ ст.

Sopko Odarka. BEYOND THE CANVAS: ANTON KASHSHAI’S BOOK ILLUSTRATION  
OF THE 1950S–1970S WITHIN THE CONTEXT OF HOLISTIC BOOK DESIGN STRUCTURE

This article is dedicated to a little-studied aspect of Anton Kashshai’s creative heritage – his activities in the field 
of book graphics and design during the 1950s–1970s. While the artist’s figure is traditionally associated with epic 
Transcarpathian landscapes, his significant contribution to applied graphics has long remained on the periphery 
of art history research. The relevance of this study is driven by the need to bridge the gap between the high artistic 
quality of publications from that era and the lack of a systemic analysis of the master’s specific graphic cycles.

The research is based on an integrated approach that allowed for the revelation of subtle nuances in the artist's 
authorial technique and compositional methods, as well as a detailed identification of the dynamics of his stylistic 
evolution over two decades. This approach enabled not only an exploration of the development of the "Karpaty" 
publishing house as a prominent center of book production but also a profound interpretation of the relationship 
between the literary source and its visual embodiment. The paper analyzes ten significant books illustrated  
by A. Kashshai, providing a basis for substantiating his role in the development of an integral book design structure.
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Special attention is paid to the mechanisms of adapting Kashshai’s painterly style to the specific requirements 
of the book page and polygraphic execution. The study examines how the artist’s characteristic panoramic 
approach and expressive brushwork were transformed into graphic lines, rhythmic patterns, and the contrast-rich 
compositions inherent in the book design of that time. The analysis demonstrates that the master’s illustrations 
were not merely decorative accompaniments to the text but acted as active visual interpreters of content, where 
every design element – from the title page to the headpiece – was subordinated to the overall architectonics of 
the publication.

The source base of the study consists of publications from the 1950s and 1970s, which vividly represent the 
transformation of the artist's aesthetic views. The scientific novelty lies in the reimagining of the painter’s heritage 
through the prism of graphic design and book architectonics. This allows for the reconstruction of Anton Kashshai’s 
creative path as a master of visual design who created an inseparable unity of form and content, skillfully integrating 
his painterly experience into the space of the book sheet.

Key words: Anton Kashshai, book illustration, graphic design, Transcarpathian school of painting, "Karpaty" 
publishing house, book architectonics, integral design structure, book graphics of the 1950s–1970s.

Вступ. Аналіз видавничої продукції того-
часного видавництва «Карпати» свідчить 
про багатовекторність тематичного наповне-
ння: тут активно виходила друком художня, 
краєзнавча, дитяча та спеціалізована літе-
ратура. Важливо підкреслити, що редакція 
художньої літератури налагодила ефективну 
комунікацію з провідними українськими 
майстрами графіки, зокрема Леопольдом 
Левицьким [10. с. 359], Миколою Нестеренко 
[2. с. 24], Володимиром Василенко [3. с. 190] 
та ін. Однак під час детального дослідження 
візуально-естетичного оформлення закарпат-
ської книги того періоду чітко простежується 
пріоритетність співпраці саме з місцевими 
митцями. Унікальність цієї ситуації полягала 
в тому, що більшість залучених авторів – як 
Антон Кашшай [6. с. 156], Федір Манайло 
[12], Гавриїл Глюк [4. с. 155] – були переду-
сім визнаними майстрами станкового живо-
пису. Це дозволяє нам говорити про форму-
вання специфічного локального осередку 
книжкових ілюстраторів.

З огляду на це, метою даної статті є комп-
лексне дослідження та переосмислення вне-
ску Антона Кашшая у розвиток книжко-
вої графіки та дизайну 1950–1970-х років, 
що дозволяє реконструювати його творчий 
шлях як майстра візуального проєктування. 
Для  досягнення поставленої мети було 
визначено такі завдання: проаналізувати 
десять видань, ілюстрованих митцем; вия-
вити особливості адаптації його живописної 
манери до вимог книжкового аркуша; окрес-
лити динаміку стильових змін художника 
у контексті розвитку видавництва «Карпати».

Матеріали  та  методи. Методологічну 
основу розвідки становить комплексний під-
хід, що поєднує загальнонаукові методи 
з мистецтвознавчим аналізом. На емпірич-
ному рівні за допомогою спостереження 
та опису систематизовано джерельну базу 
1950–1970-х років, зокрема: видання дитя-
чої літератури («Школа в горах», «Сопілка», 
«Бджілка», «Ми малята-веселята», «Гора до 
неба»), проза та поезія («Двоє щасливих», 
«В орлиному леті», «Під синіми бескидами»), 
а також збірник «Народні балади Закарпаття».

На теоретичному рівні методи аналізу, 
систематизації та дефінітивного аналізу 
дозволили розкрити сутність вербально-
візуальної єдності книги. Стилістичний та 
формально-аналітичний методи допомо-
гли простежити трансформацію живопис-
ної манери Антона Кашшая у графічну мову 
лінії та ритму. Завдяки компаративному 
методу визначено локальний код ужгород-
ських видань, а технологічний аналіз висвіт-
лив вплив техніки високого друку на художні 
рішення майстра. Такий підхід дозволив 
не лише проаналізувати графічні цикли, 
а й окреслити перспективи розвитку закар-
патського книжкового дизайну. 

Додатковим важливим пластом дже-
рел стали публікації в періодичних видан-
нях, де збереглися згадки про творчі 
ініціативи тиражної графіки закарпат-
ської школи живопису у наукових розвід-
ках Одарка Сопко [21. с.  89–98.] та Івана 
Небесника [15.  с.  82–105, 115–130]. В яких 
йдеться про графічну спадщину митців 
Миколи Розенберга [19.  с.  118–119.], Едіти 
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Медвецької [16.  с.  143–146], Василя Ска-
кандія [20.  с.  211], Михайла Митрика 
[22. с. 514.] та інших, які створювали особли-
вий візуальний код закарпатського видання. 
У процесі польових розвідок було здій-
снено цільові звернення до архівних фон-
дів, зокрема до збірок Народного літератур-
ного музею Закарпаття [14]. Розрізненість  
джерельної бази та відсутність комплексного 
висвітлення творчості митця у фаховій літе-
ратурі зумовили застосування системного 
підходу до вивчення його спадщини.

Опрацьовані матеріали стали вирішаль-
ними для з’ясування особливостей форму-
вання ужгородського осередку ілюстрато-
рів, у якому закладалися професійні засади 
дизайну книги. Застосовані методи дозво-
лили детально дослідити візуальну спе-
цифіку та творчу адаптацію академічних 
традицій ілюстрування. Останні органічно 
перепліталися з етнографічними мотивами 
й потужним живописним баченням, що 
робило тогочасну ужгородську книгу впізна-
ваною на загальнодержавному рівні.

Результати. Таким чином, книжкова гра-
фіка 1950-х – 1960-х років була результатом 
складного синтезу індивідуальної манери 
митця та суворих виробничих стандартів. 
Художники закарпатської школи, звиклі до 
вільного живописного мазка, змушені були 
опановувати лаконізм графічної мови, де 
кожна лінія мала бути технологічно виправ-
даною для якісного відтворення на папері. 
Адаптація широкого живописного стилю 
Антона Кашшая до графічних рамок книги 
стала цікавим творчим викликом. Будучи за 
своєю природою пейзажистом-епіком, який 
звик працювати з великими площинами, 
насиченим кольором та м’якими тональними 
переходами, у книжковій графіці митець був 
змушений шукати нову мову – лаконічну та 
структурну. Замість багатошарового олій-
ного мазка художник почав оперувати чіт-
кою лінією та контрастною плямою. Його 
графічні ілюстрації 1950-х – 1960-х років 
демонструють майстерне володіння штри-
хом, де динаміка гірського ландшафту пере-
дається не через нюанси кольору, а через 
ритміку чорного та білого. Це був процес 

самообмеження: художник свідомо відмов-
лявся від живописної розмитості на користь 
графічної визначеності, яка була необхідною 
для створення якісного металевого кліше.

Водночас А. Кашшаю вдалося зберегти 
свою фірмову "монументальність" навіть 
у малій формі. Його ілюстрації не просто 
супроводжували текст – вони конструювали 
простір книги, надаючи їй глибини та масш-
табу. Використовуючи техніку туші і пера, 
він досягав ефекту "світлоносного пейзажу", 
де білий папір починав "дихати", виконуючи 
роль сонячного світла або хмар над Кар-
патами. Таким чином, технічні обмеження 
високого друку не збіднили стиль майстра, 
а навпаки – викристалізували в його твор-
чості нову, графічну грань, що поєднала 
сувору дисципліну друкарського відтиску 
з вільною душею закарпатського живопису.

Яскравим прикладом такої праці є оформ-
лення книги Семена Панька "Школа в горах", 
[18] виданої у 1952 році. Над художнім 
образом видання Антон Кашшай працював 
у творчому тандемі з Миколою Розенбер-
гом. Це видання, виготовлене методом висо-
кого друку, демонструє високу культуру гра-
фічного виконання. Двоколірна обкладинка 
задає лаконічний тон, тоді як внутрішній 
блок насичений довершеними чорно-білими 
штриховими ілюстраціями та графічними 
заставками. Для цих робіт характерний гли-
бокий реалізм та сюжетна точність: май-
стерно вибудувані композиції не лише 
доповнюють оповідь про життя гірського 
краю, а й існують як самостійні графічні 
твори. В ілюстраціях до "Школи в горах" 
ми бачимо, як А. Кашшай переносить свою 
любов до Карпат у площину графіки, де 
кожна лінія працює на створення впізнаваної 
атмосфери верховинського побуту.

Продовжуючи аналіз графічного доробку 
майстра, варто виділити збірку віршів для 
дітей Володимира Ладижця "Сопілка" [9]. 
Це видання стало результатом унікальної 
творчої колаборації трьох знакових поста-
тей закарпатського мистецтва: Антона 
Кашшая, Гавриїла Глюка та Миколи Роз-
енберга. Особливістю цієї книги є контраст 
між зовнішнім та внутрішнім оформленням. 
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Обкладинка вражає надзвичайно насиче-
ною кольоровою гамою, що відразу при-
вертає увагу дитини. Натомість книж-
ковий блок побудований на вишуканих 
чорно-білих напівсторінкових ілюстраціях.  
Високий професіоналізм художників про-
явився у роботі з багатофігурними компо-
зиціями: попри обмеження графічної мови, 
ілюстраторам вдалося передати динаміку 
дитячих образів та гармонію їхнього співіс-
нування з природою.

Не менш важливим у контексті дитячої 
літератури є видання Степана Жупанина 
«Бджілка» [7]. Тут Антон Кашшай висту-
пає як одноосібний ілюстратор, що дозволяє 
повноцінно оцінити його авторське бачення 
дитячої книги наприкінці 1950-х років.

У цих роботах Кашшай-пейзажист посту-
пається місцем Кашшаю-оповідачу. Худож-
ник майстерно адаптує складні природні 
мотиви під сприйняття дитини, роблячи ілю-
страції доступними, але водночас художньо 
вартісними. Видання «Бджілки» підсумо-
вує десятиліття пошуків митця у книжковій 
графіці, демонструючи впевнене володіння 
лінією та композиційну лаконічність, прита-
манну ужгородському «осередку» ілюстру-
вання того періоду.

Окремої уваги заслуговує збірка Володи-
мира Ладижця «Ми малята-веселята»  [8], 
видана у 1961 році. У цьому виданні Антон 
Кашшай постає як зрілий майстер книж-
кової графіки, демонструючи віртуозне 
володіння технікою туш-перо. Графічні 
півсторінкові ілюстрації книги відзнача-
ються бездоганним композиційним вирі-
шенням. Кашшай відходить від живописної 
перенасиченості, натомість пропонуючи 
глядачеві вишукану гру ліній та штри-
хів. Майстерна техніка виконання пером 
дозволила художнику досягти особливої 
легкості та прозорості зображень, що іде-
ально відповідає настрою дитячої поезії.

Кожен малюнок у збірці – це приклад 
того, як за допомогою мінімальних засобів 
можна створити об’ємний і живий образ. 
Динаміка дитячих ігор та щирість емо-
цій передані через точні графічні акценти, 
де білий простір паперу стає активним 

учасником композиції. Видання «Ми малята-
веселята» є свідченням того, що на початку 
1960-х років Антон Кашшай остаточно 
сформував свій унікальний ілюстративний 
почерк, поєднавши академічну точність із 
безпосередністю художнього бачення.

У процесі польових розвідок було здій-
снено цільові звернення до архівних фондів, 
зокрема до збірок Народного літературного 
музею Закарпаття [14]. Розрізненість дже-
рельної бази та відсутність комплексного 
висвітлення творчості митця у фаховій літе-
ратурі зумовили застосування системного 
підходу до вивчення його спадщини.

Опрацьовані матеріали стали вирішаль-
ними для з’ясування особливостей форму-
вання ужгородського осередку ілюстрато-
рів, у якому закладалися професійні засади 
дизайну книги. Застосовані методи дозво-
лили детально дослідити візуальну спе-
цифіку та творчу адаптацію академічних 
традицій ілюстрування. Останні органічно 
перепліталися з етнографічними моти-
вами й потужним живописним баченням, 
що робило тогочасну ужгородську книгу 
впізнаваною на загальнодержавному рівні  
(рис. 1–4).

Особливе місце у творчому доробку май-
стра посідає видання українських народ-
них казок Східної Словаччини «Гора до 
неба» [5] , видане видавництвом «Карпати» 
у 1968 році. На цей час Антон Кашшай уже 
мав статус народного художника УРСР, що 
відобразилося у надзвичайній впевненості та 
зрілості його графічного почерку.

Ілюстрації до цієї збірки суттєво різняться 
від попередніх робіт художника. Тут ми спо-
стерігаємо якісно новий етап: А. Кашшай 
сміливо вдається до стилізації форми, вио-
кремлює складні фактури та акцентує на 
високій культурі кольору. Напівсторінкові 
ілюстрації наповнюють тексти живою візу-
алізацією дитячого світу, проте роблять це 
у витонченій площинній манері з делікат-
ним, майже ювелірним оконтуренням. Варто 
звернути увагу на характерну для майстра 
палітру: насичена колірна гама тут поєдну-
ється з прозорою, акварельною елегантністю. 
Попри зміну технічних підходів, домінантою 
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Рис. 3. Степан Жупанин. Бджілка (The Little Bee)
 

Рис. 2. Володимир Ладижець. Сопілка  
(The Reed Pipe)

Рис. 1. Семен Панько. Школа в горах 
 (School in the Mountains)

Рис. 4. Володимир Ладижець. Ми малята-веселята (We Are Cheerful Kids)

Рис. 5. Українські народні казки Східної Словаччини. Гора до неба  
(The Mountain to the Sky)
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авторського стилю залишається динаміч-
ність композицій. Кожна ілюстрація до «Гори 
до неба» – це синтез декоративності та реа-
лізму, де витончена манера графічного зобра-
ження підкреслює магію народної казки. Це 
видання не лише засвідчує високий профе-
сіоналізм А. Кашшая, а й демонструє його 
здатність до постійного творчого самоонов-
лення в межах книжкової графіки.

Вагому частину ілюстративного спадку 
Антона Кашшая становить робота над видан-
нями знакових закарпатських прозаїків та 
поетів 1950-х – 1960-х років. У цей період 
художник активно співпрацює з облас-
ним видавництвом, створюючи візуальний 
супровід для творів, що сьогодні є класи-
кою крайової літератури. У збірці оповідань 
Михайла Томчанія «Двоє щасливих» [23] 
А. Кашшай виступає як тонкий психолог, 
чиї ілюстрації резонують із ліризмом тексту. 
Наступним етапом стала робота над кни-
гою Івана Чендея «Ватри не згасають» [24]. 
Тут митець повертається до своєї улюбленої 
теми – життя верховинців. Його графіка до 
творів Чендея вирізняється особливою суво-
рістю та монументальністю, що підкреслює 
драматизм і глибину прози автора.

Початок 1960-х років позначений співпра-
цею з поетом Юлієм Боршошем-Кум’ятським 
над збіркою «В орлиному леті»  [1]. У цьому 
виданні ілюстрації А. Кашшая набувають 
особливої піднесеності та динаміки, відпо-
відаючи метафоричній мові поезії. Логіч-
ним продовженням цього ряду стало оформ-
лення книги Семена Панька «Під синіми 
бескидами»  [17]. У роботі над цим видан-
ням художник майстерно поєднав пейзажні 
мотиви з побутовими сценами, створивши 
цілісний образ Карпатського краю.

Аналіз цих чотирьох видань дозволяє 
стверджувати, що Антон Кашшай володів 
унікальною здатністю адаптувати свій гра-
фічний почерк під індивідуальний стиль 
кожного автора – від ліричної новели до 
епічної повісті чи піднесеного вірша. Його 
ілюстрації стали невід'ємною частиною 
літературного процесу на Закарпатті, нада-
ючи книгам того часу особливої художньої  
вагомості (рис. 6–9).

«Народні балади Закарпаття» [13] Петра 
Лінтура – це справжній шедевр книжкового 
мистецтва 50–70-х років ХХ ст. Видання вра-
жає майстерними ілюстраціями Антона Каш-
шая та Федора Манайла, а також вишука-
ними заставками з рослинною, фігуративною 
та геометричною орнаментикою.

Сюжетні кольорові ілюстрації Федора 
Манайла та Антона Кашшая у «Народних 
баладах Закарпаття» формують унікальний 
візуальний наратив, і діють як паралельна роз-
повідь. Це унікальний синтез закарпатського 
малярства та академічної графіки, де кожен 
художник вніс свій впізнаваний стиль, що зро-
било книгу візуально багатогранною. Атмос-
фера таємничості та фаталізму, що становить 
генетичний код балади, розкривається через 
насичені кольорові площини. Вони створю-
ють ефект візуальної напруги, яка передві-
щає неминучу бурю або життєву трагедію. На 
цьому фоні постають монументальні образи 
легінів, дівчат та опришків: позбавлені зайвої 
тендітності, їхні форми виглядають приземле-
ними, вагомими й майже скульптурними. Така 
художня манера підкреслює нерозривний, 
стихійний зв’язок героїв із рідною землею та 
суворими карпатськими бескидами, перетво-
рюючи кожну фігуру на невід’ємну частину 
гірського ландшафту.

Особливої уваги заслуговують вдало піді-
брані шрифтові гарнітури та вручну мальовані 
буквиці. Дизайн суперобкладинки та двоко-
лірний (червоно-чорний) друк текстів свідчать 
про високий професіоналізм художників.  
Технічна складність роботи – виготовлення 
кліше методом цинкографії та ретельний 
кольороподіл для високого друку – підкрес-
лює тогочасний рівень майстерності (рис. 10). 

Результати цього дослідження дозво-
лили нам побачити цілісну картину того, як 
у 1950-х – 1970-х роках Закарпаття перетво-
рювалося на потужний осередок книжкової 
культури. Ми простежили, як видавництво 
«Карпати» за два десятиліття пройшло шлях 
від невеликого регіонального закладу до ста-
тусу республіканського центру, що суттєво під-
няло планку професіоналізму місцевих митців.

Аналізуючи творчість Антона Кашшая, 
ми з’ясували, що його книжкова графіка – це 



453

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

Рис. 6. Михайло Томчаній.  
Двоє щасливих (Two Happy Ones)

Рис. 7. Іван Чендей. Ватри не згасають  
(The Campfires Never Fade)

Рис. 8. Юрій Боршош-Кум՚ятський.  
В орлинному леті (In an Eagle’s Flight)

Рис. 9. Семен Панько. Під синіми 
Бескидами (Beneath the Blue Beskids)

Рис. 10. Петро Лінтур (укладач). Народні балади Закарпаття  
(Folk Ballads of Transcarpathia)
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не просто супровід до тексту, а глибока візу-
альна розповідь. Нам вдалося зафіксувати 
цікаву еволюцію: від ретельної деталізації 
та реалізму 50-х років майстер поступово 
перейшов до більш лаконічних, графічно 
виразних та сучасних образів 60-х. Його тех-
ніка та композиційні рішення завжди зали-
шалися впізнаваними, демонструючи тонке 
відчуття ритму та простору.

Окрему увагу ми надали технічній сто-
роні процесу. Вивчення таких шедеврів, як 
«Народні балади Закарпаття» (1959), під-
твердило надзвичайно високий рівень того-
часного поліграфічного виконання. Вико-
ристання складних технологій – цинкографії 
та ручного гравіювання – у поєднанні з май-
стерним кольороподілом свідчить про те, що 
художники та друкарі в Ужгороді працювали 
як єдиний злагоджений механізм.

Зрештою, результати показують, що книга 
того часу поставала як завершений мистець-
кий ансамбль. Завдяки гармонійному поєд-
нанню шрифтів, авторських буквиць та ілю-
страцій, видання перетворювалися на цілісні 
арт-об’єкти, де літературний зміст і візуальна 
форма ідеально доповнювали одне одного

Висновки. Період 1950-х – 1970-х років 
став справжньою «золотою добою» для 
закарпатської книги. Саме тоді ужгородське 
видавництво «Карпати» пройшло стрімкий 
шлях від локального підприємства до потуж-
ного республіканського центру, заклавши 
фундамент високої книжкової культури регі-
ону. Цей розквіт став можливим завдяки 
майстрам знаменитої Закарпатської школи 

живопису, які привнесли в тиражну графіку 
естетику високого малярства.

Однією з найцікавіших сторінок цього часу 
є книжкова ілюстрація Антона Кашшая. Хоча 
світ знає його як видатного пейзажиста, наше 
дослідження відкриває митця з іншого боку – 
як глибокого інтерпретатора тексту. Його 
стиль еволюціонував від класичних образів 
до складних синтетичних рішень, де кожна 
деталь – від суперобкладинки до найдрібні-
шої буквиці – працювала на єдиний задум.

Яскравим прикладом такого професіона-
лізму стали «Народні балади Закарпаття» 
(1959). Це видання продемонструвало іде-
альний синтез народних мотивів та складних 
поліграфічних технік, таких як цинкографія 
та кольороподіл. Ужгородські художники та 
друкарі того часу досконало володіли фахо-
вими знаннями, перетворюючи кожну книгу 
на цілісний мистецький об'єкт.

Зрештою, саме ця тісна співпраця живо-
писців і видавців забезпечила нерозривну 
єдність слова та образу, зробивши закарпат-
ські видання 50-х – 60-х років справжньою 
класикою українського книжкового мисте-
цтва. А мистецьке «подвійне життя» пейза-
жистів надзвичайно захопливо було б про-
стежити, як монументальний стиль Антона 
Кашшая та його колег «стискався» до фор-
мату книжкової сторінки. Чи залишалися 
вони вірними своєму пензлю, чи свідомо 
змінювали пластику та лінію, стаючи графі-
ками-конструкторами? Дослідження цього 
внутрішнього перевтілення відкриє нові 
грані їхнього генія.
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Ботанічна ілюстрація в анімаційному дизайні: 
сучасні графічні практики

У статті здійснено комплексний аналіз використання ботанічної ілюстрації в анімаційному дизайні, 
що дозволяє осмислити її художньо-естетичні та функціональні особливості як засобу сучасної візуальної 
комунікації. Дослідження базується на поєднанні теоретичних методів (аналіз, синтез, порівняння, 
узагальнення, історико логічний) та емпіричного спостереження, доповнених міждисциплінарним 
синтезом і візуально комунікативним аналізом. Упорядкування матеріалу здійснено шляхом класифікації 
та групування, що забезпечило системність викладу. Наукова новизна роботи полягає у введенні до 
наукового обігу терміну «ботанічна анімація» та у визначенні її місця в сучасному медіа дизайні. Вперше 
запропоновано класифікацію стилістичних напрямів ботанічної анімації за трьома ключовими підходами: 
реалізм, фотореалізм та гіперреалізм. Показано, що ботанічна ілюстрація еволюціонувала від традиційної 
прикладної графіки до динамічного інструменту цифрової анімації, активно використовуючись у рекламі, 
освітніх проєктах, мультимедійних інсталяціях та інтерактивних платформах. Поєднання класичних 
художніх технік із сучасними цифровими технологіями сприяє формуванню нової графічної мови та 
стилістики ботанічних сюжетів. Доведено, що ботанічна анімація має міждисциплінарний характер, 
поєднує мистецьку естетику з науковою точністю та виконує освітньо просвітницьку функцію. Вона 
розширює межі дизайнерського мислення, відкриває перспективи розвитку у сфері інтерактивного дизайну, 
доповненої реальності та цифрового мистецтва. Таким чином, дослідження засвідчує актуальність 
систематизації графічних практик і стилів ботанічної анімації, що забезпечує її подальше закріплення в 
сучасному культурному та освітньому просторі.

Ключові слова: ілюстрація, ботанічна ілюстрація, анімація, анімаційний дизайн, ботанічна анімація, 
графічні практики.
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BOTANICAL ILLUSTRATION IN ANIMATION DESIGN: CONTEMPORARY GRAPHIC 
PRACTICES.

In the article, a comprehensive analysis of the use of botanical illustration in animation design is carried out, 
which makes it possible to comprehend its artistic-aesthetic and functional features as a means of contemporary 
visual communication. The study is based on a combination of theoretical methods (analysis, synthesis, comparison, 
generalization, historical-logical) and empirical observation, supplemented by interdisciplinary synthesis and 
visual-communicative analysis. The structuring of the material was achieved through classification and grouping, 
which ensured the systematic presentation. The scientific novelty of the work lies in the introduction of the term 
“botanical animation” into academic discourse and in defining its place within contemporary media design. 
For the first time, a classification of stylistic directions of botanical animation is proposed according to three 
key approaches: realism, photorealism, and hyperrealism. It is shown that botanical illustration has evolved from 
traditional applied graphics into a dynamic tool of digital animation, actively used in advertising, educational 
projects, multimedia installations, and interactive platforms. The combination of classical artistic techniques 
with modern digital technologies contributes to the formation of new graphic language and stylistics of botanical 
narratives. It is proven that botanical animation has an interdisciplinary character, combining artistic aesthetics 
with scientific accuracy and fulfilling an educational and enlightening function. It expands the boundaries of design 
thinking, opens prospects for development in the fields of interactive design, augmented reality, and digital art. 
Thus, the study demonstrates the relevance of systematizing graphic practices and styles of botanical animation, 
which ensures its further consolidation in contemporary cultural and educational space.

Key words: Illustration, botanical illustration, animation, animation design, botanical animation, graphic 
practices.

Вступ. Ботанічна ілюстрація є ключо-
вою основою для створення анімацій на 
ботанічну тематику, адже вона поєднує нау-
кову точність із художньою виразністю, що 
дозволяє передати реалістичні деталі рослин 
у динамічних візуальних формах. 

Анімація є самостійним напрямком 
в дизайні, що володіє власною мовою 
виразності. Недостатня вивченість і часто 
поверхневе розуміння феномена анімації 
обмежують і відводять від глибинного розу-
міння особливого комунікаційного про-
цесу людини-глядача та анімаційного твору. 
У створенні анімаційних робіт застосову-
ються новітні досягнення науки та техно-
логій, також досліджуються нові художні 
образи та різноманітні техніки, у тому числі 
й експериментальні. Анімація розвивається 
у всьому світі, постійно зростає кількість та 
якість анімаційних творів. Анімація стала 
невід’ємною частиною медіа простору. 
Сучасна анімація як явище культурного про-
цесу ХХІ сторіччя, є розповсюдженою дизай-
нерською практикою та всебічно досліджу-
ється науковцями всього світу. 

Однак, питання визначення графіч-
них прийомів та основоположних принци-
пів створення анімаційних творів потре-
бує більш глибокого дослідження. Сучасна 

ботанічна анімація – це міждисциплінарний 
синтез науки, мистецтва та технологій. Вона 
використовує motion design, 2-D, 3D‑графіку, 
AR/VR та генеративні алгоритми, щоб зро-
бити рослини не лише об’єктами дослі-
дження, а й джерелом естетичного та емоцій-
ного досвіду.

Матеріали та методи. Джерельну базу 
публікації становлять матеріали з фундамен-
тальних академічних видань українською та 
англійською мовами, термінологічні слов-
ники, наукові праці дослідників із зазна-
ченої проблематики, а також інформація, 
оприлюднена на вітчизняних та закордон-
них інтернет-ресурсах. Для аналізу сучасних 
напрямків ботанічної ілюстрації в анімацій-
ному дизайні застосовано теоретичні методи 
(аналіз, синтез, абстрагування, порівняння, 
узагальнення, аргументація, історико-логіч-
ний), а також емпіричний (спостереження), 
міждисциплінарний синтез і візуально-кому-
нікативний аналіз. Упорядкування матері-
алу здійснено за допомогою групування та 
класифікації.

Аналіз досліджень. У наукових дослі-
дженнях ілюстрація в анімаційному дизайні 
здебільшого аналізується в узагальне-
ному контексті. Всебічний розгляд специ-
фічного жанру ботанічної ілюстрації як 
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концептуальної основи для анімації наразі 
не здійснювався; її вивчення відбувалося зде-
більшого опосередковано, у межах наукових 
підходів ботаніки, екології та історії науки. 
Водночас ботанічна ілюстрація становить 
розгалужену міждисциплінарну сферу дослі-
джень, що комбінує методологічні засади та 
візуальні практики графічного дизайну у тіс-
ному взаємозв’язку з сучасними анімацій-
ними технологіями.

Тематику ілюстрації в анімаційному 
дизайні досліджувала науковиця Василенко 
О.В. Дослідниця підкреслила, що ілюстра-
ція є визначальною основою та візуальним 
підґрунтям у процесі створення анімацій-
них продуктів, а стилістичні особливості 
ілюстрації забезпечують виразність творів, 
сприяючи підвищенню зацікавленості ауди-
торії [1]. Дослідження цифрової ілюстрації 
у контексті дизайну проводили  Дубрівна 
А.П. та Єрмак І.О. Науковиці зазаначили, що 
сучасна ілюстрація, сьогодні постає як само-
стійний візуальний наратив у цифровому 
просторі, що активно розвивається завдяки 
впровадженню інформаційних технологій та 
доступності графічних редакторів. Ілюстра-
ція вирізняється універсальністю й здатна 
поєднувати традиційні художні форми та 
нові цифрові практики [2]. Важливі наукові 
пошуки, в яких дослідниці Адашевська І.Ю., 
Краєвська О.О. та Шеліхова І.Б. аргумен-
тують, що анімація сьогодні є однією з най-
ефективніших технологій у сфері відеоре-
клами, адже вона дозволяє оживляти об’єкти, 
створювати нові світи та передавати складну 
інформацію у доступній і динамічній формі. 
Завдяки своїм комунікативним властивос-
тям, анімаційний контент легко сприйма-
ється аудиторією, не потребує перекладу 
та широко використовується у телебаченні, 
комп’ютерних іграх, презентаціях, інтер-
нет-сервісах.  У світовій практиці рекламна 
анімація активно застосовує 2D та 3D гра-
фіку, гібридні техніки й моушн-дизайн, що 
поєднує різні стилі та прийоми. Сучасні 
технології комп’ютерної графіки дозволя-
ють створювати високоякісні ролики, які за 
рівнем виконання наближаються до трейле-
рів кінофільмів. Використання нових рішень 

і нестандартних концепцій робить анімаційні 
продукти унікальними, привабливими та 
конкурентоспроможними, а розвиток ринку 
відеореклами безпосередньо пов’язаний із 
вдосконаленням анімаційних технологій [3].

Науковці Колесник Н.Є., Шостачук Т.В., 
та Максимчук А.П. виявили, що сучасна 
дизайнерська практика демонструє погли-
блення зв’язків з мультимедійними техно-
логіями. Інтерактивний контент, зокрема 
доповнена реальність (AR) та віртуальна 
реальність (VR) стають ключовими для залу-
чення споживачів у сфері дизайну. Дослі-
дження демонструють, що синтез відео, ані-
мацій та інтерактивних елементів, а також 
експерименти з різними стилями та кольо-
ровими рішеннями, в спільній взаємодії зна-
чно підвищують ефективність просування 
брендів [4]. Взаємозв’язки світового ринку 
реклами з тривимірними зображеннями дослі-
джувала науковиця Назаркевич  М.А., ствер-
джуючи, що рекламний дизайн як форма 
графічного дизайну вирізняється високим 
рівнем синтезу дисциплін, поєднуючи мар-
кетинг, соціологію, психологію та культуро-
логію. Стереоскопічні технології, зокрема 
тривимірні зображення, стають невід’ємним 
елементом сучасного візуального серед-
овища, переходячи зі статусу інновацій 
до категорії професійної необхідності [5]. 

Дослідники Дейнеко Ж.В., Зелений 
О.П. та Криворучко М.О. систематизували 
сучасні знання про комп’ютерну анімацію, 
її можливості в мистецтві, освіті та інду-
стрії розваг, провели глибокий аналіз про-
блем, пов’язаних із технічними та творчими 
аспектами її створення. Науковці зазначають, 
що у сучасній анімації важливим творчим 
завданням є гармонійне поєднання фантазії 
та реалістичності, що забезпечує перекон-
ливе сприйняття, особливо в проєктах, які 
імітують реальний світ. Акцентують, що 
конкурентоспроможність анімації забезпе-
чується емоційною виразністю персонажів, 
технічною ефективністю моделей і впізна-
ваністю художнього стилю. Також автори 
порушили питання проблематики впро-
вадження штучного інтелекту в анімацію. 
Попри численні переваги, суттєвим ризиком 
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залишається зменшення участі аніматорів на 
початкових етапах проєктування, що ставить 
під загрозу збереження ролі людської креа-
тивності в творчому процесі [6]. 

Дослідження науковиці Тараненко А.О. 
свідчать, що класичні методи покадрової ані-
мації залишаються актуальними, еволюціо-
нують з новими технологіями та зберігають 
попит у кіноіндустрії [7]. Цікавим дослі-
дженням на тематику анімаційного дизайну 
є робота науковців Сташук О. та  Сташук М., 
які відзначають перспективи розвитку укра-
їнської анімації, наводячи відомий приклад 
українського мультфільму з використанням 
ботанічної тематики «Мавка. Лісова пісня», 
де присутній глибокий зв’язок людини з при-
родою. Автори переконані, що пошук нових 
способів взаємодії з аудиторією, залучення 
VR-технологій та інтерактивних платформ 
відкриває нові формати взаємодії з аудито-
рією, посилює вплив анімаційних творів 
і сприяє визнанню української мультпродук-
ції на світовому рівні [8].

Науковці Крістофер Аулт, Венді Л. Кле-
мент, Анна Берген, Майкл Дж. Донохью, Діа-
нелла Г. Говарт, Ліанн Янзекович, Сія Каку-
ману, Роберт Кінг, Рія Шах, Манса Срівастав, 
Шанія Велч, Гейлі Райт та Цзінбо Чжан 
у своїй статті висвітлили особливості мис-
тецько-наукової виставки, створеної на основі 
дослідження аспіранта Єльського універ-
ситету за підтримки викладачів Коледжу 
Нью-Джерсі (TCNJ). В процесі формування 
виставки об’єднано майже 50 студентів, які 
розробили інтерактивну експозицію про рос-
лини, створивши серію інтерактивних ані-
мацій. Проєкт поєднав науку, мистецтво та 
цифрові технології, зокрема анімацію і допо-
внену реальність, що дозволило глядачам 
глибше зануритися в тему жимолості, де 
були використані ботанічні зразки. Виставка 
стала успішним прикладом міждисциплі-
нарної співпраці та ефективного поширення 
наукових знань. У дендрарії Гарвардського 
університету вперше застосували доповнену 
реальність (AR). Відвідувачі сканували сим-
воли жимолості для перегляду 3D-моделей 
і додаткової інформації. На основі нових 
досліджень аспіранта студенти створили 

інтерактивне еволюційне дерево жимолості. 
У проєкті поєднали зусилля науковці, графічні 
дизайнери та розробники ігор. Перші вивчали 
ботанічні ознаки, другі створили точні муль-
тяшні образи видів, а треті інтегрували їх 
у гру з джойстиком. Така міждисциплінарна 
співпраця дозволила глядачам взаємодіяти 
з рослинами в новий спосіб і сприяла глиб-
шому розумінню та цінуванню їхнього різно-
маніття. Такі технології ефективно поєднали 
науку й мистецтво, сприяючи популяриза-
ції знань. Аналіз відгуків учасників засвід-
чив високу результативність виставки [9]. 

Дослідники Яна Цзян, Босян Сяо, Сіньюй 
Го та Баочжу Ян досліджували 3D‑моделі 
рослин, що відтворюють їхню морфоло-
гію та ріст. Такі моделі поєднують бота-
ніку з технологіями віртуальної реальності, 
застосовуються в науці, освіті, дизайні, кіно 
та іграх, забезпечуючи баланс між точністю 
й швидкістю. Використання 3D‑сканування 
та механізмів росту відкриває перспективи 
для досліджень і індустрії розваг, підкреслю-
ючи необхідність оптимального поєднання 
реалізму та ефективності [10].

Важливою наукової працею є стаття про 
структуру PLant ANImation (PLANI), як 
універсальної структури для моделювання 
та анімації віртуальних рослин, що поєд-
нує біологічні онтології з комп’ютерними 
алгоритмами. Автори Тіна Л.М. Дерзап та 
Говард Дж. Гамільтон пропонують систем-
ний вибір параметрів і методів, що дозволяє 
створювати реалістичні анімації для науко-
вих, ігрових та кінематографічних засто-
сувань. Концепція PLANI ґрунтується на 
багатовікових біологічних дослідженнях, 
десятиліттях функціонально-структурного 
моделювання та розвитку онтологій. Струк-
тура враховує мету анімації, підтримує різні 
підходи (математичні моделі, захоплення 
зображення, інструменти моделювання) та 
дозволяє модифікувати об’єкти й власти-
вості у межах доменів. Незалежно від обра-
ного методу, дизайнер керується PLANI 
для створення анімації рослин в контексті 
цільового спрямування [11]. 

Канадський науковець Дерек Бредлі 
запропонував інтерактивну 3D-анімацію 
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в реальному часі, яка моделює ріст дерев 
протягом чотирьох сезонів: проростання 
й розвиток листя навесні та влітку, зміну 
кольору восени та опадання взимку. Сис-
тема може відтворювати також погодні 
ефекти – вітер, дощ і лід. Додатково дослід-
ником запропоновано алгоритми для враху-
вання впливу середовища. Зокрема, метод 
на основі L-системи модифікує структуру 
рослини залежно від освітлення та сусід-
ніх об’єктів, що дозволяє отримати моделі, 
наближені до природних умов [12, 13]. 

У своїй дисертації бельгійський дослідник 
Вільям Ван Хевре наголосив на необхідності 
подолання неестетичного та нереалістичного 
вигляду моделей рослин і дерев, що створю-
ються стандартними методами комп’ютерної 
графіки. Особливу увагу він приділив про-
блемі відтворення складної структури старих 
дерев, де традиційні підходи виявляються 
надто трудомісткими та малоефективними. 
Основна цінність роботи полягає у розробці 
двох алгоритмів, які забезпечують інтегра-
цію впливу зовнішнього середовища, пере-
дусім освітлення, у процес моделювання 
та анімації рослин і віртуальних дерев.  
Це дозволяє досягти більшої реалістичності 
та природності у візуалізації, відкриваючи 
нові можливості для комп’ютерної графіки 
та симуляції природних середовищ [14]. 

Маємо зазначити, що проаналізовані нау-
кові матеріали, присвячені ботанічній ілю-
страції та анімації, зокрема на ботанічну тема-
тику, не забезпечують достатньої повноти 
й системності її осмислення у контексті ані-
маційного та графічного дизайну. Водночас 
ботанічна ілюстрація є вагомою й перспектив-
ною складовою цифрового дизайну, що потре-
бує глибшого аналітичного опрацювання. 
Саме тому актуальним завданням постає її 
комплексне дослідження, спрямоване на уза-
гальнення та визначення ключових особли-
востей сучасних підходів до візуалізації.

Результати. На основі проведеного 
дослідження можна зробити висновки, що 
ботанічна ілюстрація – це мистецтво зобра-
ження форми, кольору, деталей рослин. 
Стале професійне визначення, яке викорис-
товується в ботаніці, науковій ілюстрації та 

мистецтвознавстві. Поруч із цим поняттям 
існує біологічна анімація – анімаційне від-
творення біологічних процесів, явищ або 
структур, створене для пояснення, моде-
лювання чи візуалізації живих систем, 
включно з тваринним світом. Хоча тер-
мін не має загальноприйнятого визначення 
і виник як описовий у науковому серед-
овищі, важливо відрізняти його від спорід-
нених понять. Зокрема, ботанічна анімація 
охоплює виключно рослини та їхні життєві 
цикли. Зупинимося детальніше на цьому 
понятті. Ботанічна анімація є міждисциплі-
нарною практикою, яка постала як логічне 
продовження ботанічної ілюстрації в циф-
рову епоху. Попри відсутність офіційного 
закріплення в наукових класифікаціях, вона 
виконує низку важливих функцій: наукову 
(моделювання росту, фотосинтезу, руху 
листя – для освітніх відео, презентацій, біо-
логічних симуляцій); художню (створення 
естетичних відео, арт-проєктів, медитатив-
них візуалізацій); інтерактивну (викорис-
тання в додатках, іграх, VR/AR-досвіді, де 
рослини реагують на дії користувача). Термін 
«ботанічна анімація» є авторським новоут-
воренням, що не має усталеного енциклопе-
дичного визначення. Його зміст формується 
через контекст використання – переважно 
в мистецьких або науково-популярних про-
єктах. Він утворений шляхом поєднання 
понять «ботаніка» та «анімація» й уперше 
вводиться в науковий обіг для позначення 
мистецького напряму, який відтворює про-
цеси та явища рослинного світу у динамічній 
формі. Термін забезпечує лаконічне й стан-
дартизоване науково-технічне позначення, 
замінюючи розгорнуте формулювання «ані-
мація на ботанічну тематику». 

Отже, ботанічна анімація – це жанр ані-
маційного мистецтва, що візуально відтво-
рює життєві цикли, морфологічні зміни та 
фізіологічні процеси рослин. Вона поєднує 
наукову достовірність із естетичною вираз-
ністю, створюючи новий сегмент візуальної 
культури. Цей підхід синтезує традиції бота-
нічної ілюстрації з сучасними анімаційними 
технологіями, еволюціонуючи від статич-
них малюнків до інтерактивних цифрових 
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світів, бере початок у науковій ілюстрації 
та розкривається завдяки кінематографу 
й комп’ютерній графіці. Найчастіше тер-
мін використовується у сфері відеоконтенту, 
анімаційних роликів та візуальних ефектів, 
пов’язаних із рослинною тематикою. Він уже 
присутній на онлайн-платформах відеосто-
ків (Freepik, Shutterstock, Adobe Stock тощо) 
під позначенням «botanical animation», що 
підтверджує його актуальність і поступове 
закріплення в професійній практиці.

Яскравим прикладом, де застосовано тер-
мін «botanical animation» («ботанічна аніма-
ція») є короткометражний анімаційний фільм 
«Story of flowers» («Історія квітів»), створений 
японським художником-флористом із Токіо 
Азумою Макото, ілюстраторкою Кеті Скотт 
та аніматором Джеймсом Поллі у 2017 році, 
який візуалізує подорож квітки від насіння 
до в'янення. Це проєкт, який поєднує наукову 
точність, художню естетику та візуалізацію 
природних процесів з сучасними анімацій-
ними техніками. Зображено взаємопов’язані 
мережі в екосистемі: підземні організми, що 
удобрюють ґрунт, та джміль, який сідає на 
квітку й запилює маточку. Кожен етап процесу 
проростання показано у збільшеному зобра-
женні: коріння, що розростається, паростки, 
які пробиваються крізь землю, та квіти, що 
розквітають. Коли йде дощ, пелюстки опада-
ють, а рослини випускають насіння, яке вби-
рається в ґрунт, розпочинаючи цикл заново. 
У другій частині показано взаємозв’язок між 
квітами та людьми – як вони входять у життя 
кожного через різні культури й практики. 
Анімація розкриває квіти не як матеріальні 
об’єкти, а як символи єдності – спосіб, за 
допомогою якого можна передавати й ділися 
емоціями. Бачення Азуми полягає в тому, щоб 
відкрити дітям глибокий зв’язок між квітами 
та людиною й спрямувати їхній погляд на 
силу та потенціал, які приховують квіти. 

Хоча творці публічно не перераховували 
точні програми, виходячи зі стилю анімації 
та галузевих практик, ймовірно використову-
валися традиційні інструменти ілюстрації та 
цифрової анімації, такі як Adobe After Effects 
та Photoshop. Ці програми зазвичай вико-
ристовуються у високоякісній анімаційній 

графіці та освітній анімації, особливо при 
поєднанні мальованого від руки мистецтва 
з цифровим рухом. Для цього ймовірно вико-
ристали Cinema 4D або Blender та Adobe 
Illustrator (рис. 2).

Азума Макото активно застосовує техніку 
таймлапсу, щоб показати життєвий цикл кві-
тів – від розкриття бутонів до їхнього зане-
паду. У прискореному форматі глядачі спо-
стерігають метаморфозу рослин, яка поєднує 
красу й драматизм природних процесів. 
Художник доповнює ці відео експеримен-
тальними звуковими доріжками, створюючи 
атмосферу, де особливо гостро відчувається 
скороминущість існування. Для Макото 
таймлапс стає метафорою часу, де квіти сим-
волізують народження, смерть і безперерв-
ний рух природи. У проєкті «Drop Time» він 
показує цикл життя у прискореному та зво-
ротному русі, створюючи ефект нескінчен-
ного кола появи й зникнення. В інших робо-
тах, де поєднано рентген-знімки та таймлапс, 
митець досліджує внутрішню структуру рос-
лин, поєднуючи науковий підхід із мистець-
ким баченням.

 Гіперреалістична 3D-анімація є найсучас-
нішим напрямом у сфері візуальних ефектів 
та цифрової графіки, що характеризується 
надзвичайною деталізацією та фотореаліс-
тичністю зображень персонажів, об’єктів 
і навколишнього середовища. Вона поєднує 
художній та технологічний підходи, дозволя-
ючи створювати візуальні образи, які макси-
мально наближені до фотографій або відеоза-
писів (рис. 3).  

Цей стиль широко застосовується як 
у сфері анімаційного кіно, так і в худож-
ніх фільмах. Прикладами є роботи студій 
Pixar (Toy Story, The Incredibles, Frozen) та 
DreamWorks Animation (Shrek, How to Train 
Your Dragon). У кінематографі гіперреаліс-
тична комп’ютерна графіка використовується 
для створення складних візуальних ефектів, 
зокрема динозаврів у Jurassic Park, роботів 
у Transformers та практично всього візуаль-
ного світу у фільмі Avatar.

Таким чином, гіперреалістична 3D-аніма- 
ція виступає не лише технічним інструмен-
том, а й формою мистецтва, що розширює 
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Рис. 1. Скріншоти кадрів із короткометражного анімаційного фільму Азуми Макото 

«Story of flowers» («Історія квітів»), перша серія
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Рис. 2. Скріншоти кадрів із короткометражного анімаційного фільму Азуми Макото 

«Story of flowers» («Історія квітів»), друга серія
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межі візуального сприйняття та відкриває 
нові можливості для кінематографа й цифро-
вої культури (рис. 4, 5).

У розділі «Ботаніка» на сайті «Музей кос-
мосу» (м. Гарра, Оклахома, США) представ-
лено колекцію високоякісних тривимірних 
моделей рослин. Ці цифрові об’єкти відзна-
чаються високим ступенем реалістичності 

та можуть слугувати цінним ресурсом для 
дослідників, викладачів і всіх, хто цікавиться 
ботанікою. Інтерактивний формат дозво-
ляє користувачеві вільно обертати моделі 
навколо своєї осі в будь-якому напрямку, що 
забезпечує комплексне та достовірне візу-
альне відтворення морфологічних особли-
востей рослин [15].

 
Рис. 3. Скріншоти кадрів із таймлапсу Азуми Макото

   
Рис. 4. Скріншоти кадрів із відео доповіді  Іво Пільц (Iwo Pilc) «Hyperrealism In 3D 

Plants» на Blender Conference 2024 

Рис. 5. Скріншоти 3D моделей рослин з сайту «Музей космосу»,  
 розділ «Ботаніка» (Гарра, Оклахома, Сполучені Штати)
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Водночас розвиток цифрових технологій 
у сфері ботаніки тісно пов’язаний із загаль-
ними тенденціями в анімаційному дизайні. 
Порівняно з класичною анімацією, застосу-
вання комп'ютерної генеративної 3D анімації 
має деякі переваги. Однією з найважливіших 
переваг є відсутність спотворень пропорцій 
рухомого об'єкта оскільки, на відміну від 
художника, перспективу комп’ютер прорахо-
вує автоматично. 

Результати дослідження показали, що 
в ботанічній анімації часто переважає реа-
лістичний і стилізований стиль дизайну. 
Стилізовані візуальні ефекти, що поєднуть 
2D естетику з 3D технологією, стають все 
більш популярними в анімаційному дизайні. 
В свою чергу попит на гіперреалістичну ані-
мацію також зростає, особливо в галузях 
ігор, кіно та фізичних симуляцій. 

На основі здійсненого аналізу окреслено 
провідні напрями стилістики дизайну бота-
нічної анімації, що репрезентуються двома 
базовими категоріями – стилізацією та реа-
лізмом. Реалістичний стиль у ботанічній ані-
мації доцільно класифікувати за трьома клю-
човими підходами:

•	 реалізм – спрямований на відтворення 
об’єктивної дійсності з максимальною від-
повідністю природним формам, рухам 
і середовищу;

• 	фотореалізм – характеризується досяг-
ненням такої точності зображення, що воно 
наближається до фотографічного відбитку 
реальності;

• 	гіперреалізм – орієнтований на надмірну 
деталізацію та створення візуальних обра-
зів, що перевищують рівень реалістичного 
сприйняття.

Розглянуті стилістичні напрями безпосе-
редньо корелюють із сучасними графічними 
практиками, що застосовуються у створенні 
ботанічної анімації.

Ці практики охоплюють широкий спектр 
інструментів – від векторної графіки та руч-
ної ілюстрації до 3D моделювання, генератив-
ного дизайну, інтерактивної VR/AR графіки 
й цифрового живопису – що дає змогу ство-
рювати та оживляти ботанічні форми, гармо-
нійно поєднуючи художню естетику з науко-
вою точністю. До потенційного програмного 
забезпечення, що може бути використане 
у процесі створення ботанічної анімації, нале-
жать системи для векторної графіки та ілю-
страції (Adobe Illustrator, Affinity Designer, 
CorelDRAW), тривимірного моделювання та 
симуляції (Blender, Cinema 4D, Maya), гене-
ративного дизайну й алгоритмічної анімації 
(Processing, TouchDesigner, Houdini), інтерак-
тивної графіки та VR/AR середовищ (Unity, 
Unreal Engine, Spark AR), а також цифрового 
живопису й покадрової анімації (Adobe After 
Effects, TVPaint, Procreate).

Застосування цих інструментів набуває 
особливого значення у контексті історич-
ного розвитку ботанічної ілюстрації. Історія 
ботанічної ілюстрації є багатогранною та 
тривалою, а її розквіт в анімації слід розгля-
дати крізь призму технологічного розвитку. 

Систематизація сучасних графічних практик ботанічної анімації
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Рис. 6. Запропонована класифікація сучасних графічних практик ботанічної анімації
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Від появи фототехніки та оптичних інстру-
ментів до комп’ютерних технологій кожен 
етап сприяв трансформації ілюстрації з тра-
диційного мистецького відтворення у сучас-
ний мультимедійний засіб наукової та 
художньої комунікації. 

Подальший розвиток ботанічної аніма-
ції демонструє, що комбінація різних технік 
і стилів відкриває нові горизонти творчості, 
дозволяє створювати оригінальні та виразні 
роботи. Популярним методом є гібридна 
анімація, що поєднує різні техніки – живі 
зйомки з CGI, 2D із 3D чи стоп-моушн із 
цифровими ефектами, створюючи нові 
художні можливості. Такі комбінації дозво-
ляють інтегрувати фантастичні елементи 
у реалістичне середовище, зберігати вираз-
ність традиційної анімації та водночас дося-
гати високого рівня деталізації й динаміки. 
Завдяки цьому гібридні стилі задовольняють 
різноманітні потреби оповіді та відкривають 
простір для експериментів, розширюючи 
межі творчості в сучасній анімації (рис. 6).

Висновки. На основі вищесказаного 
можна зробити висновки, що проведене 
дослідження дозволило здійснити комплек-
сний аналіз сучасних підходів до ботанічної 
ілюстрації в анімаційному дизайні. 

 Наукова новизна цього дослідження поля-
гає у здійсненні комплексного аналізу, що 
поглиблює розуміння сучасних підходів до 
ботанічної ілюстрації в контексті анімацій-
ного дизайну. На основі ретельного огляду 
анімаційних проєктів було систематизовано 

актуальні тенденції та запропоновано класи-
фікацію основного стилістичного напряму 
анімації на ботанічну тематику за трьома клю-
човими підходами: реалізм, фотореалізм та 
гіперреалізм. Визначено чітку структуру кла-
сифікації сучасних графічних практик бота-
нічної анімації. У межах дослідження введено 
й обґрунтовано новий термін – «ботанічна 
анімація». Проведене дослідження засвідчило, 
що ботанічна ілюстрація в контексті аніма-
ційного дизайну дає змогу розкрити її есте-
тичні та функціональні особливості як засобу 
візуальної комунікації в анімаційних проєк-
тах у поєднанні з науковим контекстом, тим 
самим розширюючи сфери її застосування. 
Ботанічна ілюстрація в анімаційному дизайні 
перебуває на етапі становлення, розширю-
ючи можливості графічного мистецтва та 
поглиблюючи його зв’язок із медіадизайном, 
науковою комунікацією й екологічною осві-
тою. Вона утверджується як міждисциплінар-
ний напрям, що поєднує художню естетику 
з науковою точністю та виконує освітньо‑про-
світницьку функцію. Можна констатувати, що 
сучасні графічні практики в межах анімацій-
ного дизайну перебувають у фазі стрімкого 
розвитку, поступово трансформуючись у циф-
рову форму з притаманними їй унікальними 
особливостями. Технологічні зміни істотно 
впливають на стилістику засобів графічної 
виразності, а також на методи й інструменти, 
розширюючи межі концептуального дизай-
нерського мислення та відкриваючи нові 
творчі перспективи. 
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Індустріальний простір як чинник формування 
художньої ідентичності криворізького мистецького 

осередку

Стаття присвячена дослідженню впливу індустріального середовища на формування художньої мови 
та регіональної ідентичності криворізьких митців др. пол. ХХ – поч. ХХІ ст. Актуальність зумовлена 
недостатнім рівнем опрацювання індустріальної тематики у вітчизняному мистецтвознавстві, а також 
фрагментарністю наукових розвідок, присвячених художнім процесам в промислових регіонах України. 
У роботі наголошено, що тривале ідеологічне нашарування в радянський період, зумовлене домінуванням 
соціалістичного реалізму, істотно ускладнило об’єктивне наукове осмислення зазначеної тематики як 
самостійного художнього феномену.

Також проаналізовано стан наукової вивченості проблематики, з’ясовано причини обмеженої 
уваги дослідників до визначеної теми та окреслено коло наукових праць, у яких промислова тематика 
розглядається лише побіжно, без належного мистецтвознавчого аналізу. Особливу увагу приділено 
специфіці мистецького розвитку Кривого Рогу – міста, формування якого було безпосередньо пов’язане з 
процесами індустріалізації, що зумовило глибоку трансформацію природного та міського ландшафту і, як 
наслідок, визначило характер художніх практик локальних митців.

На  основі аналізу творчого доробку художників старшої генерації, як-от І. Авраменка, В. Бєлова та 
Г. Шишка, досліджено ключові художні риси, що сформувалися під впливом техногенного простору. У 
результаті мистецтвознавчого та стилістичного аналізу визначено дві групи характерних ознак: загальні, 
пов’язані з ідеологічними настановами соціалістичного реалізму та специфічні, сформовані безпосереднім 
впливом промислового середовища регіону. До останніх віднесено самобутній колористичний лад, зумовлений 
особливостями рудних кар’єрів і шахт Криворіжжя, а також своєрідне трактування простору як цілісного 
синтезу техногенних, природних і міських елементів. Доведено, що індустріальний ландшафт у творчості 
криворізьких митців постає не лише як об’єкт зображення, а як повноцінний носій емоційних, символічних 
і психологічних смислів, який розкриває драматургію краю.

Окрему увагу в статті приділено проблемі тяглості художніх традицій. На прикладі творчості 
сучасних митців – Г. Іващенка, Л. Давіденка та Н. Давіденко-Орлової – простежено трансформацію 
індустріальної тематики в умовах пострадянського культурного простору. Зокрема, у творчості  
Г. Іващенка індустріальний пейзаж набуває рис сюрреалістичної та постапокаліптичної образності, що 
дозволяє розглядати його доробок у ширшому контексті світових художніх практик.

Зроблено висновок, що промисловий простір є одним із ключових чинників формування регіональної 
художньої ідентичності Криворіжжя, забезпечуючи спадкоємність мистецьких практик і водночас 
створюючи умови для їх сучасного переосмислення.

Ключові слова: Індустріальний пейзаж, криворізькі художники, техногенне середовище, регіональна 
ідентичність, колористичний лад.

Fedorov Tymur. INDUSTRIAL SPACE AS A FACTOR IN THE FORMATION OF THE 
ARTISTIC IDENTITY OF THE KRYVYI RIH ART COMMUNITY 

The article investigates the impact of the industrial environment on the formation of the artistic language and 
regional identity of Kryvyi Rih artists from the second half of the 20th to the early 21st centuries. The relevance 
of the study is driven by the insufficient scholarly attention to industrial themes in Ukrainian art history, as well 
as the fragmented nature of research dedicated to artistic processes in Ukraine’s industrial regions. The paper 
emphasizes that prolonged ideological layering during the Soviet period, caused by the dominance of Socialist 
Realism, significantly complicated the objective scholarly understanding of this subject as an independent artistic 
phenomenon.
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The study analyzes the current state of research on the issue, identifies the reasons for limited scholarly attention 
to the topic, and outlines a range of academic works in which industrial themes are addressed only briefly, without 
proper art historical analysis. Particular attention is paid to the specifics of the artistic development of Kryvyi Rih–a 
city whose formation was directly linked to industrialization processes. This led to a profound transformation of the 
natural and urban landscape and, consequently, defined the nature of the artistic practices of local artists.

Based on an analysis of the creative heritage of the older generation of artists–such as I. Avramenko, V. Bielov, 
and H. Shyshko–the key artistic features formed under the influence of technogenic space are explored. Through 
art historical and stylistic analysis, two groups of characteristic features are identified: general features associated 
with the ideological tenets of Socialist Realism, and specific features formed by the direct influence of the region's 
industrial environment. The latter include a unique color palette, determined by the specific characteristics of the 
iron ore quarries and mines of the Kryvyi Rih area, as well as a distinctive interpretation of space as a holistic 
synthesis of technogenic, natural, and urban elements. It is demonstrated that the industrial landscape in the work 
of Kryvyi Rih artists emerges not only as an object of representation but as a full-fledged carrier of emotional, 
symbolic, and psychological meanings that reveal dramaturgy of the region.

Special attention is paid to the problem of the continuity of artistic traditions. Using the works of contemporary 
artists–H. Ivashchenko, L. Davidenko, and N. Davidenko-Orlova–the transformation of industrial themes in the 
post-Soviet cultural space is traced. In particular, in the work of H. Ivashchenko, the industrial landscape acquires 
features of surrealist and post-apocalyptic imagery, allowing his work to be considered within the broader context 
of global artistic practices.

The study concludes that industrial space is one of the key factors in the formation of the regional artistic identity 
of Kryvyi Rih, ensuring the continuity of artistic practices while simultaneously creating conditions for their modern 
reinterpretation.

Key words: Industrial landscape, Kryvyi Rih artists, technogenic environment, regional identity, coloristic 
structure.

Вступ. Індустріальна тематика в твор-
чості українських митців, а також вплив про-
мислового середовища на формування їхніх 
художніх практик і досі залишаються 
малодослідженими у вітчизняному мисте-
цтвознавстві. Причини цього явища мають 
комплексний характер і зумовлені як істо-
ричними, так і ідеологічними чинниками. 
Зокрема, у радянський період індустріальний 
пейзаж був складовою ідеологічно спрямова-
ного мистецтва, що ускладнило можливість 
об’єктивної оцінки цього феномену як само-
стійного художнього явища. Після проголо-
шення незалежності України дослідницька 
увага значною мірою переорієнтувалася на 
ті візуальні форми й мистецькі прояви, які 
підкреслювали національну ідентичність та 
перебували поза межами офіційного канону 
радянської доби.

Така ситуація, у свою чергу, ускладнила 
комплексне осмислення художніх прак-
тик у регіонах, де мистецький розвиток був 
нерозривно пов’язаний з перебігом інду-
стріалізації. У цьому контексті особливо 
показовим є дослідження мистецького ланд-
шафту і творчої спадщини міста Кривий Ріг. 
Саме індустріальне середовище виступило 

об’єднавчим чинником у творчості мит-
ців, які, попри належність до різних худож-
ніх шкіл за освітою, виробили спільні сти-
лістичні та тематичні риси. Це, зрештою, 
заклало підґрунтя для формування локаль-
ного художнього осередку з виразною регіо-
нальною ідентичністю.

У такому ракурсі індустріальна тематика 
та вплив виробничого середовища постають 
важливим і перспективним джерелом для 
дослідження закономірностей мистецьких 
процесів у регіоні, а також для глибшого розу-
міння специфіки розвитку українського мис-
тецтва в умовах індустріального простору.

Метою статті є виявлення та комплексний 
аналіз впливу індустріального середовища на 
формування художньої мови й регіональної 
ідентичності криворізьких митців др. пол. 
ХХ – поч. ХХІ ст., а також визначення специ-
фічних формально-стилістичних і образно-
змістових ознак, зумовлених особливостями 
техногенного простору Криворіжжя.

Методи та матеріали. Для досягнення 
поставленої мети у статті застосовано комп-
лекс наукових методів. Історико-хроноло-
гічний метод використано для простеження 
етапів формування та розвитку криворізького 
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художнього осередку в умовах індустріалі-
зації регіону. Мистецтвознавчий формально-
стилістичний аналіз дав змогу виявити 
характерні композиційні, колористичні та 
образні особливості промислового пейзажу 
в творчості місцевих митців. Компаративний 
метод застосовано для зіставлення художніх 
практик криворізьких авторів із світовими 
тенденціями, зокрема в контексті прецизі-
онізму. Іконологічний метод використано 
з метою розкриття символічних та метафо-
ричних смислів індустріальної образності. 
Аналіз фахових джерел і наочних матеріалів 
забезпечив комплексне осмислення дослі-
джуваної проблематики.

Результати дослідження. Дослідження 
впливу індустріального середовища на 
творчість митців залишається недостатньо 
розробленою проблемою у вітчизняному 
мистецтвознавчому дискурсі. Цю тезу під-
тверджено, зокрема, у статті О. Соловей 
та С. Чайковської «Індустріальний пейзаж 
у творчості київських художниць Олени 
Придувалової та Нати Левітасової». (2024) 
У зазначеній публікації автори наголо-
шують, що попри здатність промислового 
краєвиду репрезентувати міський простір 
з альтернативної візуальної точки зору та 
актуалізувати естетичну цінність виробни-
чої інфраструктури, подібну до сприйняття 
паркових і рекреаційних зон, цей напрям 
залишається недостатньо вивченим в укра-
їнських мистецтвознавчих студіях. У статті 
також зазначено, що в працях таких дослід-
ників, як Н. Асєєва, Т. Павлова, О. Лагутенко, 
Л. Савицька, індустріальний пейзаж лише 
побіжно згадується без належної аналітичної 
оцінки та ґрунтовного осмислення [11, с. 103].

Причини такого стану дослідженості 
мають комплексний характер. По-перше, 
значна частина художніх творів промисло-
вої тематики, створених у період існування 
СРСР, позначена рисами соціалістичного 
реалізму та ідеологічно зумовленого мис-
тецтва, орієнтованого на пропагандист-
ські завдання, це істотно ускладнює їхню 
об’єктивну оцінку.

По-друге, після розпаду Радянського 
Союзу наукові дослідження були значною 

мірою переорієнтовані на переосмислення 
українського авангарду, модернізму та інших 
художніх напрямів, які раніше перебували 
поза межами офіційного канону. Індустрі-
альна тематика при цьому не стала пріори-
тетним об’єктом наукової уваги, оскільки 
продовжувала асоціюватися з ідеологічно 
маркованим мистецтвом радянського періоду.

Ще одним чинником обмеженої кількості 
досліджень є недостатня вивченість мис-
тецького життя регіонів України, насамперед 
тих, що традиційно вважаються індустрі-
альними. Так, у статті Г. Лисенко «Художнє 
життя України в дослідженнях українських 
мистецтвознавців» (2022) наголошується, що 
за наявності розвиненої дослідницької бази 
у провідних культурних центрах периферійні, 
зокрема індустріальні регіони, потребують 
подальших комплексних наукових розвідок 
[6]. Додатково ця проблема ускладняється 
тим, що навіть у працях, присвячених локаль-
ним мистецьким осередкам з вагомим про-
мисловим сектором, індустріальна тематика 
здебільшого розглядається фрагментарно, без 
акцентування на її специфіці та художньо-
змістовному потенціалі. Зокрема, у дисерта-
ційному дослідженні О. Світличної «Художнє 
життя Катеринослава – Дніпропетровська 
кінця ХІХ – ХХ століття» (2009) індустрі-
альна тематика згадується лише в загальному 
контексті, без комплексного аналізу[10]. Ана-
логічна ситуація спостерігається і в науковій 
праці В. Осадчого «Художнє життя м. Кре-
менчука кінця ХІХ – ХХ століття» (2021) 
[9]. У дисертації Г. Лисенко «Художнє життя 
Запоріжжя другої половини ХХ – початку 
ХХІ століття» (2023), попри визначення Запо-
ріжжя як великого південного індустріального 
центру України, промислова тематика постає 
переважно як соціально-історичний контекст 
культурних процесів, не стаючи предметом 
спеціального мистецтвознавчого аналізу [7].

Водночас така ситуація створює сут-
тєві перешкоди для комплексного дослі-
дження мистецтва регіонів, формування 
яких безпосередньо пов’язане з промис-
ловими комплексами. Показовим у цьому 
контексті є місто Кривий Ріг, розвиток 
якого визначальною мірою зумовлений 
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процесами індустріалізації. Актуальність 
вивчення впливу індустріального серед-
овища на мистецькі практики Криворіжжя 
зумовлена тим, що культурне життя регіону 
характеризується безперервністю та різно-
маніттям художніх процесів упродовж істо-
ричного розвитку та сучасності. Виробни-
чий ландшафт закономірно відобразився 
у творчості місцевих митців, виконуючи 
роль об’єднувального чинника та формуючи 
локальні художні особливості. Незважаючи 
на відмінності у мистецькій освіті та належ-
ності авторів до різних художніх традицій, 
ці риси сприяли становленню цілісного мис-
тецького осередку з виразною регіональною 
ідентичністю.

Основний етап формування художнього 
осередку на Криворіжжі припадає на після-
воєнний період 1950 – 1960-х років і зумов-
лений як загальнодержавними процесами 
повоєнної відбудови, так і інтенсивним 
розвитком індустріалізації міста. У перед-
мові І. Зінов’євої «Спільні здобутки, спільні 
надії» (2023) до каталогу, присвяченого 
30-річчю Криворізької організації Націо-
нальної спілки художників України, зазна-
чено, що в цей період провідними мит-
цями Кривого Рогу були І. Авраменко, 
В. Бєлов, Д. Грибок, І. Остапенко, П. Сит-
нік, Г. Шишко, О. Арсентьєв, О. Васякін та 
І. Красножон [4; с. 6]. Характерною рисою 
художників вказаного періоду, які належали 
до старшої генерації, було здобуття профе-
сійної освіти у різних мистецьких навчаль-
них закладах. Унаслідок цього вони репре-
зентували різні художні школи, кожна з яких 
мала власні стилістичні особливості.

Зокрема, Г. Шишко закінчив Одеське 
художнє училище імені М. Б. Грекова; 
І. Авраменко розпочав навчання в цьому ж 
закладі, однак через життєві обставини був 
змушений його перервати та згодом продо-
вжив освіту в Кишинівському художньому 
училищі; В. Бєлов здобув освіту в Дніпро-
петровському художньому училищі; Д. Гри-
бок – у Інституті живопису, скульптури та 
архітектури імені І. Ю. Рєпіна; П. Сит-
нік – у Львівському поліграфічному інституті 
імені І. Федорова.

Незважаючи на різні художні погляди, 
індивідуальні авторські стилі та специфіку 
мистецьких шкіл, що закономірно відби-
вається у творчості кожного митця, аналіз 
художнього доробку та узагальнення біогра-
фічних відомостей криворізьких художників 
зазначеного періоду дають підстави ствер-
джувати, що більшість із них зверталася до 
індустріальних мотивів Криворіжжя, роз-
глядаючи їх як важливе джерело творчого 
натхнення.

Одним із ключових чинників активізації 
промислової тематики у творчості локальних 
митців стало спорудження у 1972–1974 роках 
доменної печі № 9, що набула статусу зна-
кового об’єкта індустріального розвитку 
не лише Кривого Рогу, а й загалом радян-
ської промисловості. Як зазначає С. Агеєнко 
у статті «Художники Дніпропетровщини 
на будівництві Криворізької доменної печі 
№ 9», з метою увіковічення та візуальної 
репрезентації цього масштабного будівель-
ного проєкту було організовано систематичні 
виїзди художників на будівельний майдан-
чик, що створювало умови для безпосеред-
ньої роботи з натури та формування етюд-
ного матеріалу [1, с. 64].

Результатом зазначених процесів стало 
створення значної кількості мистецьких тво-
рів, а також організація виставок, одна із 
яких відбулася у приміщенні міської худож-
ньої школи № 1. Як зауважив А. Бережний 
у статті «Домни: літопис художній», опу-
блікованій у газеті «Червоний гірник» від 
21 грудня 1974 року, виставкова зала худож-
ньої школи постала як простір, у якому домі-
нувала образна метафора «сонце трудового 
дня». Експозиція, що налічувала понад двісті 
робіт, наочно продемонструвала, як значна 
кількість митців черпала творче натхнення 
з «сонячної палітри гігантської будови». 
Особливу увагу критиків привернули твори 
вищезгаданих майстрів пензля: І. Авраменка, 
В. Бєлова, Г. Шишка та П. Ситніка. У під-
сумку автор статті підкреслює, що спору-
дження дев’ятої доменної печі не лише поси-
лило промисловий потенціал міста, а й стало 
важливим чинником формування цілісного 
художнього літопису Криворіжжя [2]. 
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Найбільш поширеним жанром, у межах 
якого реалізовувалася індустріальна тема-
тика в мистецтві регіону, був пейзаж. Власне 
в цьому жанрі найвиразніше виявляються 
спільні риси творчості місцевих митців, що 
свідчить про формування певних власних 
ознак локального мистецького осередку. 
Спільні риси, притаманні творам криворізь-
ких художників, умовно можна поділити на 
дві групи – загальні та специфічні.

Загальні риси були детерміновані ідео-
логічними настановами доби та вимогами 
соціалістичного реалізму, тоді як специфічні 
сформувалися під впливом особливостей 
виробничого середовища регіону. До загаль-
них характеристик належать: возвеличення 
індустріалізації й технічного прогресу, геро-
їзація праці та образу «простого» робітника. 
Зазначені якості повною мірою відповіда-
ють програмним установкам соціалістич-
ного реалізму й відображають домінантні 
тенденції образотворчого мистецтва СРСР 
досліджуваного періоду.

Разом із тим, у творчості криворізьких 
художників простежується низка специ-
фічних ознак, що свідчать про безпосеред-
ній вплив промислового середовища на 
формування художньої мови і, як наслідок, 
про набуття рис, характерних саме для них. 
З метою виявлення закономірностей форму-
вання цих характеристик доцільно зосеред-
ити особливу увагу на творчості Івана Авра-
менка, Віктора Бєлова та Григорія Шишка.

Вибір постатей зумовлений кількома чин-
никами. По-перше, у їхньому мистецькому 
доробку індустріальний пейзаж посідає про-
відне місце та отримує найбільш концеп-
туально вивершене й художньо цілісне вті-
лення. По-друге, в хронологічному вимірі 
автори жили й працювали в межах одного 
історичного періоду, що передбачало спіль-
ний вплив соціокультурних, ідеологічних та 
естетичних настанов доби. По-третє, звер-
нення митців до близьких за тематикою 
мотивів створює підґрунтя для порівняль-
ного аналізу та дає змогу виявити спільні 
художні якості, зумовлені впливом індустрі-
ального простору Криворіжжя.

Першою і найвиразнішою рисою постає 
самобутній колористичний лад творів, обу-
мовлений специфікою видобутку залізної 
руди в регіоні. Працюючи над промисловими 
пейзажами на пленері, художники активно 
використовували насичені червоні, фіолетові 
та блакитні відтінки, поєднуючи їх з інтен-
сивними зеленими, майже смарагдовими 
тонами рослинності на тлі червоно-фіолето-
вих кар’єрів і шахт, що надавало творам впіз-
наваної локальної виразності (рис. 1, 2).

Найбільш послідовно зазначені колорис-
тичні особливості простежуються у твор-
чості Г. Шишка (1923–1994), зокрема в робо-
тах «Полудень спекотного дня» (Іл. 1) та 
«Ще один спекотний день» (Іл. 2). У цих 
творах автор не обмежується фіксацією про-
мислових об’єктів, а прагне розкрити їх 

Іл. 1. Г. Шишко «Полудень спекотний день». 
1970 р. Полотно, олія. 50 х 70 см

Іл. 2. Г. Шишко «Ще один спекотний день». 
1974 р. Полотно, олія. 80 х 50 см



474

ISSN 2786-5886 (Print), ISSN 2786-5894 (Online)

образно-емоційний та психологічний потен-
ціал, насамперед за допомогою колористич-
них засобів. Індустріальний пейзаж у його 
інтерпретації набуває естетичної заверше-
ності та художньої виразності, що дозволяє 
розглядати ці роботи поза межами суто ідео-
логічно зумовленої візуальної риторики соці-
алістичного реалізму. 

Зазначену особливість творчості митця 
підтверджує і британська мистецтвознавиця 
Анн Кодічек, яка наголошувала, що Шишко 
ніколи не втрачав усвідомлення себе пере-
дусім як художника, а не як репрезентанта 
ідеологічної доктрини. На її думку, у тво-
рах живописця, представлених на виставці 
в Лондоні у 2005 році, ідеологічна складова 
не домінує над художньо-образним змістом, 
що дає підстави розглядати його доробок 
у ширшому мистецькому контексті [3].

Схожі тенденції колористичного вирі-
шення простежуються і в творчості В. Бєлова 
(1925–2004), зокрема в роботі «Індустрі-
альний Кривбас» (Іл. 3), де червоно-фіо-
летова гама виступає важливим образот-
ворчим засобом, формуючи візуальну 
ідентичність виробничого ландшафту Кри-
воріжжя. Подібні колористичні принципи 
характерні й для творчості І. Авраменка 
(1923–2008), що яскраво виявляються в кар-
тині «Смог над містом» (Іл. 4), у якій складні 
червоні відтінки постають ключовим чинни-
ком розкриття драматургії індустріального 
краєвиду Кривого Рогу (рис. 3–4). 

Друга особливість, що простежується 
у творчості місцевих митців, є гармонійне 

поєднання промислових об’єктів із природ-
ними та міськими елементами. Таке образне 
вирішення зумовлене специфікою містобу-
дівного розвитку Кривого Рогу, який форму-
вався навколо виробничих комплексів. Уна-
слідок цього техногенні об’єкти виявилися 
настільки глибоко інтегрованими в міське 
середовище, що разом із житловою забудо-
вою утворили єдиний просторовий організм.

Аналогічні процеси спостерігаються 
й у взаємодії техногенного та природного 
оточення. Індустріалізація докорінно транс-
формувала степовий ландшафт Криворіжжя, 
внаслідок чого природний простір зна-
чною мірою злився з техногенним. Показо-
вою в цьому контексті є панорамна робота 
І. Авраменка «Криворіжжя» (Іл.  5), що 
репрезентує місто в період його активного 
розвитку. У творі відображено єдиний про-
сторовий комплекс, сформований у резуль-
таті синтезу середовищ. Автор зосереджу-
ється на дослідженні цього простору, його 
ритміці, динаміці та своєрідній естетиці. Як 
зазначає місцевий краєзнавець Д. Лис у біо-
графічній книжці «Художня слава Кривого 
Рогу: Іван Авраменко» (2023), митець вияв-
ляв глибоку любов до рідного міста, зобра-
жуючи його в різних станах; на його полот-
нах Кривий Ріг постає як живий організм, 
у якому органічно поєднуються індустрі-
альна міць і природна краса [5].

Схожі тенденції виявляються і в твор-
чості Г. Шишка, зокрема в роботі «На бере-
гах Саксагані» (Іл. 6), а також у пізніх творах 
В. Бєлова, що знаходить втілення в картині 

Іл. 4. І. Авраменко «Смог над містом». 
1983 р. Полотно, олія. 55 х 60 см

Іл. 3. В. Бєлов «Індустріальний Кривбас».  
1970 р. Полотно, олія 69 х 99 см
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«Весна на Кривбасі» (Іл. 7). У цих ліричних 
пейзажах, що оспівують красу природи, інду-
стріальні елементи органічно вписуються 
в композицію та постають невід’ємною скла-
довою краєвиду Криворіжжя. Такий підхід 
підтверджує тезу про те, що промисловість  
глибоко трансформувала степові ландшафти 
регіону, унаслідок чого природний, міський та 
техногенний простори функціонують як єди-
ний цілісний візуальний синтез (рис. 6–7).

Таким чином, окреслені художні риси нада-
ють творчості локальних митців виразної 
ідентичності та формують комплекс ознак, 
характерних саме для криворізького осередку. 
Виявлені особливості, простежені на прикладі 
доробку І. Авраменка, В. Бєлова та Г. Шишка, 
мають поширення й проявляються у бага-
тьох художників міста, зокрема П. Ситніка, 
Д. Грибка, Ю. Бондаренка, О. Арсентьєва, 
І. Остапенка, І. Красножона та інших.

Це свідчить про формування стійких 
художніх закономірностей, зумовлених спе-
цифікою індустріального середовища Кри-
воріжжя, які визначають спільні принципи 
образного мислення, тематичних пріоритетів 
і формально-стилістичних рішень. У сукуп-
ності окреслені фактори сприяють утвер-
дженню цілісної мистецької традиції регіону 
та забезпечують йому впізнаваність у шир-
шому контексті українського образотворчого 
мистецтва другої половини ХХ століття.

У сучасному культурно-мистецькому роз-
різі вплив індустріального оточення про-
довжує зберігатися в художніх практиках 
локальних авторів. Попри те, що після про-
голошення незалежності України вектор 
творчих пошуків значної частини художни-
ків змістився у бік осмислення національної 
ідентичності, що відповідає загальноукраїн-
ським мистецьким тенденціям, промислова 

Іл. 5. Іван Авраменко «Криворіжжя». 1985 р. 
 Полотно, олія. 100х200 см

Іл. 6. Г. Шишко «Вечір на берегах 
Саксагані». 1965 р. Полотно, олія

Іл. 7. В. Бєлов «Весна в Крибасі». 1990 р. 
Полотно, олія. 91 х 110 см
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тематика й надалі залишається важливим 
джерелом натхнення для окремих представ-
ників регіонального мистецького осередку. 
Як і в попередні історичні періоди, найбільш 
послідовно ця тенденція простежується 
у жанрі пейзажного живопису.

Доцільно виокремити групу митців, які 
й сьогодні безпосередньо звертаються до 
техногенних мотивів міського простору, про-
довжуючи осмислювати виробничі об’єкти 
як самодостатні художні образи. Яскравим 
прикладом такого підходу є творчість Григо-
рія Іващенка (1989–2016) – молодого худож-
ника, чий життєвий і творчий шлях трагічно 
обірвався у ранньому віці. Значна частина 
його мистецького доробку присвячена зобра-
женню промислових ландшафтів Криво-
ріжжя. Зберігаючи характерні регіональні 
риси, митець формує власну авторську інтер-
претацію індустріальної тематики, що ґрун-
тується на поєднанні імпресіоністичних та 
експресіоністичних засад із індивідуальними 
стилістично-декоративними прийомами [8].

У полотнах Іващенка виробничі об’єкти 
постають як монументалізовані, майже 
сакралізовані форми. Водночас, на відміну 
від художників старшого покоління, які трак-
тували індустріальний пейзаж як символ тех-
нічного прогресу та героїзації праці, митець 
трансформує цю парадигму, надаючи про-
мисловим образам відчуття відстороненої 
загадковості та формуючи власний автор-
ський міф. Це яскраво простежується в тво-
рах «Невидиме світло рудних пластів» (Іл. 8) 
та «Пилом на видиху» (Іл. 9). Характерною 

особливістю його композицій є відсутність 
людської постаті: виробничі об’єкти функ-
ціонують як автономні «машинні світи», 
позбавлені безпосереднього антропоцен-
тричного виміру (рис. 8–9).

Зазначена якість зближує творчість худож-
ника з підходами американських прецизіо- 
ністів, у яких індустріальні пейзажі також 
часто позбавлені людської присутності. 
Однак, на відміну від прецизіонізму, що праг-
нув передати раціоналізовану, прагматичну 
естетику машинного світу через чіткість 
ліній, геометризовані форми та згладжену 
поверхню, художній метод Іващенка є ближ-
чим до  експресіонізму. Завдяки сміливій 
фактурі, широкому живописному письму та 
важкому колориту він створює образ інду-
стріального середовища як простору з глибо-
ким психологічним наповненням та внутріш-
ньою драматургією.

Крім того, у творчості Іващенко просте-
жуються елементи сюрреалістичної та поста-
покаліптичної образності. Заводи, шахти та 
металеві конструкції, підсилені специфіч-
ною кольоровою гамою й атмосферою відчу-
ження, формують враження деформованого, 
позачасового простору. У цьому аспекті його 
роботи виявляють певну типологічну спорід-
неність із творчістю польського митця Здзис-
лава Бексінського, зокрема в трактуванні 
індустріального ландшафту як носія екзис-
тенційних і метафізичних сенсів.

Особливо виразно цей зв’язок просте-
жується у використанні складних ракурсів 
і тунельних композицій, де промисловий 

Іл. 8. Г. Іващенко «Невидиме світло рудних 
пластів». 2010 р. 82 х 200 см.  

Полотно, олія 

Іл. 9. Г. Іващенко « Пилом  
на видиху». 2011 р. 80 х 95 см. 

Полотно, олія 
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об’єкт постає як своєрідний «портал» у мета-
фізичні виміри, що чітко виявляється у роботі 
«Темрява, що оживає» (Іл. 10). Зламане, 
деконструйоване трактування металевих кон-
струкцій створює відчуття покинутості та 
спустошення, ніби цивілізація зазнала масш-
табної катастрофи, а єдиним нагадуванням 
про її існування залишилися механічні форми 
(Іл. 11). Такий художній підхід остаточно 
закріплює перехід від реалістичної докумен-
тальності до формування індивідуального 
антиутопічного бачення (рис. 10–11).

Також варто зауважити, що сучасний етап 
розвитку мистецького осередку засвідчує: 
промислова тематика й надалі постає ваго-
мим чинником, що формує локальну іден-
тичність Криворіжжя. Показовим прикладом 

є виставка «Кривий Ріг – залізне серце», про-
ведена у 2023 році, в межах якої значна кіль-
кість художників представила твори, звернені 
до техногенних мотивів як засобу візуалізації 
образу міста [12]. У цьому контексті заслуго-
вують на увагу твори подружжя Л. Давіденка 
та Н. Давиденко-Орлової «Перша шахта» 
(2022) та «Криворізький пейзаж» (2022), 
у яких простежується самобутнє поєднання 
народних мотивів, інтерпретованих крізь при-
зму художньої мови, наближеної до народ-
ного примітивізму, з виробничими елемен-
тами. Такий синтез формує метафоричний 
образ, що символічно репрезентує злиття 
степового козацького краю з індустріаль-
ним виміром Кривого Рогу, що в свою чергу 
стає підтвердженням викладеної раніше тези 

Іл. 10. Г. Іващенко « Темрява, 
що оживає» 2010 р. 89 х 129 см. 

Полотно, олія

Іл. 12. Л. Давіденко «Перша шахта»  
2022 р. 80 х 60 см. Полотно, олія

Іл. 11. Г. Іващенко « Скидання рідкого 
граніту у хвостосховище» 2010 р.  

65 х 120 см. Полотно, олія

Іл. 13. Н. Давіденко -Орлова 
«Криворізький пейзаж » 2022 р. 

89 х 129 см. Полотно, олія 
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про нерозривний синтез техногенного та при-
родного оточення Криворіжжя.

Висновки. Таким чином, аналіз фахо-
вої літератури засвідчує, що індустріальна 
тематика у сучасному вітчизняному мисте-
цтвознавчому дискурсі й досі залишається 
недостатньо розробленою. Це зумовлено 
складністю її об’єктивного осмислення, 
зокрема через збереження ідеологічних 
нашарувань соціалістичного реалізму. Зазна-
чена проблема посилюється тим, що мис-
тецькі процеси в регіонах України з потуж-
ним промисловим сектором потребують 
подальших, цілеспрямованих наукових роз-
відок. У результаті  окреслена тематика 
в таких регіонах здебільшого розглядається 
в межах загального соціокультурного контек-
сту, без належного спеціалізованого мисте-
цтвознавчого аналізу.

Разом з тим дослідження криворізького 
художнього осередку, де мистецькі про-
цеси розвивалися в нерозривному зв’язку 
з індустріалізацією, на прикладі творчого 
доробку І. Авраменка, В. Бєлова, Г. Шишка, 
Г. Іващенка, Л. Давіденко та Н. Давіденко-
Орлової, дає підстави стверджувати, що 
виробничий простір міста справив вагомий 
вплив на формування мистецького обличчя 

Криворіжжя. Техногенне оточення постає, 
водночас, як об’єднувальний чинник у твор-
чості художників – представників різних 
мистецьких шкіл за фаховою освітою та 
носіїв індивідуальних авторських стилів, – 
і як фактор формування регіональної худож-
ньої ідентичності.

Проведена розвідка показує, що поряд із 
загальними стилістичними ознаками, зна-
чною мірою зумовленими домінуванням 
соціалістичного реалізму, у творчій прак-
тиці місцевих митців простежуються специ-
фічні художні риси, продиктовані промис-
ловим характером краю. До них належать 
самобутній колористичний лад, що виник 
унаслідок відображення індустріальних 
ландшафтів міста та синтезу природного 
степового краєвиду з урбанізованим і техно-
генним середовищем, у результаті чого фор-
мується своєрідна просторова модель, яку 
художники намагалися зафіксувати та інтер-
претувати у власних творах. Попри транс-
формацію художніх трактувань – від геро-
їзації індустріалізації та праці до пошуку 
екзистенційних сенсів – основні якості, 
сформовані під впливом промислового про-
стору, простежуються у роботах локальних 
митців і в сучасний період.
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Гармонія через експресію: аналіз творчого доробку 
Ігоря Кузьменко

У статті здійснюється комплексний мистецтвознавчий аналіз творчого доробку сучасного українського 
художника Ігоря Кузьменка, який розглядається не лише як креатор естетичних об’єктів, а і як своєрідний 
культурний емісар, що репрезентує дух українського мистецтва на міжнародній арені. Дослідження 
спирається на матеріали персональних інтерв’ю автора з митцем, аналіз ексклюзивного фотографічного 
архіву та актуальні дані вітчизняних і міжнародних художніх галерей Автором детально простежується 
професійне становлення художника, головна увага в науковій розвідці приділяється еволюції художнього 
стилю та жанровій типології картин І. Кузьменка. Виокремлено кілька ключових етапів розвитку його 
авторської манери. Центральним об’єктом аналізу виступає пейзажний живопис, який став домінуючим 
вектором у зрілій творчості митця. Запропоновано розгорнуту та структуровану класифікацію пейзажів 
І. Кузьменка: марини, індустріальні краєвиди, урбаністичні пейзажі тощо. Найбільш масштабною 
виділено групу руральних (сільських) пейзажів, які, своєю чергою, диференційовано на сучасні природні 
(пленерні) й антропогенні, а також історичні види з традиційною українською архітектурою. Окремо 
акцентовано увагу на концептуальних серіях картин, що підкреслюють глибокий інтерес художника до 
межових, перехідних станів освітлення та погодних умов. У статті ґрунтовно досліджено техніко-
технологічні особливості живописної манери І. Кузьменка, його свідомий перехід від традиційних олійних 
фарб до акрилу, активне використання фактурних ґрунтів, роботу флейцами та мастихінами в техніці 
«алла прима». Зроблено обґрунтований висновок про те, що творчість Ігоря Кузьменка еволюціонувала від 
універсального академізму до глибоко індивідуального авторського стилю, який вбирає в себе традиції та 
наративи українського мистецтва, знаходячи стабільний емоційний відгук у глядача.

Ключові слова: сучасне українське мистецтво, художник Ігор Кузьменко, пейзажний живопис, 
урбаністичний пейзаж, руральний пейзаж.

Khomutov Ihor. HARMONY THROUGH EXPRESSION: AN ANALYSIS OF IHOR 
KUZMENKO’S ARTISTIC OEUVRE

The article provides a comprehensive art-critical analysis of the creative oeuvre of the contemporary Ukrainian 
artist Ihor Kuzmenko, who is considered not only as a creator of aesthetic objects but also as a kind of cultural 
emissary representing the spirit of Ukrainian art in the international arena. The research is based on materials 
from the author’s personal interviews with the artist, an analysis of an exclusive photographic archive, and current 
data from domestic and international art galleries. The author traces the artist’s professional development in detail, 
with the main focus of the study placed on the evolution of I. Kuzmenko’s artistic style and the genre typology of his 
paintings. Several key stages in the development of his personal style are identified. The central object of the analysis 
is landscape painting, which has become the dominant vector in the artist’s mature work. A detailed and structured 
classification of I. Kuzmenko’s landscapes is proposed: seascapes, industrial landscapes, urban landscapes, etc. The 
largest group identified is rural landscapes, which, in turn, are differentiated into contemporary natural (en plein 
air) and anthropogenic, as well as historical views featuring traditional Ukrainian architecture. Special emphasis is 
placed on conceptual series of paintings that underscore the artist’s profound interest in liminal, transitional states 
of lighting and weather conditions. The article thoroughly investigates the technical and technological features 
of I. Kuzmenko’s painting manner, his conscious transition from traditional oil paints to acrylics, his active use of 
textured primers, and his work with flat brushes and palette knives using the alla prima technique. A substantiated 
conclusion is drawn that Ihor Kuzmenko’s art has evolved from universal academism to a deeply individual signature 
style that absorbs the traditions and narratives of Ukrainian art, consistently finding an emotional resonance with 
the viewer.

Key words: contemporary Ukrainian art, artist Ihor Kuzmenko, landscape painting, urban landscape, rural 
landscape.
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Вступ. У сучасній Україні коли згадують 
про роль художника, то зазвичай вже не як 
про творця естетичних об’єктів; митець сьо-
годні – це або літописець національної стій-
кості, або своєрідний культурний дипломат, 
що несе на міжнародну арену сам дух укра-
їнської культури. Саме до таких культурних 
емісарів впевнено можна зарахувати моло-
дого українського художника Ігоря Кузьменка. 
Хоча художнику ще нема і тридцяти, його 
картини користуються успіхом, а в творчому 
доробку простежуються кілька цікавих транс-
формацій. Аналізу та класифікації творчого 
доробку мистця і присвячена дана стаття.

Матеріалами дослідження слугували дані, 
отримані автором статті під час персональ-
них інтерв’ю з художником, фотографічний 
архів картин Кузьменка, матеріали художніх 
галерей «АртДом» [1] та «HAGELART» [2]. 
Основним методом дослідження став фор-
мально-стилістичний метод, який дав змогу 
виявити основні стійкі формальні, змістові 
та інші виразні якості живопису І. Кузьменка. 
Завдяки цьому методу визначені характерні 
риси колористики, стилю, композиційних 
рішень та технічних прийомів мистця.

Народився Ігор Кузьменко 11 серпня 
1997 року в місті Харкові [3]. Хоча ніхто 
з його кола не був пов’язаний і навіть осо-
бливо не цікавився творчістю, сам він 
з    малих літ проявляв здібності до малю-
вання і врешті-решт вирішив обрати мисте-
цтво своєю професією.

Професійний шлях майже неможливий 
без гідної освіти, тому наприкінці школи Ігор 
почав займатися у досвідчених художників: 
у 2013-му році – у студії Людмили Горбатенко, 
у 2014-му – Олега Станічнова, у 2015-му –  
Наталії Берестюк. У 2015-2020 роках навчався 
в бакалавраті та магістратурі Харківської дер-
жавної академії дизайну та мистецтв на слав-
нозвісній [4, с. 9] кафедрі реставрації та екс-
пертизи творів мистецтв, отримав диплом 
художника-реставратора. Викладачами Ігоря 
в стінах академії були видатні педагоги:  
Віра Чурсіна, Василь Ганоцький, Кирило 
Черепанов, Віталій Жердєв, В’ячеслав 
Шуліка, Анатолій Долуда, Ігор Хомутов, 
Олена Кішкурно та багато інших.

З 2017 року Ігор Кузьменко стає членом 
Спілки художників України і відтоді регу-
лярно приймає участь у її виставках. Того ж 
року проходить персональна виставка худож-
ника в Маріуполі, в домі-музеї Архіпа Куїн-
джі. В 2019 році експонується в Общинному 
центрі «Бейт Дан», у 2020-му – в київському 
Будинку учителя.

Закріплюючи свій статус на арт-ринку, 
починає співпрацювати з різноманіт-
ними художніми галереями та салонами. 
З 2019 року – з міжнародною фірмою Trend 
Gallery, з 2022-го – з аукціоном «СільСоль», 
з 2024-го року – з галереєю «Андріївській, 
19А». З 2025 року співпрацює з художнім 
салоном «Art Dom» [1], з 2026-го – з гале-
реєю «HAGELART» [2].

Картини Ігоря Кузьменка зберігаються 
в приватних колекціях США, КНР, Німеч-
чини, Франції, ОАЕ, Канади, Словаччини. 
У посольстві США у Києві зберігається 
окрема збірка картин художника.

Результати. Так, у ранніх роботах мистця 
можна спостерігати велике жанрове розма-
їття: серед них є портрети, натюрморти, жан-
рові сценки, і, звісно, пейзажі, які стануть 
основним жанром у подальшій творчості. 
Усі ці роботи виконані в академічному стилі, 
і хоча вирізняються впевненим професійним 
рівнем, у художньому плані не піднімаються 
вище за середню планку подібних учнів-
ських творінь. Особливу увагу варто приді-
лити картині «Пухнастий натюрморт» (іл. 1): 
якщо ранні натюрморти Кузьменка виконані 
в класичній техніці, що сходить ще до малих 
голландців XVIII століття – багатошаровий 
олійний живопис по темній підкладці з чис-
ленними лесуваннями [5, с. 84] та стриманим 
колоритом, що прагне до монохромності, – 
то «Пухнастий натюрморт» явно знаме-
нує якісний стрибок автора від учнівського 
ремісництва до справжньої художності. 
На  відміну від фронтальних традиційних 
композицій ранніх натюрмортів, на картині 
зображено ракурс згори. У її яскравому коло-
риті сміливо, проте гармонійно поєднані 
контрастні сполучення червоних, синіх та 
жовтих відтінків. Техніка живопису вільна 
й безпосередня, картина написана широкими 
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фактурними мазками в один прийом, себто 
«алла прима» [6, с. 117]. І найголовніше – ця 
комбінація жанрової сценки та натюрморту 
викликає стабільний емоційний відгук у гля-
дача, що і є найважливішою ознакою справж-
ньої художності.

Наступним етапом у творчості Кузьменка 
став різкий перехід від реалістичного олій-
ного до акрилового абстрактного живопису 
по фактурних ґрунтах. Причому в абстрак-
тних роботах мистця добре простежуються 
дві дуже відмінні групи творів. До однієї 
групи можна віднести монохромні абстрак-
ції, що зображують дуже чіткі, практично 
графічні чорно-білі силуети (наприклад, 
картина «Любов», іл. 2), до другої – твори, 
що характеризуються контрастним поєд-
нанням дуже яскравих додаткових кольорів. 
Картини цієї групи виконані в розмашистій 
техніці флейцами та мастихінами, причому 
якщо деякі є повними абстракціями, що не 
викликають асоціацій з жодними конкрет-
ними образами реального життя, то в інших 
картинах вже бачимо головні теми подальшої 
творчості Кузьменка – природні та урбаніс-
тичні пейзажі, хоча і зведені практично до 
абсолютної безформності (рис. 1, 2).

Аналізуючи подальші твори художника, 
можна на власні очі переконатися, що пей-
заж у тих чи інших видах стає домінуючим 
у творчості. Пейзажі Кузьменка вельми різ-
номанітні, умовно їх можна розділити на 

кілька груп. До найменш численної нале-
жать марини – це види українського Криму, 
або зображення моря крупним планом, часто 
з маяком вдалині (іл. 3).

Наступна група – пейзажі, які умовно 
можна назвати індустріальними. Подібна 
тематика у вітчизняному мистецтві зага-
лом непопулярна ще з початку 1990-х років 
[7, с. 56], при цьому в індустріальних пейза-
жах Кузьменка спостерігається цілком усві-
домлений перегук із живописом тих років: 
картини цієї групи вирізняються нехарак-
терною для інших робіт мистця строгістю та 
продуманістю композицій з підкреслено-гео-
метризованим чергуванням великих площин 
та дрібних, але важливих деталей – напри-
клад, потягів. Окрему лінію індустріальних 
пейзажів складають картини, що мають осо-
бливий успіх у колекціонерів робіт художника 
зі США – на них переважно на тлі заходів 
сонця зображені характерні ажурні силуети 
опор ліній електропередач з яскравими вог-
нями міст на горизонті (іл. 4). Під час росій-
ських ударів по українській енергетиці поді-
бна тематика стала особливо актуальною…

Окреме місце у творчості Кузьменка 
займають урбаністичні пейзажі. Їх також 
можна розділити на дві групи, що сильно 
відрізняються. У першій – створені в мас-
тихінній техніці міські види, яким власти-
вий дуже стриманий колорит. На них міські 
вулиці, зокрема рідного для Ігоря Харкова, 

    
Іл. 1. Ігор Кузьменко. Пухнастий натюрморт. 

Полотно, олія. 2019 р.
Іл. 2. Ігор Кузьменко. Любов.  

Полотно, акрил. 2022 р.
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зображені в динаміці, що створюється гол-
ландськими кутами, розмитими контурами 
автомобільного трафіку, посиленою перспек-
тивою будівель. Все це підкреслюється часто 
похмурою дощовою атмосферою, віддзер-
каленнями вогнів будинків та автомобілів 
у калюжах і потоках води (іл. 5).

До другої групи міських пейзажів мистця 
можна віднести види Києва, що навпаки, 
мають дуже яскравий колорит. Переважно 
на них зображені межові стани вечірнього 

освітлення, коли земля вже занурюється 
в темряву і міські вогні запалені, проте 
високі хмари ще осяяні сонцем, що захо-
дить. На більшості таких картин зображені 
види на Дніпро та історичні райони Києва – 
Печерськ і Поділ, а також обов’язково при-
сутня невелика, але впізнавана архітектурна 
домінанта – Андріївська церква, статуя 
Батьківщини-Матері, іноді дзвіниця Києво-
Печерської Лаври. Ці твори вирізняють дуже 
контрастні поєднання вечірнього червоного 

    
Іл. 3. Ігор Кузьменко. Старий маяк.  

Полотно, акрил. 2025 р.

    
Іл. 5. Ігор Кузьменко. Дощовий день. 

Полотно, акрил. 2022 р.

Іл. 4. Ігор Кузьменко. Дорога додому.  
Полотно, акрил. 2025 р.

Іл. 6. Ігор Кузьменко. Київ 2025. Полотно, 
акрил. 2025 р.
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та нічного синього, і серед подібних робіт 
картина «Київ 2025» (іл. 6) із зображенням 
печерських схилів вже після заходу сонця, 
що має стриманий заспокійливий колорит, 
є скоріше винятком.

І, нарешті, перейдемо до найширшої 
лінійки творів мистця – пейзажів, які на 
противагу міським, урбаністичним видам 
можна назвати сільськими або руральними 
[8]. Серед них також можна виділити кілька 
масштабних груп. По-перше, всі подібні 
пейзажі можна розділити на «сучасні», що 
зображують дійсність сьогодення і часто 

написані з натури; та «історичні», для яких 
характерне зображення будівель, що явно 
відносяться до XVIII-XIX століть.

До «сучасних» насамперед належать пей-
зажі, які можна умовно назвати «природ-
ними». Переважно вони виконані з натури 
на пленері й по суті є великоформатними 
етюдами. Ці роботи представляють краєвиди 
в повноті своєї природності (на них взагалі 
відсутні будь-які сліди присутності людини), 
вільно і широко написані флейцами та мас-
тихінами в техніці «алла прима», часом 
настільки широко, що тільки збереження 

    
Іл. 7. Ігор Кузьменко. Лелече гніздо. 

Полотно, акрил. 2025 р.

    
Іл. 9. Ігор Кузьменко. Тихий вечір. 

Полотно, акрил. 2025 р.

  Іл. 8. Ігор Кузьменко. Надвечір’я. 
Полотно, акрил. 2024 р.

Іл. 10. Ігор Кузьменко. Перший сніг. 
Полотно, акрил. 2024 р.
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впізнаваності ландшафтів не дозволяє відне-
сти подібні твори до абстракцій.

На противагу таким «природним» пей-
зажам у творчому доробку мистця є велика 
кількість пейзажів «антропогенних», в яких 
так чи інакше присутні рукотворні об’єкти, 
проте «головним героєм» творів все ще 
залишається природа – сліди людини пред-
ставлені дрібними деталями і не відіграють 
ключової ролі в композиції. В основному 
подібними рукотворними об’єктами висту-
пають огорожі, дрібні силуети будівель та 
стовпи електричних мереж.

Продовжують цю лінію антропогенних 
видів пейзажі, де сільські, переважно побі-
лені, будиночки сучасної архітектури віді-
грають вже головну роль і є композиційними 
центрами картин. Ці твори вирізняються 
широким, але реалістичним характером 
живопису з пропискою окремих дрібних 
деталей. Чудовим прикладом служить кар-
тина «Лелече гніздо» (іл. 7), що зображує 
гніздо лелек у вечірньому селі.

Окремо серед таких сільських пейзажів 
стоїть наймасштабніша (не менше трьох 
десятків робіт станом на 2026 рік) серія Кузь-
менка – умовно її можна назвати «червоною 
серією». На картинах цієї серії зображені 
осінні або зимові види з осяяною вечірнім 

сонцем будівлею на тлі темного неба і нео-
дмінною колірною домінантою у вигляді чер-
воної плями на передньому плані. Іноді ця 
пляма є майже реалістичною особливістю 
ландшафту, іноді навпаки, зводиться до прак-
тично абстрактної деталі, обумовленою 
виключно художніми завданнями (іл. 8).

І, нарешті, чимало творів художника пред-
ставляють собою пейзажі з історичною архі-
тектурою українського села – мазанками, 
дерев’яними хатками, вітряками, церквами, 
криницями-журавлями [9]. На деяких робо-
тах з’являються людські постаті (для твор-
чості Кузьменка річ рідкісна і нетипова), 
наприклад, жінка в традиційному україн-
ському одязі, з відрами на коромислі. Вза-
галі, описана тематика деталей для творчості 
мистця є наскрізною і часто постає у всіля-
ких комбінаціях: так, вищезгадана «червона 
серія» представлена пейзажами з сучасними 
будівлями, але зустрічаються і варіації з істо-
ричними – мазанками, церквами, вітряками 
(іл. 9). Окремою темою є зображення сто-
гів, переважно на заході сонця. Комбіна-
ції з вітряків і стогів теж присутні. Є також 
велика (більше десятка творів) серія, що 
представляє село взимку на тлі заходу сонця. 
Наприклад, на картині «Перший сніг» (іл. 10) 
занесені снігом хатки зображені підкреслено 

Іл. 11. Ігор Кузьменко. Схід сонця.  
Полотно, акрил. 2025 р.

Іл. 12. Ігор Кузьменко. Сонячний дощ. 
Полотно, акрил. 2025 р.
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дрібними на тлі заметених снігом полів 
і створюють вражаючий образ людської 
самотності серед суворої зимової природи.

Загалом оглядаючи пейзажну твор-
чість Кузьменка, стає очевидним захо-
плення мистця межовими станами освіт-
лення – значна кількість і урбаністичних, 
і руральних творів зображують види на 
заході чи сході (іл. 11) сонця, що привно-
сить у живопис ефектність та експресію.  
Цими ж властивостями характерна окрема 
серія, присвячена вельми рідкісним погод-
ним станам, коли яскраве сонце передує 
сильній грозі або слідує за нею. Наприклад, 
подібний стан представлено на полотні 
«Сонячний дощ» (іл. 12). 

Також всі роботи майстра мінімаліс-
тичні – їм абсолютно не властиві масштаб, 
помпезність або художня ускладненість 
у сюжетах чи композиціях. У технічному 
плані твори Кузьменка в основному є акри-
ловим живописом на полотні, картини олій-
ними фарбами рідкісні й переважно нале-
жать до ранньої творчості мистця. Перехід 
на більш сучасні матеріали був обумов-
лений не тільки зручністю використання, 
але й можливістю використовувати багаті 
технічні прийоми акрилового живопису 
в області фактурних ґрунтів [10, с. 2657]. 
Так, більшість пейзажів та абстрактних 
картин автора створювалися за наступною 
схемою: спершу тонким прозорим шаром 
прописуються ділянки, що не потребують 
фактури – небо, фони, задні плани тощо – 
потім шпателями та мастихінами ґрунтом 
і білилами створюється багата фактура, яка 
після висихання прописується кольором 
і надає живописному простору особливої 
глибини. Більша частина живопису створю-
ється в один прийом по сирих або напівпро-
сохлих шарах, і тільки окремі тонкі деталі 
прописуються в самому кінці по повністю 

висохлих фарбах. Після остаточної стабілі-
зації картина покривається лаком.

Окремим цікавим нюансом є той факт, що 
переважна більшість творів художника, який 
прагне до ефектів і спеціалізується на пей-
зажах, виконана на полотнах квадратного 
формату, що привносять навіть в експресив-
ний живопис відчуття стабільності, уми-
ротворення та гармонії. Менша ж частина 
творів виконана на полотнах вертикального 
формату, картини горизонтального формату 
у творчості майстра буквально поодинокі.

Висновки. Підсумовуючи аналіз твор-
чого доробку, можна зробити висновок, що 
творчий шлях Ігоря Кузьменка демонструє 
стрімке професійне становлення від здобуття 
ґрунтовної академічної бази до визнання на 
міжнародному арт-ринку. Його мистецтво 
пройшло глибоку тематичну еволюцію: від 
класичних жанрів до абстрактного живопису 
і врешті-решт фокусування на пейзажі, де 
головним мотивом стають межові стани при-
родного освітлення в сільських та урбаніс-
тичних мотивах. Цей художній пошук, екс-
перименти з кольором, фактурою і формою 
підкріплюється виразною технічною май-
стерністю – свідомим переходом до сучас-
них матеріалів, роботою зі складними фак-
турними ґрунтами, експресивною манерою 
письма та тяжінням компонування в квадрат-
них форматах. І ще при погляді на весь доро-
бок художника стає помітною еволюція від 
усереднених зображень, які без знання бек-
граунду складно віднести до якоїсь культур-
ної традиції, то з часом формується і автор-
ський стиль, і все сильніше проявляється 
вплив набутку саме українського мистецтва – 
тематика, сюжети, навіть кольори.

І головне – твори Ігоря Кузьменка впев-
нено знаходять відклик у глядача. Так що 
в рядах емісарів української культури безпе-
речно гідне поповнення.
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Hybridization of female archetypes  
in the space of territorial military identity  

as a form of visual soft resistance

This article explores the archetypal representation of female images in contemporary Ukrainian war visual culture. 
The study aims to identify dominant archetypes, mechanisms of their hybridization, and semantic transformations in 
visual representations dedicated to Ukrainian cities in the context of the full-scale war. The theoretical foundation 
is based on C. Jung’s analytical psychology, adapted to methods of visual and iconographic analysis. The research 
develops an original multi-level system of archetypal coding that includes core archetypes – Great Mother, Kora 
(Maiden), Amazon, and Anima – as well as their hybrid combinations, types of transformation, and spatial context. 
This methodological framework enables qualitative analysis of visual material by coding dominant, secondary, and 
additional archetypal components. Hybridization of archetypes is examined through the series "Female Faces of War" 
by N. Leshchenko. Results reveal the dominance of hybrid categories, particularly the AN archetype (introspective 
warrior), representing a new cultural model of female subjectivity combining combat action, individuality, and 
internal reflection. Special attention is given to the MA category (mother-warrior) as a symbol of national defense, 
KA as a representation of experienced trauma and acquired agency, MN as a bearer of cultural memory and 
historical continuity, and KN as a visualization of traumatized innocence. It is established that under wartime 
conditions archetypal images often transcend binary models and demonstrate hybridization with a strengthened 
influence of the Amazon archetype. The study’s scientific novelty lies in developing an original archetypal coding 
method for analyzing war visual culture and identifying new models of female identity forming within the Ukrainian 
cultural space during war.

Key words: archetype, visual culture, female image, war art, C. G. Jung, archetype hybridization, cultural 
memory, Ukrainian identity, image of resistance, iconographic analysis.

Чемерис Ганна. ГІБРИДИЗАЦІЯ ЖІНОЧИХ АРХЕТИПІВ У ПРОСТОРІ 
ТЕРИТОРІАЛЬНОЇ ВОЄННОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ ЯК ФОРМА ВІЗУАЛЬНОГО М’ЯКОГО 
СПРОТИВУ

Статтю присвячено дослідженню архетипічної репрезентації жіночих образів у сучасній українській 
воєнній візуальній культурі. Метою дослідження є виявлення домінантних архетипів, механізмів їх 
гібридизації та семантичних трансформацій у візуальних образах, присвячених містам України в контексті 
повномасштабної війни. Теоретичною основою роботи слугує аналітична психологія К. Юнга, адаптована 
до методів візуального та іконографічного аналізу. У межах дослідження розроблено авторську 
багаторівневу систему архетипічного кодування, що включає базові архетипи – Велика Мати, Кора (Діва), 
Амазонка та Аніма – а також їх гібридні комбінації, типи трансформації та просторовий контекст. 
Запропонована методологічна рамка дозволяє здійснювати якісний аналіз візуального матеріалу через 
кодифікацію домінантного, вторинного та додаткових архетипічних компонентів. Гібридизайція архетипів 
була досліджена на прикладі серії «Жіночі обличчя війни» Н. Лещенко. Результати дослідження засвідчили 
домінування гібридних категорій, зокрема архетипу AN (інтроспективна воїнка), що репрезентує новий 
культурний тип жіночої суб’єктності, у якому поєднуються бойова дія, індивідуальність та внутрішня 
рефлексія. Значну увагу приділено категоріям MA (мати-воїнка) як символу національного захисту, KA як 
репрезентації пережитої травми та набутої агентності, MN як носію культурної пам’яті та історичної 
тяглості, а також KN як візуалізації травмованої невинності. Встановлено, що в умовах війни архетипічні 
образи часто виходять за межі бінарної моделі та демонструють гібридизацію з посиленим впливом 
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архетипу Амазонки. Наукова новизна дослідження полягає у створенні авторської методики архетипічного 
кодування для аналізу воєнної візуальної культури та виявленні нових моделей жіночої ідентичності, що 
формуються в українському культурному просторі в умовах війни.

Ключові слова: архетип, візуальна культура, жіночий образ, воєнне мистецтво, К. Юнг, гібридизація 
архетипів, культурна пам’ять, українська ідентичність, образ спротиву, іконографічний аналіз.

The study’s relevance lies in the transforma-
tion of Ukraine’s visual culture during war, where 
images serve political, communicative, and 
memorial roles. Female representations become 
key as symbols of resistance, memory, and cul-
tural change [1; 2]. However, a systematic femi-
nist analysis remains underdeveloped, requiring 
interdisciplinary approaches that combine gen-
der perspective with archetypal analysis. This 
reveals deep psychocultural structures and new 
hybrid female images shaped by wartime experi-
ence. Visual culture also functions as a space of 
collective memory, where female images reflect 
trauma, care, and resistance, highlighting gen-
dered dimensions of war. The source base is 
interdisciplinary, grounded in feminist aesthet-
ics. Ukrainian studies (2022–2025) note a shift 
from symbolic roles to active female agency [4] 
and reinterpret femininity as dynamic and resis-
tant [10]. Research on memory and digital art 
emphasises ethical representation and emotional 
narratives [6], while broader studies show the 
integration of traditional and modern codes [7].  
Digital media analyses identify recurring typolo-
gies – from "victim" to "female soldier" and 
"Saint Javelin" – confirming feminist aesthetics 
as a tool of mobilisation [8]. Philosophical works 
highlight trauma, resistance, and solidarity as 
central to new aesthetic experience [9].

The aim of the study is to identify and inter-
pret the features of the representation of female 
images in the visual culture of wartime Ukraine 
through the lens of feminist aesthetics, as well 
as to systematize them based on the Jung’s 
archetypal model and to further identify hybrid 
archetypes.

The research methodology is interdisci-
plinary, combining iconographic, archetypal, 
discourse, and comparative approaches. Icon-
ographic analysis is aimed at identifying sym-
bols and visual codes, while the archetypal 
approach, based on Carl Gustav Jung, focuses 
on transformations and deviations from classical 

archetypes, leading to the formation of hybrid 
models. Discourse analysis makes it possible to 
trace how images function in social media and 
the narratives they construct, while comparative 
analysis is used to examine pre-war and wartime 
representations, as well as Ukrainian and global 
contexts. The case study method provides an in-
depth analysis of selected works, particularly 
the series "Women’s Faces of War" by N. Lesh-
chenko, enabling the identification of the rein-
terpretation and hybridisation of female arche-
types in wartime art. 

The Ukrainian military context as a set-
ting for the transformation of archetypes. 
Within the study of feminist aesthetics in war-
time Ukrainian visual culture, female images 
can be classified using Jung's archetypal model 
[5], which allows systematisation beyond icon-
ographic or stylistic traits to include deep psy-
chocultural structures. This is relevant given 
the high symbolic density of female images, 
which carry ideological, emotional, and memo-
rial meanings [4; 6]. Identification of archetypes 
involves comparing visual markers–postures, 
attributes, colour codes, compositional solu-
tions–with archetypal models (see Fig. 1), ana-
lysing both obvious elements (uniform, weap-
ons, child) and latent features (gaze, posture, 
space interaction, lighting). The Amazon arche-
type now conveys collective resistance along-
side autonomous, combative femininity, appear-
ing in female soldiers, volunteers, and medics. 
The Great Mother evolves from a "guardian" 
to a hybrid caring–fighting model, forming the 
Warrior Mother archetype. The Kora arche-
type highlights vulnerability and trauma, often 
merging with the Mother archetype to create a 
"woman-child" hybrid. The Anima represents 
inner psychological dimensions, expressed 
through memory, grief, and reflective imagery, 
and combines with the Mother archetype to 
form a "woman-memory" type that preserves 
collective war experience [3].
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Rethinking Female Archetypes in Wartime 
Art and Hybrid Archetypes (based on the 
series "Women’s Faces of War" by N. Lesh-
chenko [11]). In contemporary Ukrainian war-
time art, female archetypes acquire territorial 
specificity, transforming into carriers of local-
ized cultural meanings. Space (land, city, home) 
functions not merely as a background but as an 
active element in shaping the archetypal image. 
A key tool (Table 1.) is a consolidated legend 
of analytical categories, which standardizes the 
interpretation process and ensures reproducibility 
of results. The legend covers four main blocks: 
archetypes (Great Mother, Kora, Amazon, 
Anima), types of transformation (trauma, action, 
internalization, sacralization, fluidity), spatial 
parameters (ruins, frontline, city, home, ethnic 
space, occupation), and image types (documen-
tary, military, ethnic, religious, contemporary). 

This systematization formalizes the ana-
lytical process and translates interpretation into 
structured data.

The study’s analytical model employs a five-
tiered approach to reading visual images: icon-
ographic, emotional, narrative, symbolic, and 
archetypal. The iconographic level records vis-
ible features–form, composition, and attributes. 
The emotional level captures the viewer’s affec-
tive response. The narrative level identifies the 
image’s plot function and its role within broader 
visual or social contexts. The symbolic level 
relates to cultural codes, signs, and metaphors 
that convey meaning. The highest, archetypal 
level reveals the deep psychosemantic structure, 
linking the image to universal patterns of the 
collective unconscious. The model progresses 

from surface perception to depth: from iconog-
raphy through emotion, narrative, and sym-
bolism to archetype. The lower levels reflect 
what is immediately seen, while the upper lev-
els expose the structural foundations of mean-
ing. This hierarchy aligns with Jung’s concept 
of moving from the visible to the unconscious, 
enabling interpretation of the image as a multi-
layered phenomenon.

Archetype A (the Amazon) is interpreted 
within this set of visual images as the domi-
nance of a pure Type A or Type A with a mini-
mal degree of hybridity (Table 2.). 

Within this group, the semantic emphasis 
shifts towards professionalism, technological 
prowess, discipline and military effectiveness. 
This refers to the image of a functional fight-
ing force in which individual emotionality is 
deliberately minimised, whilst competence, 
situational control and readiness for action 
come to the fore. In other words, it is the east-
ern and frontline cities that are most drawn to 
this archetype (Dnipro, Kharkiv, Severodo-
netsk, Rubizhne, Avdiivka, Sumy, Hostomel 
and Nikopol). The illustrations in this series 
highlight the prominence of motifs relating to 
tactical equipment, weapons, protective gear 
and technological elements, which shape the 
image of women as professional participants 
in the military sphere. In particular, the visu-
alisations of Dnipro and Avdiivka feature par-
ticularly striking markers of military function-
ality – body armour, communication headsets, 
precision weapons and mechanised elements – 
which emphasise not so much personal drama 
as efficiency, strength and control.

Table 1
Summary table of archetype hybridisation coding parameters

Category Code Meaning Category Code Meaning

Archetype

M Great Mother

Transformation

TRM Trauma
K Kora (Maiden) ACT Action
A Amazon INT Internalization
N Anima SAC Sacralization

Space

DST Ruins

Image

FLU Fluidity
FRT Front DOC Documentary
URB City MIL Military
HM Home ETH Ethnic / Traditional
ETH Ethnic / Cultural REL Religious
OCC Occupation MDRN Modern / Universal
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Archetype N (Anima) represents the inner 
psycho-emotional dimension of the feminine 
image. Unlike the Amazon archetype, which 
is dominated by action, movement and func-
tional efficiency, the Anima focuses on memory, 
emotional continuity and the inner experience 
of events. The semantic core of this archetype 
is formed by psychological depth, reflective-
ness and symbolic self-knowledge. In visual 
material, the archetype often manifests itself 
through a calm, detached or pensive gaze, a 
static composition and minimal bodily move-
ment. Additional markers include images of 
birds, light, water and the sky, as well as sym-
bols associated with freedom, loss, anticipa-
tion and memory. Such visual choices shift the 
focus from external action to internal experi-
ence, transforming the female image into a 
bearer of cultural memory, collective trauma 
and the psycho-emotional state of the com-
munity. Functionally, this archetype repre-
sents the internalised experience of war and its 
emotional and symbolic interpretation. This 
group includes images associated with Chor-
nobaivka, Chernobyl and Konotop (Table 3.).

Archetype K (Kora / Maiden) is one of 
the key foundational codes in the proposed 

system of archetypal analysis. Its semantic 
core is defined by innocence, youth, potential-
ity, incomplete transformation, and vulnerabil-
ity. Within this group, the female image repre-
sents an initial state, inner purity, and unrealized 
potential for change. Characteristic visual fea-
tures include gentle expressiveness, a contem-
plative or slightly detached gaze, delicate bodily 
posture, civilian clothing, and the absence of 
active weapons or overt military attributes. At 
the compositional level, these images typically 
exhibit a calm, balanced structure, emphasiz-
ing vulnerability and psychological openness. 
The methodological value of this archetype lies 
in its frequent role as a starting point for further 
archetypal transformation, particularly toward 
hybrid codes associated with trauma, internal-
ization, or the activation of strength. Examples 
of this group include images from Nova Kak-
hovka and Skadovsk (Table 4.)

Category AN (Introspective Warrior) is the 
most representative in the studied sample, high-
lighting its central role in shaping the contem-
porary visual model of the female image in war-
time. This archetype combines active combat 
action with pronounced subjectivity, individual 
identity, and inner reflection. Unlike the "pure" 

Table 2
Pure Type A or Type A with a minimal degree of hybridity

Parameter Dnipro Kharkiv Sievierodonetsk Rubizhne

   

Primary A A A A
Transformation ACT ACT ACT ACT
Space URB URB FRT FRT
Image MIL MIL MIL MIL

Parameter Avdiivka Sumy Gostomel Nikopol

     
Primary A A A A
Transformation ACT ACT ACT ACT
Space FRT URB FRT URB
Image MIL MIL MIL MIL
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Amazon, dominated by functional military effi-
ciency, this category pairs combat readiness 
with personal presence and psychological depth. 
It embodies a new war heroine, where outward 
readiness for resistance merges with distinct 
individuality. Typical features include a mod-
ern urban style, a mix of civilian and military 
clothing, tattoos, personal accessories, relaxed 
poses, and expressive facial emotions. These 
elements visually emphasize not only combat 
roles but also the personal dimension of the 

image. Functionally, this category establishes a 
new cultural archetype of female agency, por-
traying women not only as defenders but also as 
autonomous, reflective, and socially active par-
ticipants in historical processes. Examples come 
from the cities of Mykolaiv, Odesa, Kryvyi Rih, 
Melitopol, Orikhiv, Poltava, Ternopil, Huliai-
pole, Zhytomyr, and Khmelnytskyi (Table 5.).

Importantly, many of these visual represen-
tations are associated with cities under threat 
of occupation, exposed to active combat, or 

Table 3
Pure Type N or Type N with  

a minimal degree of hybridity

Table 4
Pure Type K or Type K with  

a minimal degree of hybridity
Parameter Chornobaivka Chernobyl Konotop Nova Kakhovka Skadovsk

Primary N N N K K
Secondary FLU+SAC TRM INT ACT ACT
Transformation ETH DST ETH URB OCC
Space ETH DOC ETH MDRN DOC

Table 5
Category AN (Introspective Warrior)

Parameter Mykolaiv Odessa Kryvyi Rih Melitopol Orikhiv

Primary A A A A A
Secondary N N N N N
Transformation ACT ACT ACT ACT ACT
Space FRT URB URB URB DST
Image MIL MDRN MDRN MDRN MDRN

Parameter Poltava Ternopil Gulaypole Zhytomyr Khmelnytskyi

Primary A A A A A
Secondary N N N N N
Transformation ACT ACT ACT ACT ACT
Space URB URB URB URB URB
Image MDRN MDRN MDRN ETH MDRN
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symbolic of local resistance. In this context, 
the AN archetype represents resistance in occu-
pied and frontline areas, where the female figure 
embodies not only physical opposition but also 
urban resilience, civic steadfastness, and the 
right to preserve cultural space. 

Thus, this category conveys the visual code 
of contemporary Ukrainian resistance, integrat-
ing individuality, urban culture, and combat 
readiness into a cohesive image of the modern 
war heroine.

Category KA (Witness-Warrior / Trauma-
tized Agency) reflects the transition from inno-
cence to actively lived wartime experience, 
marking the archetypal shift from Kora to Ama-
zon. This group combines traumatic vulner-
ability with empowered subjectivity, forming a 
distinctive female image–not as a passive vic-
tim, but as a figure who has endured trauma and 
gained agency. The semantic core centers on 
personal encounters with violence, destruction, 
and loss, transforming the figure into an active 
agent and witness. Here, the woman embodies 
the corporeal memory of war, with lived experi-
ence inscribed directly into the visual structure 
of the image. Typical markers include ruins, 
wounds, signs of physical or emotional exhaus-
tion, weapons in hand, and frontal or upright 
postures emphasizing resilience and readiness 
for resistance. Compositionally, these images 
often juxtapose vulnerability with inner strength, 
creating tension between trauma and agency. 
Functionally, this category serves as a corpo-
real testimony of war, with the female figure 

acting as a visual mediator of collective trauma. 
Examples include representations from Irpin, 
Mariupol, and Bakhmut, which, in the context 
of the Ukrainian war, have become symbols of 
destruction, loss, and heroic resistance (Table 6.).

Category MN (Woman-Memory / Cultural 
Continuity) combines the maternal archetype 
with the Anima as a bearer of memory, cultural 
depth, and inner experience. Unlike action-ori-
ented categories, here the symbolic and cultural 
dimension of continuity is central, focusing on 
the preservation of memory, heritage, and col-
lective identity. The semantic core of this group 
is formed by historical continuity, cultural mem-
ory, and generational succession. The female 
figure in this category represents not active 
action but the function of safeguarding mean-
ings, traditions, and the community’s historical 
experience. Key visual markers include ethno-
cultural motifs, traditional costumes, memory 
symbols, birds, plants, ornamental elements, and 
an emphasis on inheritance. These signs create a 
visual code of continuity, presenting the woman 
as a carrier of the cultural archive. Functionally, 
this category embodies historical continuity, 
cultural identity, and the community’s symbolic 
resilience in wartime. Examples include repre-
sentations from Crimea and Enerhodar, where 
themes of memory, spatial loss, and preservation 
of regional identity are especially prominent 
(Table 7).

Category MA (Mother-Warrior) represents 
one of the most symbolically dense types in 
the studied sample. Its semantic core combines 

Table 6
Category KA  

(Witness-Warrior / Traumatized Agency)

Table 7
Category MN  (Woman-Memory / 

Cultural Continuity)
Parameter Irpin Mariupol Bakhmut Crimea Energodar

Primary K A A M M
Secondary A K K N N
Transformation TRM TRM TRM SAC DOC
Space DST DST DST ETH DST
Image MIL MIL MIL ETH REL
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the protective function of the maternal arche-
type (M) with the active defensive action of 
the Amazon archetype (A). Within this group, 
the dominant motif is the safeguarding of life, 
territory, cultural heritage, and future gen-
erations, which gives these images particular 
national-symbolic significance. The female 
figure in this category is often depicted fron-
tally, in a vertical, monumental composition, 
emphasizing its iconic and almost memorial 
status. This compositional solution visually 
aligns the image with a sacralized protector, 
combining traits of mother, guardian, and war-
rior. Key visual markers include elements of 
traditional Ukrainian costume, shield, sword, 
spear, firearms, halo, wings, sacred back-
grounds, as well as a child or other symbols 
of the future. Together, these features con-
struct an image where defense is understood 
not only as military action but as an existential 
act of national preservation. Functionally, this 
category personifies the state as a protector, 
where the female image embodies the national 
archetype of defense and cultural continuity. 
Examples include representations from Kyiv, 
Zaporizhzhia, Kamianets-Podilskyi, Zakar-
pattia, Rivne, Lviv, and Vinnytsia (Table 8).

For more precise analysis, it is useful to 
express the dominance of the M and A arche-
typal components within each image as per-
centages. This approach allows not only docu-
menting hybridity but also assessing the degree 
to which maternal or warrior traits prevail. For 
instance, the Kyiv image shows a higher per-
centage of the Amazon archetype, highlighting 

a distinctly martial, heroic, and monumental 
protector of the city, with emphasis on sword, 
shield, and vertical posture. In contrast, the Lviv 
and Vinnytsia images reveal a greater propor-
tion of the Great Mother archetype, representing 
the female figure as a guardian of lineage, care, 
and future generations. The Rivne image can be 
interpreted as a balanced model of the MA cat-
egory, where both archetypal components are 
relatively even. Religious iconography, haloed 
backgrounds, and calm frontal poses create an 
atmosphere of serenity, spiritual protection, 
and sacred silence, while the presence of weap-
ons introduces a defensive readiness, merging 
peaceful and martial dimensions within a single 
image. This percentage-based approach moves 
beyond binary coding toward a graduated model 
of archetypal dominance, significantly enhanc-
ing the analytical precision of the study.

Category KN (Traumatized Innocence) is 
one of the most significant traumatic categories 
in the sample, as it captures the destruction of 
the original state of innocence and psychologi-
cal integrity. Semantically, this group reflects 
the transition from the Kora archetype, sym-
bolizing youth, openness, and potential, to a 
state of inner fracture, shock, and loss of a safe 
world. Within this category, passivity, emo-
tional shock, alienation, and inner emptiness 
dominate. Unlike categories where the female 
image represents active action or resistance, 
here it functions as a bearer of the consequences 
of violence, destruction, and collective trauma. 
Characteristic visual markers include a static 
frontal composition, ruins, cracks, damaged 

Table 8
Category MA (Mother-Warrior) 

Parameter Kyiv Zaporizhzhia Kamianets-
Podilskyi Zakarpattia Rivne Lviv Vinnytsia

          

   

         

   

          

   

           

   

          

   

 

         

   

 

         

   

Primary A A A A M M M
Secondary M M M M A A A
Transformation ACT ACT ACT ACT ACT SAC ACT
Space FRT FRT FRT ETH FRT HM URB
Image MIL MDRN ETH ETH MIL ETH MIL



496

ISSN 2786-5886 (Print), ISSN 2786-5894 (Online)

environments, and symbols of broken heri-
tage and destroyed homes. Such images create 
a visual code of post-traumatic space, where 
the female figure serves as testimony to cata-
strophic experience. Functionally, this category 
represents the victim and the consequences of 
destruction, capturing not the war event itself, 
but its psychological and cultural imprint. This 
group includes representations from Izyum, 
Bucha, and Lysychansk.(Table 9).

At the same time, analysis of these visual 
materials shows that the hybridization of images 
often extends beyond the combination of just 
two archetypes. In particular, the examples 
of Bucha and Lysychansk reveal a noticeable 
influence of a third archetype – A (Amazon). 
This manifests through the presence of weap-
ons, elements of readiness for action, military 
attributes, or visual markers of inner resilience. 
This effect can be explained by the contextual 
environment in which the images are created, 
as they emerge during an active war, where the 
Amazon archetype becomes one of the most 
influential cultural codes in contemporary visu-
ality. Even in traumatic images representing 
victims and destruction, the warrior component 
continues to appear as a sign of potential resis-
tance, steadfastness, or memory of struggle. 
From a methodological perspective, this allows 
for discussing poly-archetypal hybridization, 
where individual images can simultaneously 
combine features of K, N, and A, going beyond 
the classical binary model. This approach sig-
nificantly expands the analytical capabilities 

of the framework and more accurately reflects 
the complexity of contemporary wartime 
iconography. 

Conclusions. The study shows that arche-
types function as adaptive mechanisms, trans-
forming under social and historical influences. 
In wartime, they acquire new meanings linked 
to trauma, resistance, and collective identity. 
Female images serve as carriers of humanistic 
discourse, combining protection, memory, loss, 
and recovery, shaping a perspective on war that 
emphasizes empathy, resilience, and emotional 
experience alongside violence. However, such 
representations carry risks, including romanti-
cization of war through the aestheticization of 
the female warrior and the creation of new ste-
reotypes, such as glorifying female victims or 
normalizing strength as a required trait. Com-
parative analysis indicates that territorial con-
text shapes archetypal configurations: Mari-
upol emphasizes trauma and memory (Anima, 
Kora), Kyiv highlights active resistance, while 
rural areas evoke stability and continuity linked 
to the Great Mother Thus, space is a key fac-
tor in archetypal transformation, influencing 
both emotional tone and symbolic content. 
Despite these shifts, archetypes remain foun-
dational structures for interpreting visual imag-
ery. Female representations in wartime act as 
central agents of soft resistance, merging sym-
bolic, emotional, and cultural dimensions, while 
Ukrainian visual art develops a new archetypal 
model of war, integrating trauma, action, mem-
ory, and identity into complex hybrid images.

Table 9
Category NK (Innocent-Traumatized / Broken Innocence) 

Parameter Izyum Bucha Lysychansk

   
Primary K N K
Secondary N K N
Tertiary - A A
Transformation TRM TRM ACT
Space DST DST URB
Image MDRN REL ETH
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Зниклі імена ОСМУ:  
до творчої біографії Меланії Ткаченко

Метою дослідження є реконструкція творчої біографії Меланії Ткаченко та уточнення проблеми її 
авторської атрибуції в контексті українського художнього процесу кінця 1920-х – початку 1930-х років. 
Особливу увагу приділено зіставленню виставкових, критичних, музейних і архівних фіксацій її імені 
з  метою простеження механізмів формування авторської ідентифікації художниці в різних інституційних 
середовищах. Дослідження ґрунтується на порівняльному аналізі виставкових каталогів 1927–1935 років, 
мистецької періодики кінця 1920-х – початку 1930-х років, матеріалів музейної документації, архівних описів із 
застосуванням історико-мистецтвознавчого, джерелознавчого та атрибуційного підходів. Результати 
дослідження засвідчують активну виставкову присутність Меланії Ткаченко в художньому житті доби та 
її включеність у сучасне критичне поле. Простежено, що у виставкових і критичних джерелах художниця 
послідовно фігурує без суперечностей у персональній ідентифікації, тоді як розбіжності виникають на 
етапі музейної атрибуції, пов’язаному з необхідністю повного іменного визначення автора. На підставі 
архівних матеріалів уточнено повне ім’я художниці – Меланія Іванівна Ткаченко – та встановлено причини 
варіативності атрибуцій у джерельному корпусі. Висновки дослідження демонструють, що історія Меланії 
Ткаченко є прикладом існування художника в різних режимах документальної пам’яті. Реконструкція її 
виставкової діяльності й аналіз інституційних способів фіксації авторства дозволяють виявити механізми 
формування, зміщення та трансформації мистецької пам’яті в культурному просторі ХХ століття й 
окреслюють перспективи подальших архівних студій.

Ключові слова: Меланія Ткаченко, ОСМУ, українське мистецтво 1920-х років, виставковий процес, 
авторська атрибуція, музейна документація, мистецька пам’ять.

Chechyk Valentyna. DISAPPEARED NAMES OF OSMU: TOWARD THE CREATIVE 
BIOGRAPHY OF MELANIA TKACHENKO

The aim of this study is to reconstruct the artistic biography of Melania Tkachenko and to clarify the problem 
of her authorial attribution within the context of the Ukrainian artistic process of the late 1920s and early 1930s. 
Particular attention is paid to the comparison of exhibition, critical, museum, and archival records of her name in 
order to trace the mechanisms through which the artist’s identity was formed and fixed within different institutional 
environments. The research is based on a comparative analysis of exhibition catalogues from 1927–1935, art 
periodicals of the late 1920s–early 1930s, museum documentation, and archival descriptions, applying art-
historical, source-critical, and attributional approaches.

The results demonstrate Melania Tkachenko’s active participation in the exhibition life of the period and her 
integration into contemporary critical discourse. The study shows that exhibition and critical sources consistently 
identified the artist without contradictions in personal attribution, while discrepancies emerged at the stage of 
museum cataloguing, where the requirement for full personal identification altered the mode of recording authorship. 
Archival materials have made it possible to уточнити the artist’s full name – Melania Ivanivna Tkachenko – and 
to explain the variability of attribution found in the documentary corpus.

The conclusions argue that the case of Melania Tkachenko represents not a disappearance of an artist but an 
example of artistic existence across different regimes of documentary memory. The reconstruction of her exhibition 
activity and the analysis of institutional attribution practices reveal mechanisms of preservation, displacement, and 
transformation of artistic memory within the cultural space of the twentieth century and outline perspectives for 
further archival research.

Key words: Melania Tkachenko, OSMA (Association of Contemporary Artists of Ukraine), Ukrainian art of the 
1920s, exhibition process, authorial attribution, museum documentation, cultural memory.
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Вступ. «Об’єднання сучасних мистців 
України» (ОСМУ) зазвичай описують через 
кілька імен, які стали «опорними» для істо-
ріографії. Між тим, виставкове поле кінця 
1920-х років включало значно ширше коло 
учасників, присутність яких у документах 
зафіксована, але в подальших реконструкціях 
виявилася нерівною або перерваною. Меланія 
Ткаченко належить саме до таких постатей: її 
ім’я з’являється в каталогах всеукраїнських 
виставок 1927–1933 років, її твори входять 
у критичне поле, однак далі джерельний ряд 
дає збій: змінюються ініціали, втрачаються 
роботи, окремі фіксації виявляються несуміс-
ними між собою. Біографія художниці постає 
в ситуації «зсуву пам’яті», спричиненого роз-
біжностями виставкових, критичних і музей-
них способів фіксації імені.

Метою статті є уточнення персональ-
ної атрибуції Меланії Ткаченко та визна-
чення її місця в художньому процесі кінця 
1920-х – початку 1930-х років шляхом  
зіставлення виставкових, критичних і музей-
них джерел.

Матеріали та методи дослідження. 
Дослідження діяльності ОСМУ здійсню-
валося переважно в межах узагальнюю-
чих студій, присвячених мистецькому про-
цесу 1920–1930-х років (У.  Мельникова [1], 
В. Ш ейко [2], А.  Сидоренко [3], О.  Рогот-
ченко [4], А.  Сокирко [5]). У цих працях 
об’єднання розглядається в контексті фор-
мування художніх угруповань, ідеологічних 
трансформацій і культурної політики доби, 
причому увага зосереджується переважно 
довкола найбільш репрезентативних фігур 
середовища. Ім’я Меланії Ткаченко в цьому 
дослідницькому корпусі не фігурує, попри її 
зафіксовану участь у виставковому процесі 
кінця 1920-х – початку 1930-х років.

Матеріалами дослідження стали вистав-
кові каталоги 1920-х – середини 1930-х років, 
публікації періодики означеного часу, музейна 
документація Національного художнього 
музею України, фонди Харківського худож-
нього музею, а також опубліковані архівні 
описи особового фонду Ю.  Оболенської 
(РДАЛМ).

Дослідження ґрунтується на історико-мис-
тецтвознавчому, джерелознавчому та атри-
буційному аналізі. Зіставлення різних типів 
фіксацій дозволило виявити розбіжності 
у персональних даних, простежити зміну 
ініціалів і уточнити повне ім’я художниці. 
Метод порівняльного аналізу використано 
для співвіднесення виставкових назв творів 
із критичними інтерпретаціями та музей-
ними атрибуціями.

Результати.  Меланія Ткаченко з’являється 
в українському художньому процесі напри-
кінці 1920-х років без видимої «передісторії»: 
її ім’я вперше фіксується в доступних джере-
лах одразу серед учасників великих виставок; 
попередній етап її художньої біографії в того-
часній пресі та виставкових матеріалах не 
простежується. 

У лютому 1927 року вона бере участь 
у виставці «Художник сьогодні», де експо-
нує одинадцять станкових робіт. У каталозі 
М. Ткаченко представлена в розділі «Худож-
ник в майстерні»;  до переліку входять 
твори олійного живопису, акварельні етюди 
та рисунки олівцем, зокрема кілька варі-
антів мотиву кавового млинка (№ 198-208) 
[6, с. 11];  подальша доля цих та більшості 
згаданих нижче творів наразі залишається 
невідомою.

У травні 1927 року М.  Ткаченко бере 
участь в харківській виставці Асоціації 
художників Червоної України (АХЧУ).  Ката-
лог фіксує групу її олійних робіт – етюди, 
натюрморти, портрети та композицію «Ком-
сомолка» (№ 572–575) [7, с. 36], що певною 
мірою дозволяє конкретизувати тематичний 
і жанровий діапазон її мистецької роботи. 

За свідченням Є.  Холостенка, у грудні 
того ж року вона разом із М. Ш ароновим 
представляла Харків на київській виставці 
«Мистецький Київ – Західній Україні», де 
обидва означені як члени ОСМУ [8, с. 169]. 

У листопаді 1927 року, поряд із учасни-
ками ОСМУ, Ткаченко експонується на юві-
лейній виставці «10 років Жовтня» [9, с. 22]. 
Саме це осмівське середовище сучасники 
окреслювали як своєрідну «французьку 
колонію» на теренах України [10, с.  124], 
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підкреслюючи увагу до живописної мови, що 
переважала над сюжетною декларацією [11]. 

За каталогом виставки художниця пред-
ставила вісім творів; два з них були віді-
брані для музейної закупівлі [12, с. 10]. 
Серія «Робітничий побут» (№ 353–359) зго-
дом отримала відображення в пресі: один із 
творів був опублікований у журналі «Гло-
бус» за 1928 рік під назвою «Сніданок» 
(Іл.  1) [13, с. 18]. Ідентифікація ґрунтується 
на зіставленні нумерації каталогу з під-
писом і композицією репродукції.  Спосіб 
збереження твору у вигляді чорно-білої 
журнальної репродукції унеможливлює без-
посередній аналіз колористичної побудови 
та фактури. Водночас у критичних оглядах 
кінця 1920-х років колір послідовно осмис-
люється як один із визначальних чинників 
живописної мови ОСМУ, зокрема в огляді 
М. Левади [14, с. 3]. Це дозволяє припускати, 
що й у «Сніданку» колористичний аспект 
відігравав суттєву роль (рис. 1).

Рис. 1. Ткаченко Меланія. Сніданок.  
Ескіз, темпера. 1927

На підставі цієї репродукції можливим 
стає аналіз композиційної організації твору 
Меланії Ткаченко. У центрі – дві жіночі 
постаті, розміщені на передньому плані під 
час короткого перепочинку просто неба. Рух 
мінімізований, жести приглушені; фігури 
нахилені одна до одної, проте не вступають 
у безпосередній зоровий контакт. Між ними 
сформовано предметний осередок (чайник, 
кухоль, пляшка та згорток із їжею), що стя-
гує композицію до центру й об’єднує постаті 
в спільному побутовому просторі.

Постаті трактовано узагальнено 
й масивно. Контраст темних площин облич 
і рук зі світлими площинами одягу формує 
виразну тональну структуру, завдяки якій 
фігури сприймаються як цілісні об’єми, 
вписані у площинно організований простір. 
Пейзажний фон не відкривається в глибину: 
геометризовані форми пагорбів утворюють 
умовне тло, підпорядковане ритму фігур. 
Вагітність однієї з жінок акцентує зосеред-
женість сцени на тривалості й очікуванні. 

Мотив перепочинку наприкінці 1920-х ро- 
ків широко представлений у живописі доби 
[15, с. 316]. Художників приваблює не стільки 
дія, скільки пауза між діями, момент тимчасо-
вого зупинення повсякденного руху. У цьому 
контексті «Сніданок» Меланії Ткаченко виріз-
няється зосередженістю композиції: про-
стір не відкривається назовні, а збирається 
навколо двох постатей, утворюючи внутріш-
ньо замкнений образ.

Попри належність до серії «Робітничий 
побут», сцена не зводиться до ілюстратив-
ного соціального епізоду; побутовий мотив 
сніданку слугує передусім засобом формаль-
ної організації, у якій буденна ситуація втра-
чає конкретність події. В огляді виставки, 
опублікованому П.  Горбенком у журналі 
«Червоний шлях» 1928 року, Ткаченко зга-
дується серед художників, що «базуються 
на вивченні старого малярства», поруч із 
В.  Пальмовим та І.  Івановим, і характеризу-
ється як авторка «старанно і досить грамотно 
зроблених речей», які «не зупиняють на собі 
особливої уваги» [16, с. 124]. Спокій компо-
зиції, позбавленої виразної дії, не збігався 
з виставковою інтонацією «героїчної доби». 
Саме ця стримана, майже безподієва плас-
тична інтонація вступає в напружений діалог 
із сучасною критикою кінця 1920-х років.

Ім’я М.  Ткаченко регулярно фіксується 
в критичних оглядах виставкового життя 
кінця 1920-х років, з’являючись поруч із 
провідними учасниками художнього про-
цесу, зокрема митцями ОСМУ. М.  Вороний 
означував це коло як «своєрідних експресі-
оністів» [17, с. 79]. У статті «Сучасні течії 
в українському малярстві» (1928) І.  Врона 
розглядав М.  Ткаченко серед художників, 
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пов’язаних із колористичними пошуками, 
поруч із В. Пальмовим, П. Голуб’ятниковим, 
М.  Тряскіним, Л. Ч уп’ятовим, а також 
О. Богомазовим, І. Івановим і Т. Фраєрманом 
[18, с. 88]. Уже в огляді Другої Всеукраїн-
ської художньої виставки (1929) мистецтво 
майже того самого кола – П. Голуб’ятникова, 
А. Ч еркаського, І.  Іванова, Т.  Фраєрмана та 
М.  Ткаченко – Іван Врона характеризує як 
прояв «безсилого, анемічного і підробле-
ного інфантилізму» [19, с. 176].  І Горбенко, 
і Врона пов’язували живопис М.  Ткаченко 
з художнім середовищем школи К.  Петрова-
Водкіна. Це зіставлення нині уточнюється 
завдяки фотографічним матеріалам школи 
Є. Званцевої, отриманим авторкою у приват-
ній науковій комунікації, що дозволяє кон-
кретизувати ранній етап художньої біографії 
Меланії Ткаченко.

На III Всеукраїнській художній виставці 
Наркомосу УРСР (1930–1931) М.  Тка-
ченко – представниця ОСМУ – експонує 
олійний твір «Зникають дзвони» (№ 112) 
[20, с.21]. За свідченням К.  Родіонова, 
роботу, означену як плакат, було знято 
з експозиції [21, с.  112].  Напруга між 
художньою мовою М.  Ткаченко та зміною 
художньої політики початку 1930-х років 
проявляється не лише в критичних оцінках, 
а й у самій експозиційній практиці.

Подальша виставкова присутність худож-
ниці простежується фрагментарно. Каталоги 
виставок, зокрема всеукраїнських художніх 
виставок початку – середини  1930-х років, 
нерідко не були видані, не збереглися або 
залишаються бібліографічною рідкістю, 
що ускладнює реконструкцію експози-
ційного матеріалу.  У каталозі «Спецфонд 
1937–1939» (2015) зафіксовано, що твір за 
авторством М.  Ткаченко експонувався на 
V Всеукраїнській художній виставці НКО 
УСРР (1932–1933) [22, с. 325]. Відомості 
про склад цієї виставки були встановлені 
кураторкою проєкту Ю.  Литвинець на під-
ставі матеріалів архіву харківського мисте-
цтвознавця С. Таранушенка, що зберігаються 
в Національному художньому музеї України 
(НХМУ), зокрема підготовчих фотографій 
експозиції [23, с. 15].

Від цього моменту історія творчої при-
сутності М. Ткаченко простежується вже 
в музейному контексті. 

Проєкт НХМУ 2015 року «Спецфонд. 
1937–1939» став точкою, з якої твори, вилу-
чені з публічного простору в 1930-х роках, 
повернулися до наукового розгляду. Серед 
них – твір, опублікований у каталозі про-
єкту й збережений у фондах НХМУ під 
назвою «Алегорія (карикатура). 1930. Тем-
пера». У музейній інвентарній документа-
ції автор зазначений як «Ткаченко Микола 
Іванович», що не узгоджується з вистав-
ковими та критичними джерелами кінця 
1920-х – початку 1930-х років, де Тка-
ченко послідовно фігурує як художниця.

Композиція «Алегорії» вибудувана на різ-
кому протиставленні узагальненої фігури 
з піднятими руками, збільшеної за масшта-
бом і винесеної на передній план, та групи 
релігійних персонажів, серед яких виразно 
акцентовано мотив дзвонів. Простір тракто-
вано фронтально, із мінімізованою глиби-
ною та загостреною силуетною побудовою, 
що надає сцені виразної плакатної інтонації. 
Антирелігійна образність цього твору спів-
відноситься з виставковим і критичним кон-
текстом мистецтва Меланії Ткаченко початку 
1930-х років. Нагадаємо, у каталозі III Всеу-
країнської художньої виставки (1930–1931) 
художниця експонувала живопис «Зника-
ють дзвони», означений сучасниками як 
твір плакатного характеру; в огляді С. Єфи-
мовича (1931) цей експонат згадується під 
назвою «Проти релігії» та характеризується 
як робота з загостреним ідеологічним зміс-
том і грубуватим кольоровим вирішенням 
«під плакат» [24, с. 134]. Варіативність назв 
засвідчує різні способи фіксації одного 
виставкового твору в джерелах різного типу.

Попри відмінність технічного означення 
(олійний живопис у виставковому каталозі 
та темпера в музейній інвентаризації), збіг 
датування, тематичного кола й критичних 
характеристик дозволяє розглядати «Зника-
ють дзвони», критичне означення «Проти 
релігії» та музейну «Алегорію (карика-
туру)» як імовірно взаємопов’язані фіксації 
одного художнього задуму, що функціонував  
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в різних інституційних контекстах початку 
1930-х років. Саме це зіставлення виявляє 
розбіжність у способах атрибуції автора.

У виставкових каталогах і мистецькій пресі 
кінця 1920-х – початку 1930-х років М. Тка-
ченко послідовно постає як художниця: поде-
куди її прямо названо «ученицею» [25, с. 124] 
або подано у формі «Ткаченкова» [26, с. 176], 
що додатково фіксує жіночу ідентифікацію 
в тодішньому мовленні. Натомість у музей-
ній інвентарній документації автор роботи 
зазначений як «Ткаченко Микола Іванович». 
Питання авторства виникає не у виставковому 
середовищі, а на етапі включення твору до 
музейної системи обліку (1939), коли вимога 
повної персональної ідентифікації змінює 
форму фіксації імені митця.

Важливе уточнення імені художниці нада-
ють описи архівних матеріалів особового 
фонду Ю.  Оболенської (РДАЛМ), де зберіга-
ються листи Ткаченко Меланії Іванівни, дато-
вані 1935–1936 роками. Уже архівна фіксація 
повного імені знімає сумнів щодо персональ-
ної ідентифікації. Належність листів до фонду 
художниці з найближчого кола К.  Петрова-
Водкіна окреслює її зв’язок із цим серед-
овищем у харківський період і повертає пер-
сональне ім’я в той контекст, де виставкові  
та музейні джерела виявилися непевними.

Окремо постає ще один корпус свідчень – 
неофіційний і фрагментарний, сформова-
ний публікаціями та інтерв’ю 2010-х років 
[27]. У цих матеріалах Меланія Ткаченко зга-
дується як українська художниця, учениця 
К. Петрова-Водкіна, яка в умовах репресивної 
політики 1930-х років була ув’язнена, а зго-
дом опинилася в Середній Азії, де працювала 
в художніх студіях Коканда «при дитячих 
будинках за їжу». Відомості подані у формі 
усних спогадів, пов’язаних із життєвою істо-
рією узбецького художника, сценографа, 
режисера й письменника Шавката Абдусала-
мова, і наразі не мають документального під-
твердження в архівних чи музейних джерелах.

Попри відсутність верифікованих дока-
зів, поява цього сюжету дозволяє припус-
тити можливу траєкторію подальшої біо-
графії й хронологічно збігається з періодом 
зникнення імені Ткаченко з українського 

виставкового поля середини 1930-х років. 
У цьому випадку усна пам’ять постає ще 
одним рівень фіксації художниці – поряд із 
виставковими, критичними, музейними 
та архівними джерелами, що по-різному збе-
регли її присутність у художньому процесі.

Висновки. Проведене дослідження 
повертає Меланію Ткаченко в контекст 
українського художнього процесу кінця 
1920-х років, окреслюючи її виставкову 
активність і характер критичного сприй-
няття. Її ім’я з’являється в каталогах великих 
виставок, у критичних оглядах, у полеміці 
навколо пластичної мови й ідеологічних очі-
кувань часу. Живопис художниці (від камер-
них композицій до алегорично-плакатних 
рішень) входить у поле публічної дискусії 
доби. Дослідження уточнює її місце в колі 
колористичних пошуків кінця 1920-х років 
і в художньому середовищі, пов’язаному 
з традицією школи К. Петрова-Водкіна.

У середині 1930-х років її ім’я зникає 
з виставкового поля, однак документаль-
ний слід не переривається. Варіативність 
ініціалів у каталогах, музейна розшифровка 
з іншим ім’ям та архівне листування фор-
мують складний ряд фіксацій, що не поєд-
нуються автоматично. Архівні матеріали 
дозволяють встановити повне ім’я – Меланія 
Іванівна Ткаченко – і співвіднести його з кор-
пусом критичних текстів кінця 1920-х років.

Історія цієї біографії постає як історія 
роз’єднаних записів, збережених у різних 
інституційних і позаінституційних серед-
овищах. Вона демонструє, як ім’я художника 
може одночасно бути присутнім у джерелах 
і втрачати цілісність у культурній пам’яті. 
Реконструкція виставкової діяльності та 
уточнення авторської атрибуції дозволя-
ють простежити механізми збереження 
й зміщення мистецької пам’яті в культурному 
просторі ХХ століття та окреслюють пер-
спективи подальших архівних досліджень.

Авторка висловлює подяку профе-
сорці кафедри германістики та русис-
тики Коледжу Франкліна і Маршалла 
Ліні Бернштейн (США) за консультації, 
пов’язані з дослідженням художнього кола 
К. Петрова-Водкіна.
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Nicole Lemaire D’agaggio’s creative and diplomatic 
activity: heritage and perspectives

This article is devoted to the analysis of the creative work and public activities in the field of European diplomacy 
of the prominent artist, art historian, cultural and public figure, Secretary General of the European Academy of 
Sciences, Arts and Literature (AESAL), Nicole Lemaire d’Agaggio. It examines her artistic development—from 
works in the field of expressionist portraiture to non-constructivist abstraction, from the technique of polychromatic 
drapery to series of works inspired by collaboration with prominent researchers in European molecular physics, with 
a critical review of Ukrainian and foreign art historical studies in this field. A specific analysis is provided of Nicole 
Lemaire d’Agaggio’s cultural, artistic, and public-diplomatic work in international projects of the AESAL under the 
auspices of the French Senate and UNESCO, in synergy with other institutions within a broad sociocultural context 
over the past 45 years, through the democratic liberation struggles, to the latest European integration projects. The 
article examines in detail the various aspects of artistic, scientific, and social cooperation between European and 
Ukrainian partners of the AESAL, including efforts to promote the creative and artistic legacy of Taras Shevchenko, 
Borys Oliynyk, Borys Chehodar, Dmytro Pavlychko, and Oleksandr Ivahnenko, as well as the essayistic heritage 
of Ukrainian-born Nobel Prize laureate Georges Charpak. As a conclusion of the study, the main achievements, 
challenges, and prospects for researching the work of Nicole Lemaire d’Agaggio in Ukrainian and international 
art history have been identified, and the leading directions of the AESAL’s current and future activities have been 
outlined, particularly in the field of Franco-Ukrainian cooperation. 

Key words: art history, visual arts, cultural diplomacy, Franco-Ukrainian cultural relations, translation. 

Чистяк Дмитро, Казімірова Інна. МИСТЕЦЬКА ТА КУЛЬТУРНО-ДИПЛОМАТИЧНА 
ДІЯЛЬНІСТЬ НІКОЛЬ ЛЕМЕР Д’АҐАДЖІО: ЗДОБУТКИ ТА ПЕРСПЕКТИВИ

Статтю присвячено аналізу творчого доробку та суспільної діяльності у сфері європейської дипломатії 
відомої художниці, мистецтвознавця, культурної та громадської діячки, генерального секретаря 
Європейської академії наук, мистецтв і літератури (ЄАНМЛ) Ніколь Лемер д’Аґаджіо. Проаналізовано 
її творче становлення – від робіт у сфері експресіоністичного портрета до не-конструктивістської 
абстракції, від техніки поліхромного драпірування до серій робіт, натхненних співпрацею з визначними 
дослідниками європейської молекулярної фізики, з критичним розглядом вітчизняних та зарубіжних 
мистецтвознавчих досліджень у даній царині. Окремо аналізується культурно-мистецька та суспільно-
дипломатична робота Ніколь Лемер д’Аґаджіо в міжнародних проектах ЄАНМЛ під егідою Сенату 
Франції та ЮНЕСКО у синергії з іншими інституціями у широкому соціокультурному контексті за останні 
45 років, від часів «залізної завіси», через визвольні демократичні змагання до новітніх євроінтеграційних 
проектів. Детально розглянуто особливості різнопланової мистецької, наукової та суспільної кооперації 
між європейськими та українськими партнерами ЄАНМЛ, зокрема участь у популяризації у франкомовному 
культурному ареалі творчої та художньої спадщини Тараса Шевченка, Бориса Олійника, Бориса Чегодара, 
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Дмитра Павличка та Олександра Івахненка, а також есеїстичної спадщини лауреата Нобелівської премії 
українського походження Жоржа Шарпака. Як підсумок студії виділено основні здобутки, проблеми 
та перспективи дослідження діяльності Ніколь Лемер д’Аґаджіо в українському та зарубіжному 
мистецтвознавстві, скристалізовано провідні напрямки новітньої та подальшої діяльності ЄАНМЛ, 
зокрема у сфері франко-української співпраці. 

Ключові слова: мистецтвознавство, образотворче мистецтво, культурна дипломатія, франко-
українські культурні зв’язки, переклад. 

Introduction. Les multiples activités créa-
tives et sociales de la secrétaire générale de 
l'Académie européenne des sciences, des arts et 
des lettres (AESAL) Nicole Lemaire d’Agag-
gio (1937–2023), une figure emblématique de 
la scène culturelle européenne de la seconde 
moitié du XXe siècle au début du XXIe siècle, 
méritent une analyse détaillée. Sa coopération 
avec les institutions scientifiques et artistiques 
ukrainiennes ainsi qu’avec les personnalités du 
monde culturel et scientifique a jeté des bases 
solides pour une intégration et une coopération 
futures entre la France et l'Ukraine. En cette 
période tumultueuse d'agression russe, le sout-
ien actif de la secrétaire générale et des nom-
breux membres de l'AESAL à travers le monde 
a joué un rôle important; il semble donc oppor-
tun de rendre un hommage digne à cette figure 
emblématique de la vie culturelle européenne, 
qui a soutenu l’Ukraine dans sa juste lutte pour 
sa libération des envahisseurs. L’objectif de 
cette recherche est de présenter un bref aperçu 
du parcours personnel, créatif et social de 
Nicole Lemaire d’Agaggio dans le contexte de 
sa coopération avec l’Ukraine. 

Matériaux et méthodes. Il convient de noter 
que l'étude des activités créatives et sociales de 
Nicole Lemaire d'Agaggio a déjà suscité un cer-
tain intérêt de la part des chercheurs ukrainiens, 
notamment dans le cadre de la visite à Kyiv de 
la secrétaire générale de l'AESAL à l'occasion 
de l'inauguration de l'exposition «Science et art» 
(2019) et de la publication du catalogue du même 
nom, à la rédaction duquel s'est associé le coau-
teur de cet article. Dans ce contexte, il convient 
de mentionner les publications des académi-
ciens honoraires de l’Académie nationale des 
arts d’Ukraine et membres titulaires de l’AESAL 
E.Dymchyts, S. Dovgyï et I.  Mosénkis, les arti-
cles de synthèse de M. Ospichtcheva-Pavlychyne 
ainsi que l’interview de l’artiste réalisée par 
I. Riabchiï. Ces publications sont consacrées 

avant tout à la présentation de l'action sociale de 
la secrétaire générale de l'AESAL (S. Dovgyï, 
I. Mosenkis, I. Riabtchiï), mais aussi à la question 
de la muséalisation de son œuvre (E. Dymchyts, 
M. Ospichtcheva-Pavlychyne). Par ailleurs, les 
recherches plus approfondies menées sur l’œuvre 
de Nicole Lemaire d’Agaggio dans les domaines 
de l’art francophone et italien, ainsi que la con-
sultation d’une partie des archives de l’AESAL 
et des archives privées mises à la disposition des 
auteurs de ces lignes – nous permet d’examiner 
le parcours de vie, l’œuvre et l’engagement social 
de notre inoubliable collègue à la lumière d’un 
matériau socioculturel plus large, afin d’ouvrir de 
nouvelles perspectives scientifiques. 

Discussion. Nicole Lemaire d’Agaggio est 
née le 12 décembre 1937 à Nice et s'est con-
sacrée à la création artistique dès son plus jeune 
âge, réalisant des œuvres figuratives à l'huile 
et au pastel (sa formation initiale a notamment 
été influencée par sa rencontre avec une vois-
ine du village de Cabris, près de Grasse, la mère 
d'Antoine de Saint-Exupéry; parmi les autres 
voisins de ce lieu emblématique figuraient le 
lauréat du prix Nobel de littérature André Gide 
et Maria Van Rysselberghe, veuve du célèbre 
artiste belge Théo Van Rysselberghe). Un exem-
ple éloquent: à 12 ans, elle a remporté le pre-
mier prix du concours artistique pour adultes de 
la ville de Cannes pour son œuvre «La bataille 
des fleurs sur la Croisette». Elle a travaillé pen-
dant plusieurs années dans la technique du por-
trait (que l’académicien Philippe Roberts-Jones 
a qualifiée à juste titre d’«expressionniste» ou 
«aux mouvements de l’existentiel» [9, p. 21]), 
puis, dans les années 1960, elle est passée d’une 
méthode post-surréaliste à une abstraction lyri-
que, puis à une abstraction non-constructiv-
iste (l’académicien René Huyghe l’a qualifiée 
d’«abstraction subjective» [9, p. 32] en fonction 
du spectre thématique qui lui sert d’inspiration 
que ce soient la poésie de Pablo Neruda ou les 
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études sur les particules élémentaires en phy-
sique quantique, toujours comme manifesta-
tion de l’inconscient collectif en contact avec la 
lumière intérieure. 

C'est à cette époque qu'elle fait la con-
naissance de figures marquantes de la culture 
française: Pablo Picasso, Jean Cocteau, Marc 
Chagall, Jacques Prévert, Jacques Audiberti, 
Pablo Neruda, Roger Caillois, Jean d'Ormes-
son, Jean-Jacques Gauthier, Henri Michaux... 
En 1976, son œuvre picturale «L'épée de feu», 
inspirée de l'héritage poétique de Pablo Neruda, 
remporte le Prix du Musée national de Monaco. 
Il convient de noter que la création artistique 
de Nicole Lemaire d’Agaggio a contribué au 
développement de l’action sociale et culturelle: 
pendant 24 ans, jusqu’en 1994, elle a occupé 
les fonctions d’adjointe au maire chargée de la 
culture de la ville d’Antibes-Juan-les-Pins, et 
a ainsi participé à l'organisation de centaines 
d'événements et d'initiatives artistiques (notam-
ment l'inauguration du Musée du Bastion Saint-
André et du Musée Pablo Picasso), ainsi que de 
conférences sur l'art qui ont acquis une renom-
mée bien au-delà de cette région.	

Sa coopération créatrice avec de nombreux 
scientifiques de renom a incité Nicole Lemaire 
d’Agaggio à porter son intérêt vers la physique 
quantique, qu’elle a fusionnée avec la peinture 
abstraite pour représenter des images invisibles 
à l’œil humain (en proposant le terme d’hyperab-
straction) – incarnée dans une série d’illustrations 
pour l’ouvrage «Vision moléculaire du monde» 
(Centre national de la recherche scientifique, 
1981). C’est précisément aux relations entre l’art 
et la science que Nicole Lemaire d’Agaggio con-
sacre sa thèse intitulée «Les sciences exactes, 
inspiratrices de l’art pictural au XXe siècle», 
soutenue en vue de l’obtention du doctorat en arts 
à l’Université de la Sorbonne (1985). 

Parmi ses fréquentations artistiques de 
l'époque figuraient Maria-Elena Vieira da Silva, 
René de Castries, Max Pol Fouchet, Hans Har-
tung, Jean Guitton, Christian Langlois, Mau-
rice Schumann, Jacques Chabanne, André 
Roussin, Marc Blanpain, Anna Eva Bergmann, 
Pierre Emmanuel, Roger Gouze, Jean Carzou, 
Jean Picard le Doux, le couple Fontanarosa, 
André Jacquemin, Frédéric Pottecher, Maurice 

Denuzière, Paul Belmondo, Philippe Rob-
erts-Jones… Au cours de cette période, elle a 
également réalisé, sur commande du gouverne-
ment français, une série de sculptures monu-
mentales de mosaïque, ainsi qu’une série de ten-
tures décoratives. 

Dans les années 1990, l'artiste entame 
la création d'un cycle d'œuvres utilisant la 
technique du «drapé polychrome», s'inspir-
ant également des recherches menées par 
des scientifiques contemporains. Carmine 
Benincasa, professeur à l’université La Sapi-
enza de Rome, caractérise ainsi ces œuvres: 
«à mi-chemin entre peinture et sculpture, où 
les formes soumises à une perpetuelle ten-
sion constructive retrouve l’ivresse de la lib-
erté […] le sceau royal de la peinture cosmi-
que» [7, p. 9]. Les œuvres de Nicole Lemaire 
d'Agaggio ont été exposées dans de nom-
breux pays: de Genève au Koweït, de Mex-
ico à Rabat, de Namur à New York, du Chili 
au Japon, du Palais du Luxembourg au Palais 
de la Culture à Sofia, etc. Comme l’a juste-
ment fait remarquer l’académicien S. Dov-
gyï, «il s’agit d’une intégration délibérée de 
thèmes scientifiques complexes dans l’univers 
artistique, d’une tentative de donner un sens 
aux problèmes les plus actuels de la science 
moderne: la formation de l’Univers, le monde 
des particules élémentaires, l’origine de la vie 
sur Terre, les mystères de l’espace lointain» 
[2, p. 4]. L'académicien Raymond Daudel a 
fait une autre remarque pertinente concernant 
la distinction entre la signification et l'ex-
pressivité des œuvres d'art: «L’art de Nicole 
Lemaire d'Agaggio est bien plus complexe. Il 
réussit à la fois à nous émouvoir par sa nature 
expressive qui touche nos sens, mais il séduit 
aussi notre intellect grâce aux concepts qu’il 
suggère. C’est un art à la fois exprimant et sig-
nifiant» [9, p. 61].

	 Parallèlement, l'activité créative de Nicole 
Lemaire d'Agaggio s'accompagnait d'un engage-
ment social fécond. Militante active du mouve-
ment pour les droits des femmes, elle fut élue 
en 1970 à la présidence de la Commission de 
la culture et des arts du Syndicat professionnel 
des femmes, et c'est à ce titre qu'elle entama 
une vaste action internationale. Par ailleurs, en 
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1973, en compagnie du célèbre écrivain français 
Hervé Bazin, elle s’est rendue en URSS à l’oc-
casion du Congrès international pour la paix et, 
selon ses souvenirs, c’est là-bas qu’a mûri l’idée 
de créer une Académie européenne des sciences, 
des arts et des lettres, qui aurait pour mission 
d’établir des contacts entre les pays d’Eur-
ope occidentale et d’Europe orientale. Cette 
initiative a été soutenue par le président du 
Sénat français, Alain Poher, et Nicole Lemaire 
d’Agaggio est devenue la secrétaire générale 
de la nouvelle institution. Parmi les membres 
fondateurs de la nouvelle AESAL, il convient 
de mentionner le célèbre chimiste français, offi-
cier de la Légion d’honneur, Raymond Daudel, 
collaborateur du couple Joliot-Curie, ainsi que 
René Huyghes, éminent historien de l’art (qui 
avait organisé l’évacuation des collections du 
Louvre sous l’occupation allemande), membre 
de l’Académie française.

Aujourd'hui, l'AESAL poursuit sa mission 
visant à renforcer les liens entre les domaines 
scientifiques et artistiques de l'activité humaine 
afin d'apporter des réponses aux défis inter-
nationaux auxquels est confrontée la société 
contemporaine: plus de 40 lauréats du prix 
Nobel issus de divers domaines, des membres 
titulaires de plus de 55 académies nationales de 
nombreux pays, ainsi qu'un comité d'honneur 
auquel participent des personnalités éminentes 
du monde politique, de la société civile et de la 
culture, sans oublier des représentants d'institu-
tions intergouvernementales de haut niveau, tra-
vaillent à cette fin. L'institution est actuellement 
dirigée par Jean-Patrick Connerade, professeur 
émérite du King's College de Londres, ancien 
président d'Euroscience et poète de talent, 
lauréat du prix Hérédia de l'Académie française. 
Parmi les événements marquants organisés par 
l'Académie ces dernières années, – des collo-
ques internationaux consacrés aux questions 
d’éthique scientifique et de dialogue inter-
culturel, aux problèmes d’écologie et de soins 
médicaux dans la région méditerranéenne, 
aux tendances du développement urbain lors 
du Forum de Shanghai, au mouvement inter-
national de lutte contre l’infection par le virus 
VIH, aux concours européens dans le domaine 
de la poésie et des arts plastiques, etc. Et dans 

tout cela, le rôle principal a été joué par Nicole 
Lemaire d’Agaggio, qui a occupé le poste de 
secrétaire générale de l’AESAL jusqu’aux dern-
iers jours de sa vie.

La création artistique et l'engagement citoyen 
de Nicole Lemaire d'Agaggio ont été large-
ment reconnus: elle a reçu les plus hautes dis-
tinctions de la République française, à savoir la 
Légion d'honneur, l'Ordre national du Mérite et 
l'Ordre des Arts et des Lettres, ainsi que l’Or-
dre de l’Étoile de la solidarité italienne et l’Or-
dre national du Mérite de la Côte d’Ivoire, et 
de nombreuses autres distinctions, notamment 
le Grand Prix de la Fondation Michel-Ange, la 
Médaille d’argent de l’Institut académique de 
Paris, ainsi que des distinctions en Roumanie, 
au Koweït, au Japon, etc. 

Résultats. La coopération fructueuse et 
de longue date entre la secrétaire générale 
de l’AESAL Nicole Lemaire d’Agaggio, et 
l’Ukraine mérite une attention particulière. C’est 
sous l’égide de l’AESAL qu’ont été élaborés 
plusieurs projets artistiques marquants, notam-
ment dans le domaine de la promotion des arts 
plastiques ukrainiens. Parmi ceux-ci, l’édition 
franco-ukrainienne des œuvres de Taras Chev-
tchenko «Testament», traduite et éditée par 
Dmytro Tchystiak, mérite une attention par-
ticulière. Le recueil comporte une préface de 
Stanislav Dovgiï, qui a mis en lumière la pertin-
ence de l’œuvre poétique de Taras Chevtchenko 
pour le lecteur francophone. Le célèbre historien 
de l’art, membre honoraire de l’Académie natio-
nale des arts de l’Ukraine Dmytro Horbatchov 
et la philologue de renom, professeure émèrite 
à l’Université nationale Taras Chevtchenko de 
Kyiv Olena Solomarska se sont penchés sur les 
particularités de l’héritage pictural de Chev-
tchenko dans le contexte des arts plastiques et 
de la littérature européens romantiques, voire 
surréalistes. Le livre contient également un arti-
cle de Dmytro Tchystiak rédigé en collaboration 
avec le membre honoraire de l’Académie natio-
nale des arts d’Ukraine Iouriï Mosénkis, intitulé 
«Taras Chevtchenko: un testament poétique 
bicentenaire», qui met en lumière la modern-
ité de la poésie de Chevtchenko et des compos-
itions musicales inspirées de ses vers pour le lec-
teur francophone. Parmi les autres publications 
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de traductions en français de Dmytro Tchyst-
iak, sous sa propre direction scientifique et sous 
l’égide de l’AESAL, illustrées par des œuvres 
d’artistes ukrainiens, il convient de mention-
ner les recueils de Dmytro Pavlytchko (2015) 
avec des reproductions de Vasyl Tchehodar et 
du membre honoraire de l’Académie nationale 
des arts d'Ukraine, Borys Oliïnyk (2015) avec 
des reproductions d’Olexandre Ivakhnenko. La 
présentation de ces publications et d’autres ouv-
rages d’auteurs ukrainiens a eu lieu au Centre 
culturel ukrainien de Paris et au Sénat français, 
lors de l’assemblée annuelle de l’AESAL et 
d’événements littéraires organisés par le respon-
sable international des lettres de l’AESAL, 
Dmytro Tchystiak, en collaboration avec des 
institutions culturelles étrangères. 

La visite à Kyiv, en mai 2019, de la secrétaire 
générale de l’AESAL, Nicole Lemaire d’Agag-
gio, a marqué un tournant dans le développe-
ment des relations culturelles franco-ukrain-
iennes. À cette occasion, son exposition 
personnelle «Science et art» a été inaugurée, 
avec sa participation au XIIIe Festival national 
de la science, ainsi que des réunions de travail 
avec les directions de l’Académie nationale des 
arts d’Ukraine, de l’Académie nationale des sci-
ences d’Ukraine, de l’Académie nationale des 
sciences pédagogiques d’Ukraine, de l’Union 
nationale des écrivains d’Ukraine, etc. Il con-
vient également de noter que c’est la secrétaire 

générale de l’AESAL qui a été à l’origine et a 
illustré la publication de la traduction ukrain-
ienne des «Mémoires d’un déraciné, physicien, 
citoyen du monde» de Georges Charpak (2014), 
lauréat du prix Nobel de physique en 1992, sci-
entifique d’origine ukrainienne avec lequel elle 
entretenait des relations amicales.

L'agression russe à grande échelle contre 
l'Ukraine a suscité, au sein de l'AESAL, une 
vague de soutien envers notre pays – et la 
position pro-ukrainienne de Nicole Lemaire 
d'Agaggio y est pour beaucoup. De nombreux 
projets culturels, la lutte contre la désinforma-
tion dans les médias étrangers, le soutien finan-
cier à nos militaires et aux personnes déplacées.. 
Dans ses dernières lettres et conversations 
téléphoniques, quelques jours avant son départ, 
Nicole Lemaire d’Agaggio a une nouvelle fois 
encouragé ses collègues ukrainiens à tenir bon; 
elle croyait en l’adhésion future de l’Ukraine 
à l’Union européenne, en l'avenir prodigieux 
de l’AESAL, où la section ukrainienne devait 
devenir l’un des principaux centres de gravité, 
et en la victoire des forces européennes pro-
gressistes. C'est avec ces pensées qu'elle nous a 
quittés, mais le souvenir lumineux de cette fig-
ure inoubliable de la culture européenne restera 
à jamais gravé dans le cœur de ses compagnons 
de route, et son parcours créatif et social servira 
de guide aux futures générations d'artistes et de 
chercheurs, en Ukraine et à l'étranger. 
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Кроскультурна конвергенція в дизайні одягу: 
механізми взаємовпливу та інтеграції  

східного і західного костюма в глобальному 
модному просторі

Мета статті полягає у комплексному дослідженні культурного та естетичного взаємовпливу східного 
і західного костюму в контексті сучасного дизайну одягу. Аналіз охоплює історію взаємин двох парадигм 
костюма, а також декоративні елементи й художні прийоми, що формують їхню специфіку. Особливу 
увагу приділено сприйняттю азійського вбрання крізь призму тривалого захоплення Заходу орієнталізмом 
і сучасному співіснуванню різних підходів до одягу. У цьому контексті з’ясовано особливості творчих 
методів Сходу й Заходу та потенціал їх синтезу в умовах глобалізації й інклюзивного дизайну. Дослідження 
зосереджене на трьох векторах далекосхідного дизайну – японському, китайському та корейському – їхніх 
характерних рисах, генезі взаємин із західним костюмом і сучасній репрезентації на західних подіумах. 
Було розглянуто представників трьох країн, які успішно функціонують в умовах глобального ринку 
та презентують власний дизайн на західних тижнях моди. Серед ключових завдань – аналіз історії 
формування одягу в цих країнах, процесів вестернізації локальних традицій та їхнього впливу на європейську 
й американську моду. Реалізація цих завдань передбачає аналіз культурних та естетичних відмінностей, 
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виявлення спільних рис, дослідження феномену орієнталізму в контексті розвитку західного дизайну 
одягу та окреслення стратегій розвитку цих взаємовпливів в умовах сучасного естетичного континіуму.  
Наукова новизна полягає в систематизації естетичних і стильових особливостей костюма Японії, Китаю 
та Південної Кореї як чинників, що суттєво впливають на глобальний дизайн одягу та сприяють подальшій 
інтеграції у світовий культурно-естетичний простір.

Ключові слова: сучасний костюм, світова мода, китайський костюм, японський костюм, південно-
корейська мода, дизайн одягу, взаємовплив в дизайні одягу. 

Chubotina Iryna, Chuprina Nataliya, Kokorina Halyna, Davydenko Iryna, Yatsenko Maryna. 
CROSS-CULTURAL CONVERGENCE IN FASHION DESIGN: MECHANISMS OF MUTUAL 
INFLUENCE AND INTEGRATION OF EASTERN AND WESTERN COSTUME WITHIN THE 
GLOBAL FASHION SPACE

The purpose of the article is a comprehensive study of the cultural and aesthetic mutual influence of Eastern 
and Western costume within the context of contemporary fashion design. The analysis covers the history of the 
relationship between these two costume paradigms, as well as the decorative elements and artistic techniques that 
define their specificity. Special attention is paid to the perception of Asian attire through the prism of the West’s long-
standing fascination with Orientalism and the modern coexistence of diverse approaches to clothing. In this context, 
the features of creative methods from both East and West are identified, alongside the potential for their synthesis in 
the conditions of globalization and inclusive design.

The research focuses on three vectors of Far Eastern design – Japanese, Chinese, and Korean – their characteristic 
features, the genesis of their relationship with Western costume, and their contemporary representation on Western 
runways. The study examines designers from these three countries who successfully operate in the global market 
and present their collections at Western fashion weeks. Among the key objectives is the analysis of the historical 
formation of clothing in these nations, the processes of Westernization of local traditions, and their impact on 
European and American fashion. Achieving these objectives involves analyzing cultural and aesthetic differences, 
identifying common traits, exploring the phenomenon of Orientalism in the development of Western fashion design, 
and outlining strategies for the evolution of these mutual influences within the modern aesthetic continuum.

The scientific novelty  lies in the systematization of the aesthetic and stylistic features of Japanese, Chinese, 
and South Korean costumes as factors that significantly influence global fashion design and contribute to further 
integration into the world cultural and aesthetic space.

Key words: contemporary costume, global fashion, Chinese costume, Japanese costume, South Korean fashion, 
fashion design, mutual influence in fashion design.

Вступ. Тенденції до глобалізації та сис-
тематичної інтеграції локальних культур-
них проявів в світові процеси є те що визна-
чає будь-які мистецьки процеси загалом та 
дизайн одягу зокрема. При цьому спостеріга-
ється тенденція до індивідуалізації та інклю-
зивності в костюмі, що є домінантою в сві-
тових тенденціях розвитку. Як слідство цих 
напрямків особлива зосередженість модної 
спільноти на поза-європейських та поза-аме-
риканських естетичних проявах, що могли 
б збагатити та піднести на новий рівень  
сучасний дизайн. Тривалий час європейські 
художні кола були зацікавлені іншим світо-
баченням та естетичними нормами, що були 
проявлені в костюмі сходу, але трактувалися 
вони не завжди коректно через призму захід-
ного сприйняття. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій 
засвідчує, що проблематика крос-культурної 

конвергенції в дизайні одягу та інтеграцій-
них практик між західним і східним кос-
тюмом привертає дедалі більший науковий 
інтерес у міжнародному академічному дис-
курсі. Зокрема, у праці Цз. Чжан досліджено 
відмінності естетичних стандартів китай-
ської та західної культур одягу, включно 
з колористикою, конструктивними принци-
пами й способами носіння, а також окрес-
лено причини цих розбіжностей [1]. Автор 
А. Фукаї аналізує вплив японського кімоно 
на західний дизайн одягу, підкреслюючи 
його позачасову актуальність [2]. Дослідниця 
З. Томашич розглядає еволюцію китайських 
стилів крізь історію та значення традиційних 
орнаментів у сучасній моді [3]. На прикладі 
генези корейського національного костюма 
Л. Вебб демонструє негативні наслідки гло-
балізації для традиційного вбрання, зокрема 
втрату практичності ханбока в сучасному 
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житті, і водночас окреслює можливі шляхи 
його відродження [4]. Дослідники Метро-
політен-музей мистецтва у праці, присвяче-
ній феномену орієнталізму, зазначають, що 
Схід пропонує альтернативну концепцію 
одягу порівняно із західною традицією кра-
вецтва, підкреслюючи: «Надаючи першість 
текстилю, східний одяг підкреслює плоский 
рельєф тканини, петлі та обгортання одягу, 
а також цілісність незшитого текстилю. Ці 
цінності, протилежні постсередньовічній 
західній одязі, запропонували Заходу пара-
дигму одягання та пошиття одягу, яка мала 
спорадичний вплив, особливо в наш час» [5].

Методологічну базу дослідження стано-
вить міждисциплінарний підхід, що охоплює 
теоретичні засади мистецтвознавства, культу-
рології та дизайну одягу. В основу покладено 
принципи системності, соціально-комуніка-
ційного й культурно-історичного підходів, 
які дають змогу комплексно аналізувати інте-
граційні процеси взаємовпливу східного та 
західного костюма в глобальному модному 
просторі. У роботі застосовано методи ана-
лізу й синтезу – для узагальнення історичних 
і теоретичних положень; порівняльний – для 
виявлення спільних і відмінних художньо-
естетичних рішень; візуально-аналітичний – 
для інтерпретації стильових і колористично-
фактурних характеристик. Поєднання цих 
методів забезпечило цілісне осмислення 
кроскультурних конвергенцій у дизайні одягу 
в умовах глобалізаційних процесів.

Попри прискіпливу увагу західних куль-
турно-мистецьких середовищ до східної 
естетичної парадигми, тривалий час акцент 
робився саме на західному погляді на відмін-
ності східного одягу від глобального модного 
процесу. Зокрема, Енн Голландер підкреслює 
прогресивність західного костюма завдяки 
його адаптивності до змін суспільного роз-
витку та відносну сталість східного вбрання, 
яке меншою мірою піддавалося модним 
трансформаціям [6]. З цієї перспективи схід-
ний костюм постає спорідненим із традицій-
ним народним одягом, для якого визначаль-
ними є сталість і тяглість традиції. Водночас, 
як буде показано далі, відмінності між цими 
напрямами значно глибші.

Дослідник Чжан Цзівень виводить осно-
вні характеристики традиційних китайських 
костюмів та культурні концепції: витончене 
вираження форми й кольору; натяк і алего-
ричність як джерело естетики, що прояв-
ляється через стиль, композицію, лінії та 
гармонію; акцент на тонких художніх тех-
ніках і ремісничій майстерності; активне 
використання вишивки, стрічок і орнамен-
тів для поєднання реалізму з романтичною 
атмосферою; врівноваженість і стабільність 
образу; цілісна координація одягу, що ство-
рює відчуття порядку, гармонії, урочистості 
та відповідності середовищу й епосі; кос-
тюм як символ національної ідентичності, 
що зазнає міжкультурних впливів, але збері-
гає власні естетичні норми й дрес-код. А далі 
автор також подає характеристики культурної 
концепції західного одягу: культ краси люд-
ського тіла та фізичної привабливості; орі-
єнтація на приваблення уваги через силует, 
відкриті ділянки тіла й еротичну естетику; 
сильний психологічний ефект швидкого 
занурення в естетичне сприйняття;  пріо-
ритет індивідуальності; одяг як засіб само-
вираження, самоконструювання образу 
й демонстрації самооцінки. Тобто основними 
рисами східного костюму з огляду на вище-
зазначене можна назвати збалансованість, 
із підкреслення національної специфіки 
культури одягу, де бажана гармонія досяга-
ється орієнтацію на стильову атмосферу та 
декоруванням без акцентуації на людському 
тілі. А західний одяг набуває своїх рис через 
прагнення до сенсорної виразності, під-
кресленні індивідуальності  та орієнтації на 
чуттєві стимули через дизайн, колір і лінії; 
сексуальність і колористика виступають 
ключовими чинниками модного успіху. Та 
констатує «Китайська культура одягу при-
діляє увагу прагненню духовного рівня, 
а стиль одягу є відносно консервативним, 
демонструючи гідну, елегантну та витон-
чену східну атмосферу. Західна культура 
одягу приділяє увагу прагненню наукового 
рівня, а прагнення до стилів одягу пов’язане 
з носінням людських форм, тому вигин 
одягу очевидний, демонструючи красу, смі-
ливість та елегантність з практичністю» [1]. 
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В дослідженні «Традиційне китайське мисте-
цтво та культура в сучасній китайській моді» 
говориться про розходження двох підходів 
ще на рівні конструювання де підхід про-
порційного поділу при створенні викрійок, 
який використовується в Китаї, використо-
вує лише мінімальну кількість вимірювань 
тіла (зазвичай лише вимірювання обхвату 
та довжини) у процесі формування викрі-
йок одягу. «Поряд зі стилями одягу, системи 
створення викрійок розвивалися для того, 
щоб відповідати моді, тканинам та формам 
тіла, які переважають у певних регіонах. 
Використання європейської системи «блоч-
них» викрійок дозволяє створювати одяг, 
який більше прилягає до тіла, тоді як китай-
ський підхід пропорційного поділу призначе-
ний для створення вільного, більш зручного 
одягу» [3]. Тобто зазначене тяжіння до при-
ховування тіла базується не твільки на куль-
турній парадигмі але й через конструктор-
сько-технологічні умови формуя при цьому 
неповторні і вибагливи дизайни, що варіюва-
лися вкрай різноманітно відносно регіонів та 
історичного плину. 

Далі ми розглянемо базові форми тради-
ційного одягу  Китаю, Японії та Кореї, які 
мають найбільший вплив на локальний та 
світовий сучасний одяг.

Основним одягом Китаю для обох ста-
тей був одяг, схожий на халат або туніку, 
що загортався в огорт. «Ханьфу (汉服 букв. 
«одяг китайської народності хань»), також 
відомий як Ханьчжуан (汉装) або традицій-
ний китайський одяг, – це традиційні стилі 
одягу китайської народності хань, які носять 
з II тисячоліття до нашої ери.»  Еліта носила 
ханьфу, найчастіше з шовку, які обгорталися 
навколо тіла та зав’язувалися поясом. Такі 
халати були або достатньо довгими, щоб не 
вимагати нижнього одягу, або дещо корот-
шими (наприклад, до стегон) і носилися 
поверх штанів або спідниці. «Традиційно 
ханьфу складається з халата під назвою 
паофу або пари верхнього одягу під назвою 
ру (куртка) та нижнього одягу під назвою 
цюнь (спідниця)» [7]. Штани та спідниці не 
були тісно пов’язані зі статтю та носилися 
як чоловіками, так і жінками. Жінки еліти 

віддавали перевагу яскраво візерунчастому 
шовковому одягу для свого одягу. Мода на 
жіночий одяг пережила епоху швидких змін 
за часів династії Тан (618–907), коли багата 
та космополітична імперська культура сти-
мулювала споживання та наслідування, 
а новизна забезпечувалася культурними 
впливами перських та тюркських народів 
через Шовковий шлях. Одяг елітних чоло-
віків у давнину також часто був досить бар-
вистим, але в пізніші періоди чоловічий 
одяг мав тенденцію ставати більш похмурим 
і однотонним. Однак ця тенденція до більш 
простого одягу була компенсована розви-
тком, починаючи з кінця династії Сун (два-
надцяте століття), «драконового халата» 
для використання як придворного одягу [8]. 
«Ханьфу вплинув на традиційний одяг бага-
тьох сусідніх культур у китайській культур-
ній сфері, включаючи корейський ханбок, 
японське кімоно (вафуку), рюкюань рюсоу, 
та в’єтнамський áo giao linh (в’єтнамський 
одяг). Елементи дизайну ханьфу також впли-
нули на західну моду, особливо через стиль 
шинуазрі, завдяки популярності шинуазрі 
з 17 століття в Європі та Сполучених Шта-
тах» [7]. 

Ціпао (旗袍 букв. «банер-халат»), також 
відомий як чонсам (长衫 букв. «довга 
сорочка») або мандаринська сукня – це 
китайський жіночий одяг, натхненний цич-
жуанами, етнічним одягом народу маньчжу-
рів. Чонгсам це був одяг для обох статей, але 
став асоціюватися як жіночий одяг у Китаї 
протягом ХХ століття. Він був запровадже-
ний за часів династії Цін, наприкінці 19 сто-
ліття. Його історія пов’язана із соціальними, 
економічними та політичними змінами, 
а також із моделями міграції. Спочатку це 
був одяг напівкочових пастухів (маньчжур-
ських чоловіків) з північного сходу Китаю, 
довгий халат вільного крою, який закри-
вав ноги та мав передній клапан, що пере-
кривався петлями та застібками на правому 
плечі, з бічними розрізами, що забезпечу-
вало свободу рухів, необхідну для ходьби та 
верхової їзди. Жіночий варіант цього халата 
був відомий як ципао або «халат-прапор» на 
честь жінок, розміщених у великих містах 
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разом із маньчжурськими прапорними пол-
ками для контролю населення. Чонгсам 
потрапив до Китаю як іноземний одяг, що 
представляв культуру загарбника. І корінних 
китайців хань було природно протидіяти цій 
іноземній формі одягу» [3].

Костюм Мао Цей сучасний китайський 
туніковий костюм – чоловічий костюм, спо-
чатку відомий у Китаї як костюм Чжуншань 
(Zhongshan zhuang 中山装), на честь лідера 
республіканців Сунь Ятсена (孙逸仙, Сунь 
Чжуншань), який запровадив цей костюм 
невдовзі після заснування Китайської Рес-
публіки в 1912 році як форму національного 
одягу з чітким політичним підтекстом. Сунь 
заснував костюм на японській кадетській 
формі. Чотири кишені символізують Чотири 
Чесноти (Guan czi 管子), збірку філософ-
ської праці, названої на честь китайського 
філософа XVII століття Гуань Чжуна (管
仲): пристойність, справедливість, чес-
ність і сором; а п’ять ґудзиків символізу-
ють гілки влади Китаю: виконавчу, законо-
давчу, судову, екзаменаційну та контрольну. 
Три ґудзики на манжетах символізують Три 
Народні Принципи (San min zhu yi 三民主
义) Доктор Сунь Ятсен хотів створити наці-
ональний одяг. Він виступав за носіння 
функціонального одягу. Костюм, який він 
розробив, був названий на його честь, Чжун-
шань (Чжуншань – це вимова його імені на 
мандаринський діалект); але на Заході його 
також називають костюмом Мао, оскільки 
саме цей костюм Мао Цзедун часто носив 
на публіці та заохочував носити китай-
ських громадян. «Сунь поєднав східний та 
західний стилі, створивши те, що ми зараз 
називаємо костюмом Мао. Він використав 
японську кадетську форму як основу, роз-
робивши куртку з відкидним коміром та 
п’ятьма або сімома ґудзиками. Сунь замінив 
три внутрішні кишені, що були на західних 
костюмах, на чотири зовнішні кишені та 
одну внутрішню кишеню. Потім він поєд-
нав куртку з мішкуватими штанами» [3]. 
«Танчжуан (唐装) – це різновид маньчжур-
ської куртки з прямим коміром. Це оновлена ​​
форма куртки магуа династії Цін, адапта-
ція куртки маньчжурських вершників. Хоча 

назва куртки англійською та китайською 
мовами натякає на походження з періоду 
династії Тан, насправді її дизайнери задуму-
вали як «китайський» одяг» [3]. Костюм тан 
має стійкі особливості: по-перше, він має 
прямий комір; по-друге, рукави та тіло виго-
товлені з одного цілого шматка, і між ними 
немає стібків; по-третє, костюм застібається 
спереду на ґудзики; по-четверте, ґудзики, 
відомі як китайські жаби, мають декоративне 
плетіння для застібки спереду. 

Корейський національний одяг як для 
чоловіків, так і для жінок відомий як хан-
бок (한복), що означає просто «корейський 
халат». Ханбок, має художнє та функці-
ональне значення кожного елемента: 1. 
Чогорі (저고리): Верхня частина ханбока, 
що включає довгу стрічку-краватку. 2. Чіма 
(치마): Велика спідниця, яку носять під 
чогорі. 3. Чоловічий ханбок має штани бадзі 
(바지). 4. Котшин (꽃신): Жіноче взуття, 
що буквально означає «квіткове взуття».  
5. Гат (갓): Традиційний чоловічий капе-
люх. Поширений модний предмет для вче-
них вищого класу епохи Чосен (відомий як 
янбан (양반)). 6. Біньйо (비녀): Традиційні 
пов’язки, головні убори та шпильки для 
волосся, різноманітні за асортиментом та 
кольором.» [9]

 Традиційний чоловічий ансамбль, спо-
ріднений з одягом Маньчжурії та степових 
земель за її межами, але не має тісного зв’язку 
з китайським чоловічим одягом, складається 
з короткої куртки, яку носять поверх об’ємних 
мішкуватих штанів, заправлених у чорні 
валянки, зверху одягається жорстке шовкове 
пальто світлого кольору (блідо-зелений або 
блідо-блакитний). Доповнює вбрання жор-
сткий чорний капелюх з кінського волосся 
або солом’яний капелюх. Жіночий ханбок, 
якому також притаманна пастельна гама, 
навпаки, ймовірно, походить від жіночої 
моди династії Тан коли були поширені більш 
об’ємні  сукні з високою талією, які носили 
з короткою курткою. Весь одяг покритий 
верхньою спідницею з шовкового газу [8].

Кімоно (яп. 着物, kimono – «вбрання»; 
яп. 和服, wafuku – «японський одяг») – назва 
спочатку просто одягу, але з часом була 
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адаптована для традиційного вбрання Япо-
нії [10]. У VI–VIII століттях населення остро-
вів перебувало під значним культурним впли-
вом Китаю, що позначилося на костюмі, який 
наслідував континентальні зразки. Валері Стіл 
так характеризує прихід традиційної форми 
на японськи острови: «в аристократичній 
культурі періодів Нара (710–785) та Хейан 
(795–1185) мода була повністю асимільована 
з японськими культурними нормами та вира-
жалася в таких деталях, як колір, крій та деко-
ративні мотиви в одязі, який завжди зберігав 
основну тему довгого халата з накидкою» [8]. 
Чоловіки носили довгі халати з візерунчас-
того шовку або, для верхової їзди та інших 
занять, коротші куртки з накидкою поверх 
широких штанів з відповідного або контр-
астного матеріалу. Жінки тієї епохи носили 
кілька шарів халатів з накидкою, покроє-
них таким чином, щоб кожен шар був видно 
під попереднім. «В епоху правління войов-
ничої аристократії (самураїв), яка почалася 
в 1185 році та тривала майже 700 років, одяг 
як для чоловіків, так і для жінок еволюціо-
нував у бік Т-подібного обгорнутого одягу, 
відомого як кімоно, в якому елементи смаку 
виражалися більше в текстильних елемен-
тах, ніж у крої чи стилі самого одягу» [8]. 
Так, традиційне кімоно має наступні харак-
теристики: об’єм «кокон»; опущений, від-
ступний комір; прямокутний рукав; плече, 
з якого тканина вільно звисає (на відміну від 
талії як структурного елемента); та централь-
ний пояс-обі, або бант. [11] На відміну від 
західного підходу до зміни конструктивної 
бізи мода та стиль знаходили своє вираження 
у фарбованих, тканих або вишитих тканинах 
розкішної якості та фантастичного розмаїття; 
носінні вишитого сімейного герба на поти-
лиці сім’ями, які мали на це право; виборі тка-
нини та техніці зав’язування широкого пояса 
обі. У 20 столітті «кімоно були витіснені зде-
більшого звичайним одягом західного стилю 
в період після Другої світової війни, а зго-
дом їх здебільшого носили лише як офіцій-
ний одяг та з особливих випадків» [8]. Осно-
вними рисами традиційного костюма всіх 
трьох країн стали врівноваженість і стабіль-
ність образу, цілісна координація елементів 

одягу, що створює відчуття гармонії та від-
повідності епосі, а також вишуканий декор 
і вільний силует без акцентування на анато-
мії тіла. Саме ці унікальні характеристики 
визначили тривалу історію орієнталізму (від 
лат. orientalis – східний), який понад три сто-
ліття надихав культурні еліти Західного світу. 
Втім, шлях абсорбції східної парадигми 
західними митцями поступово еволюціону-
вав: від механічного копіювання зовнішніх 
форм він перейшов до глибокого осмислення 
естетичних концепцій вбрання, хоча сьо-
годні сам феномен орієнталізму й викликає 
суттєву критику з боку наукової спільноти. 
Так дослідники з The Metropolitan Museum 
of Art вважають що  орієнталізм постає як 
інтелектуальна конструкція Заходу, що ідеа-
лізує Схід як «світський рай», не оскверне-
ний цивілізацією.  Привабливість Сходу част-
ково ґрунтувалася на його непроникності для 
Заходу». Ця «незбагненність» Сходу є відо-
браженням обмеженості західного розуміння, 
проте саме через орієнталізм західна куль-
тура намагається досягти власної цілісності 
[5]. Шинуазрі (фр. chinoiserie, від фр. chinois 
«китайський», тобто «китайщина») як під-
вид орієнталізму виник у Франції, коли у 16 ​​
столітті розвинулася морська торгівля між 
Китаєм та Францією. Велика кількість китай-
ських виробів мистецтва та ремесел була 
імпортована до Європи, що спричинило бум 
китайського стилю у 18 столітті. «Шину-
азрі, що відображається в декоративному 
дизайні, є різновидом елегантного, розкіш-
ного та екзотичного декоративного стилю, 
який поєднується з традиційним захід-
ним естетичним темпераментом та інтер-
есом, а не з чистим китайським стилем» [12].

Експансія азійського культурного впливу 
в Європі значно інтенсифікувалася після від-
криття порту Йокогама у 1859 році, що озна-
менувало вихід Японії з багатовікової само-
ізоляції. «У всьому світі інтерес до Японії 
зріс протягом 1860-х років, коли в Парижі 
та Лондоні виникли магазини, що продавали 
японські товари. Ці магазини стали місцями 
збору художників та арт-дилерів: японські 
товари їх захоплювали. Отже, художники 
розкидали японські предмети як екзотичні 
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об’єкти у своїх картинах» [13]. Найбільш 
виразно потреба Заходу в освоєнні Сходу 
проявляється в одязі.  «Західний шинуазрі, 
японізм та туркері як повторювані явища 
декоративного мистецтва та культури добре 
відомі, проте з багатьох предметів взаємодії 
між Сходом і Заходом текстиль та одяг були 
одними з найвизначніших» [5].

З початком ХХ століття далекосхідна 
естетика почала інтегруватися в дизайн 
одягу, проте початково цей процес охоплю-
вав виключно жіночий гардероб. Зокрема, 
такі кутюр’є, як Жак Дюссе, Мадлен Віонне 
та Поль Пуаре, активно експериментували 
з конструктивними елементами японського 
кімоно. [13] «Кімоно вплинуло на ідеї бага-
тьох дизайнерів, надихаючи на нові модні 
ресурси. Можна стверджувати, що мало 
який традиційний одяг надихнув дизайнерів 
такою мірою, як кімоно» [2]. Кімоно через 
свій лаконічний і при цьому вишуканий крій 
легко адаптувався до жіночого гардеробу. 
Проте з часом ширше розуміння японської 
естетики приходить на Захід. Так, увага до 
культури носіння одягу в Японії підкорила 
Крістіана Діора: «Діор подвоїв свою захопле-
ність Японією в 1953 році, коли його одно-
йменний будинок високої моди став першим, 
який показав свої вироби в країні. Шквал 
дизайнів з його паризької колекції був пред-
ставлений у Токіо, Нагої, Кіото та Осаці, 
включаючи сукню з влучною назвою Jardin 
Japonais, натхненну японськими садами. 
Пізніше того ж року Dior уклав партнерство 
з текстильною компанією Kanebo та універ-
магом Daimaru, ліцензуючи обидві компанії 
на адаптацію та відтворення візерунків і тек-
стилю бренду в Японії» [14]. Так, з часом 
абсорбція японської культурної спадщини 
флагманського паризького будинку моди не 
згасає: «Підтримка Dior японської культури 
була продемонстрована на показі високої 
моди весна/літо 2007 року, де було представ-
лено атласне пальто з облягаючим верхом, 
принтом якого був прикрашений зображен-
ням «Велика хвиля» Кацусіки Хокусая(…) 
В одному образі тодішній креативний дирек-
тор Джон Гальяно втілив дитячі спогади 
Dior. Натхненна оперою «Мадам Батерфляй», 

колекція також включала переосмислення 
кімоно та макіяж у стилі гейш від легендар-
ної Пет Макграт. Майже два десятиліття 
потому колекція продовжує викликати роз-
мови та натхнення, будучи ключовим момен-
том у незабутньому перебування Гальяно 
в домі моди» [14]. Далі вже Dior Рафа 
Сімонса вирушив до Токіо у 2014 році зі 
своєю першою передосінньою колекцією, де 
вона потрапила прямо на стадіон боротьби 
сумо. «Інновації знову вразили Dior, коли 
К’юрі стала першою жінкою-кутюр’є бренду. 
Дебютувавши під час сезону кутюр у Парижі 
2017 року, її колекція була одою химерним 
садам і пишним квітам, які часто надихали 
Monsieur Dior» [14]. Не тільки жіночі образи 
сучасності надихаються японськими моти-
вами: модний дім Maison Margiela пред-
ставив Для своєї чоловічої колекції весна/
літо 2018 року кілька вражаючих прикладів 
впливу кімоно. «Джон Гальяно з цього дому 
розробив чоловіче пальто з барвистого та 
розкішного антикварного обі – пояса, яким 
зав’язують кімоно.» Окрім цього чоловіча 
колекція Тома Брауна весна/літо 2016 року 
поєднала дизайни, натхненні кімоно, з стро-
гими костюмами ділового стилю, створю-
ючи сучасний поп-стиль [2]. Дріс Ван Нотен 
систематично використовував японські 
мотиви в чоловічих колекціях,  «в 2025 році 
віддає шану японському мистецтву суміна-
гасі. Сумінагасі, що означає «плаваюче чор-
нило», – це традиційна форма мистецтва 
мармурування, яка створює візерунки на 
воді, а потім переносить їх на тканину. Для 
чоловічої колекції весна-літо 2025 ця техніка 
була застосована до низки готових виробів, 
надаючи кожному виробу власний унікаль-
ний намальований вручну мотив.»  [15]

З 1960-х років китайські мотиви інте-
грувалися в європейську чоловічу моду як 
візуальна альтернатива західному комерціа-
лізму та раціоналізму, що відображало анти-
інституційні настрої епохи. Популярність 
цієї естетики у 1970-х була зумовлена глибо-
кою соціальною кризою, а також прийнят-
тям китайських мотивів культурою хіпі як 
символу відмови від західних цінностей [12]. 
З часів опіумних воєн західні суспільства 
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сприймали Китай як меланхолійну й від-
сталу країну, що відобразилося в мистецтві 
та масовій культурі – зокрема в образах 
декадентських наркоманів у роботах Жорж 
Барб’є та потворному образі Фу Маньчжу 
у фільмі «Обличчя Фу Маньчжу» (1965, реж. 
Дон Шарп). Ці уявлення були радше наслід-
ком західних хибних інтерпретацій, але 
водночас відповідали контртенденції, спря-
мованій проти надмірно витонченого й опти-
містичного модернізму Заходу. На відміну 
від класичного європейського костюма, що 
асоціювався з традиційністю, костюм Мао 
сприймався як знак ідеологічного оновлення 
та альтернативної соціальної моделі. «Кос-
тюми Мао та інші китайські уніформи були 
костюмами, виготовленими в Китаї для лікві-
дації ієрархії, що натякало на своєрідний бунт 
проти влади та ортодоксії. З цієї причини уні-
форма стала новим стилем антимодного одягу 
та поширилася по західних країнах» [12].

Західноєвропейські соціалісти й інтелекту-
али підхопили цей стиль у 1960–1970-х роках, 
нерідко поєднуючи маоїстський силует із 
водолазкою. Попре свої перші субкультурні 
кроки мода на китайськи мотиви знаходить 
своє місце і в великих будинках моди. «Китай-
ська колекція» Ів Сен-Лоран  1977 року та 
аромат Opium відображали образ Китаю 
західної уяви, поєднаний із європейською 
haute couture, хоча сам дизайнер відвідав 
країну лише 1985 року. У 2004 році  Том 
Форд переосмислив ці мотиви для дому Yves 
Saint Laurent, використавши плечі-«пагоди», 
варіації ципао та імператорські символи 
династії Цін. Китайська символіка – дракони, 
хвилі, фенікси – неодноразово з’являлася 
і в колекціях інших брендів, зокрема  Armani 
Privé,  Ральф Лорен  та  Gucci. Сукню Gucci 
з феніксом обрала Меланія Трамп для держав-
ного візиту до Китаю разом із Дональд Трамп, 
що викликало дискусії щодо доречності сим-
воліки. Деякі дизайнери надихалися не лише 
одягом, а й декоративним мистецтвом: напри-
клад, Роберто Каваллі створив сукню, стилізо-
вану під китайську порцеляну з міста Ц зінь-
дечжень. Колекції Жан-Поль Готьє 2001 року 
(«Fu Manchu», «Shanghai Express») поєд-
нували театральні фантазії про Китай, 

викликаючи суперечки через використання 
образу Фу Манчу та екзотизовані стереотипи. 
Сам дизайнер заявляв, що прагнув передати 
уявний Китай – театр, колір і розкіш [16].

Творчість  Джон Гальяно  для власного 
бренду та  Christian Dior  демонструє трива-
лий інтерес до азійських тем – від етнічних 
прикрас народів Гуйчжоу до стилізації під 
Червону гвардію. Проте, використання рево-
люційної символіки, пов’язаної з Мао Цзедун, 
викликало критику через історичний кон-
текст насильства Культурної революції [16].

Корейські мотиви почали активно 
з’являтися на європейських та американ-
ських подіумах із 2010-х років, значною 
мірою завдяки стрімкій популяризації К-поп 
індустрії, зокрема дорам із використанням 
традиційного одягу або його фантазійних 
інтерпретацій. «Незважаючи на свою рід-
кість у країні, ханбок почав з’являтися на 
міжнародних подіумах, зокрема в колекціях 
2011 року від Каролін Еррери та Крістіана 
Діора представлені стилі, натхненні ханбо-
ком» [9]. Модний дім Chanel звернувся до 
традиційного південнокорейського одягу 
для своєї круїзної колекції 2015/2016 років, 
представивши барвисту міжсезонну лінію на 
показі одягу в Сеулі. «Моделі також носили 
чорні перуки, натхненні династією Чосон, 
яка правила з 1392 по 1910 рік. Використову-
ючи палітру рожевого, помаранчевого, фіо-
летового, м’ятно-зеленого та королівського 
синього кольорів, креативний дизайнер Карл 
Лагерфельд сказав, що натхненний тради-
ційним корейським одягом ханбок для цієї 
лінії»  [17]. Варто зазначити, що попри роз-
біжності в естетичних підходах, провідні 
західні модельєри протягом тривалого часу 
надихалися східною тематикою, активно 
впроваджуючи азійські мотиви у свої колек-
ції. Втім, повноцінний культурний обмін став 
можливим лише завдяки процесам глобалі-
зації та інтеграції майстрів із Японії, Китаю 
та Південної Кореї у простір європейських та 
американських тижнів моди.

Інтеграція японської естетики в захід- 
ний фешн-простір активізувалася 
у 1960–1970-х роках завдяки діяльності 
Ханае Морі, Кендзо Такади та Кансая 
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Ямамото. Ці дизайнери майстерно поєднали 
традиційні елементи – багатошаровість, 
вільний силует, широкі рукави та розпис 
по шовку – із західними канонами, пред-
ставивши екзотичний, але адаптований до 
глобального ринку стиль. Саме їхні пошуки 
заклали підвалини для використання схід-
них конструктивних рішень у сучасному 
дизайні одягу. Але те що наразі асоцію-
ється із японською хвилею на заході розпо-
чалося на десятиліття пізніше. На початку 
1980-х років два прогресивні модельєри 
з Японії, Рей Кавакубо з Comme des Garçons 
та Йоджі Ямамото, вперше представили свої 
колекції паризькій публіці, залишивши неза-
бутній слід у світі моди. Обидва заснували 
свої відповідні бренди у рідній Японії за 
кілька років до цього – Кавакубо розпочала 
свій перший бізнес у 1975 році, а Ямамото – 
у 1972 році – але їхня «поява» на міжнарод-
ній арені мала далекосяжний вплив на весь 
світ моди. «Одяг, представлений Кавакубо та 
Ямамото в Парижі, представляв собою відхід 
від західних умовностей дизайну одягу, кида-
ючи виклик усталеним уявленням про ген-
дер та красу. Фактично, їхні дизайни часто 
уникали пошиття, яке підкреслювало жіночі 
форми, на користь огортаючих шарів вільної 
тканини, абстрактних форм та асиметричних 
подолів. Віддаючи перевагу монохромному 
стилю, цей одяг часто був суцільно чорного 
кольору та виготовлявся з грубо текстурова-
них тканин, що створювало алюзію розривів 
або зносу» [18]. Ще одним співвітчизником 
Рея Кавакубо та Йоджі Ямамото, який пере-
дував їм у Парижі, був Іссей Міяке. Його 
роботи, що ґрунтувалися на традиційній 
японській філософії дизайну, тим не менш 
досліджували зв’язок між традиційним япон-
ським одягом та західною модою [18]. Захо-
плюючись дослідженням взаємозв’язку між 
одягом і тілом, він також почав розширю-
вати межі технології обробки тканин. Донині 
покази Іссея Міяке користуються повагою 
завдяки оригінальним тканинам та іннова-
ціям у технології одягу. «Міяке, Ямамото та 
Кавакубо поділяють схожі ідеали щодо того, 
як можна досягти відчуття простору, а отже, 
і життя в одязі. Проміжок між тілом та 

одягом є особливо важливим у всіх їхніх роз-
думах про простір і є одним зі способів, за 
допомогою яких усі троє прагнуть створити 
життя у своєму одязі» [19].

Реакція на революційні дизайни япон-
ських майстрів, особливо Кавакубо та Яма-
мото була досить неоднозначною. Рецепція 
японського деконструктивізму у США почат-
ково була скептичною: вільний крій, необро-
блені краї та асиметрія сприймалися як запе-
речення традиційної елегантності. «На  тлі 
розкішного гламуру 1980-х років, з його 
елегантними костюмами Armani на Уолл-
стріт та світськими леді у Versace, унікаль-
ний бренд японської моди Kawakubo з його 
потертими тканинами та необробленими 
швами кинув виклик модному статус-кво» 
[20]. Домінування чорного кольору в колек-
ціях хибно інтерпретували як естетизацію 
бідності чи депресії. Проте авторка Мелісса 
Марра-Альварес зазначає: «Насправді Кава-
кубо та Ямамото використовували чорні 
тканини для створення безформного, асек-
суального вигляду, а не як засіб викликати 
постапокаліптичні образи у своїх творін-
нях, як деякі пожартували. (...) Неминуче, 
ця художня філософія отримала певне пози-
тивне визнання з боку західної публіки, 
оскільки деяких вразила складна конструк-
ція та інтелектуальний підхід до дизайну, що 
проявлялися в її одязі» [18]. Згодом авангард-
ний підхід обох майстрів довів свою про-
гресивність, ставши невід’ємною складовою 
західного модного дискурсу та створивши 
підґрунтя інтелектуальної моди. 

Лінію японського авангарду та декон-
структивізму активно продовжує Джунья 
Ватанабе, колишній закрійник  Comme des 
Garçon, що заснував власний бренд під егі-
дою CDG, його роботи відомі як «техно-
кутюр», вирізняються інтелектуальною 
складністю та використанням інноваційного 
текстилю в архітектурних силуетах.  [20]  
В цьому ж революційному руслі працює 
бренд Sacai (засновниця Тітосе Абе), що 
має наразі всі ознаки нової японської мод-
ної наддержави, що підтверджується колабо-
раціями з такими гігантами, як Apple та The 
North Face. "Що Sacai вміє найкраще, так це 
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руйнує межі між повсякденним та звичай-
ним одягом, створюючи одяг, який підходить 
для будь-якої нагоди. Натхненні спортив-
ним стилем, речі часто поєднуються з двох 
різних предметів одягу, таких як бомбер 
M-A1, поєднаний зі спідницею" [20]. Інший 
знаковий японський дизайнер - Ніґо (Томо-
акі Нагао)  буквально заклав основу сучас-
ної стрітвір-індустрії. Заснувавши бренд  A 
Bathing Ape (BAPE)  у межах субкультури 
Ура-Хараджуку, він мимоволі сформував 
нову економічну стратегію ринку:

«Хоча це виникло радше через необхід-
ність, ніж через стратегію, надзвичайно 
низький рівень продукції BAPE (Ніґо не міг 
дозволити собі створювати більше) озна-
чав, що продукція часто розпродавалася, що 
стало шаблоном для моделі ексклюзивності 
та дроп-релізу, з якою досі працюють біль-
шість сучасних брендів вуличного одягу». 
[20] З 2021 року, обійнявши посаду худож-
нього керівника  Kenzo, дизайнер продовжує 
розвивати спадщину Кендзо Такади, поєд-
нуючи фантазійну орнаментику засновника 
з ультрасучасною динамікою.

Китайські майстри дизайну одягу дещо 
пізніше здобули довіру західного модного 
істеблішменту. Однією з провідних тенден-
цій китайського дизайну стала екстрава-
гантна розкіш у поєднанні з традиційними 
мотивами, що стабільно привертала увагу 
світової аудиторії. Показовими є колекції 
Го Пей, яка відродила традиції китайської 
вишивки й живопису, та Лоуренс Сюй, чиї 
роботи поєднують західні конструктивні 
принципи з китайською символікою та реміс-
ничими техніками. Водночас дизайнери 
китайського походження нерідко обирають 
стратегію орієнтації на мейнстримний сег-
мент. Прикладами є Філліп Лім і Александр 
Ванг – ключові представники «азійської 
хвилі» в західній модній індустрії, для якої 
характерні спорт-шик, комфортність, адап-
тивність до західного ринку та витончена 
іронічність, притаманна сучасній китайській 
естетиці. Іншого підходу до включення схід-
ної парадигми тримається Ума Ванг (UMA 
WANG)  – одна з найбільш самобутніх пред-
ставниць сучасного китайського дизайну, 

чия творчість базується на безкомпромісній 
інтелектуальній моді. Її стиль визначають 
складні силуети, що деконструюють форму 
тіла, що не має гендерних та вікових кордо-
нів та природна палітра кольорів, яка апелює 
до «споконвічності» та архаїки. [21]

Своє унікальне втілення китайський 
дизайн має і на чоловічому подіумі. Шон 
Суен  (Sean Suen) – дизайнер авангардної 
чоловічої моди, чия творча концепція базу-
ється на естетичному діалозі між Сходом 
і Заходом. Його бекграунд у галузі образот-
ворчого мистецтва та графічного дизайну 
зумовив особливу архітектоніку бренду, 
де прецизійність структури поєднується 
з високою художньою виразністю.  «Зрос-
тання в Пекіні – місті, що вирує історич-
ними пам’ятками, культурною спадщиною та 
динамічними перетинами між Сходом і Захо-
дом – глибоко вплинуло на його творчий 
доробок». [22]

У його роботах чітко простежується прин-
цип  інтелектуальної домінанти, характерний 
для історичної китайської маскулінності. Ця 
модель мужності, що дещо втратила акту-
альність під тиском західних стандартів, 
сьогодні набуває нової релевантності через 
творчість Суена, пропонуючи альтернативу 
агресивним гендерним стереотипам.

Культурна експансія корейської ідентич-
ності що впливає на світ вже біля 10 років, 
вплинула і на цікавість до фешн-індустрії. 
Корейські бренди одягу люкс-сегменту 
хоча і зарекомендували себе пізніше за 
японські та китайські вже завоювали при-
хильність поціновувачей неординарного 
та прогресивного дизайну в особливості 
в сегменті чоловічого вбрання. Так, Янмі 
Ву, яка є засновницею двох чоловічих брен-
дів: Wooyoungmi та Solid Homme. І стала 
однією з найвпливовіших найуспішнішим 
незалежним дизайнерським брендом чолові-
чого одягу в Кореї. З У 1993 році Ву Янгмі 
та кілька молодих друзів-дизайнерів запо-
чаткували «Нову хвилю» як платформу для 
молодих дизайнерів, де вони можуть демон-
струвати свої роботи. Це проклало шлях для 
сучасного Тижня моди в Сеулі. Довгий час 
ігнорування позаєвропейських дизайнерів 
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на заході врешті закінчився і для корей-
ських брендів це стало можливістю проде-
монструвати власні пошуки що часто контр-
астують особливо в розрізі чоловічої моди. 
Окрім традиційної рафінованості закладе-
ним Solid Homme та енергії декоструктизму  
в Wooyoungmi  оба лейбла несуть в собі заряд 
азійського інтелектуалізму, що все більше 
і більше вимагається західним ринком пере-
насиченим традиційною елегантністю 
миланської та паризької моди. Як зазначає 
Херальд Корея : «Творіння Ву відповідають 
ще одній умові предметів розкоші – універ-
салізму. Окрім врахування європейського 
клімату, Ву не змінює свої дизайни для 
закордонного ринку» [23].

Іншу стратегію демонструє бренд  Rokh, 
орієнтований на абсорбцію східного та захід-
ного досвіду заради виведення нової есте-
тичної гармонії. Дизайнер Рок Хван підкрес-
лює глобальний характер свого підходу:

«Я вважаю Rokh громадянином світу. 
Важко точно визначити, як кожна країна впли-
ває на мої дизайни, але я думаю, що це радше 
про загальну перспективу – бути відкритим 
та шукати натхнення всюди». Пріоритетом 
бренду є концепція позачасовості:  «Мене 
справді задовольняє позачасовість колекції. 
Є речі, які можна носити знову і знову, легко 
інтегруючи в гардероб клієнта, і саме цього 
я завжди прагну досягти» [24]. Такий підхід 
робить  Rokh  репрезентативним прикладом 
сучасного корейського дизайну, що поєднує 
концептуальність із високою утилітарністю.

Наведені приклади демонструють багато-
рівневий вплив далекосхідних дизайнерів на 
сучасний жіночий та чоловічий одяг. Дизай-
нери з Японії, Китаю та Південної Кореї фор-
мують нову світову парадигму, інтегруючи 
сталі елементи східного одягу – плаский крій, 
складне декорування та пріоритет естетики 
над сексуалізацією тіла, – а також іннова-
ційні підходи:  інтелектуалізацію, деконструк-
тивну складність, позагендерну та позавікову 
інклюзивність. При цьому вони не проти-
ставляють свою творчість західним канонам,  
а навпаки – вдало адаптують їх, збагачуючи 
глобальний модний процес.

Висновки. Отже, можна констатувати, 
що кроскультурна конвергенція східного 
і західного костюма в дизайні одягу є однією 
з найвпливовіших течій глобального мод-
ного простору. У ході дослідження виявлено 
особливості сприйняття азійського вбрання 
крізь призму тривалого захоплення Заходу 
орієнталізмом, а також з’ясовано специфіку 
творчих методів Сходу й Заходу та потен-
ціал їх синтезу в умовах глобалізації. Про-
аналізовано роботи західних дизайнерів, які 
систематично інтегрують азійські мотиви 
у свої колекції, і східних митців, що успішно 
діють на глобальному ринку та презентують 
дизайн на західних тижнях моди. Доведено, 
що завдяки цьому процесу далекосхідний 
дизайн не лише інтегрується у світовий мод-
ний простір, а й підносить мистецтво кос-
тюма на новий рівень, відкриваючи додаткові 
вектори розвитку.

Література:
1. Zhang J. An Exploration of the Differences between Chinese and Western Costumes in the Archaeological 

Archaeology of Clothing Culture in Different Periods of Agriculture. Journal of Environmental and Public Health. 
2022. DOI: 10.1155/2022/2491990.

2. Fukai A. How the Kimono Has Influenced the World of Fashion. Nippon.com. URL: https://www.nippon.com/
en/japan-topics/g00646/how-the-kimono-has-influenced-the-world-of-fashion.html (дата звернення: 11.09.2025).

3. Tomašić Z. Traditional Chinese Art and Culture in Contemporary Chinese Fashion. MA thesis. Department 
of Asian, African and South Mediterranean Studies. Ca’ Foscari University of Venice. URL: https://unitesi.unive.it/
retrieve/9932ba8b-a6da-44aa-8df1-198872de4360/882506-1259832.pdf (дата звернення: 26.01.2026).

4. Webb L. Fashion: Hanbok. 10 Magazine. URL: https://10mag.com/fashion-style-hanbok-korean-traditional-
dress/(дата звернення: 14.02.2026).

5. Martin R., Koda H. Orientalism: Visions of the East in Western Dress. The Metropolitan Museum of Art Timeline 
of Art History. 2004. URL: https://www.metmuseum.org/toah/hd/orie/hd_orie.htm (дата звернення: 11.01.2026).

6. Hollander A. Sex and Suits: The Evolution of Modern Dress. New York: Bloomsbury Academic. 2016. 288 p.
7. Hanfu.  Wikipedia, The Free Encyclopedia.  URL:  https://en.wikipedia.org/wiki/Hanfu  (дата звернення: 

11.01.2026).



523

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

8. Steele V. (ed.). Encyclopedia of Clothing and Fashion. New York: Charles Scribner’s Sons. 2004. 557 p. ISBN 
0684313979.

9. Hanbok: Korean Traditional Dress. 10 Magazine. URL: https://10mag.com/fashion-style-hanbok-korean-
traditional-dress/ (дата звернення: 11.12.2025).

10. Кімоно. Вікіпедія: вільна енциклопедія. URL: https://uk.wikipedia.org/wiki/Кімоно (дата звернення: 
11.09.2025).

11. Micaelli C. How did japanese fashion influencing Western fashion begin. Research Catalogue. 2023.  
URL: https://www.researchcatalogue.net/view/2123601/2123602  (дата звернення: 04.02.2026).

12. Ma Y., Bian X. Research on Chinese Influence on Western Fashion Based on Fashion Magazine from 1970 
to 1979. Asian Social Science. 2020. 16(2), Р. 11–18. DOI: 10.5539/ass.v16n2p11.

13. Vionnet. Research Catalogue. URL: https://www.researchcatalogue.net/view/2123601/2123602 (дата 
звернення: 11.12.2025).

14. Goldstone V. J’adore Japan: Dior’s Enduring Love Affair With Japanese Culture. Showstudio. 2025. 
URL: https://www.showstudio.com/news/jadore-japan-tracing-diors-love-of-japanese-culture (дата звернення: 
12.02.2026)

15. SS25 Suminagashi. Dries Van Noten. URL: https://www.driesvannoten.com/pages/ss25-suminagashi  
(дата звернення: 01.02.2026).

16. Grela-Chen M. Antithesis Versus Inspiration: Chinese Clothing In The Eyes Of Western Theorists And 
Fashion Designers. Intercultural Relations. 2020. No 2(8). P. 81–99. https://doi.org/10.12797/RM.02.2020.08.05 

17. Chanel Looks to Traditional South Korean Style for Cruise Line. The Straits Times. URL: https://www.
straitstimes.com/lifestyle/chanel-looks-to-traditional-south-korean-style-for-cruise-line (дата звернення: 15.02.2026).

18. Marra-Alvarez M. When the West Wore East: Rei Kawakubo, Yohji Yamamoto and The Rise of the Japanese 
Avant-Garde in Fashion. Museum at FIT. 2010. URL: https://www.kci.or.jp/articles/files/D57_Marra_Alvarez_e_
When_the_West_Wore_East.pdf (дата звернення: 15.02.2026).

19. MacBeth L. Gap and Voids: The Space Between in the Work of Issey Miyake, Rei Kawakubo and Yohji 
Yamamoto. URL: https://www.academia.edu/23671363/Gap_and_Voids_the_space_between_in_the_work_of_
Issey_Miyake_Rei_Kawakubo_and_Yohji_Yamamoto (дата звернення: 21.01.2026).

20. Yu S. The Top Japanese Fashion Designers. Farfetch : webpage. 2020. URL: https://www.farfetch.com/gt/
style-guide/brands/best-japanese-fashion-designers/ (дата звернення: 20.02.2026)

21. Uma Wang. Business of Fashion. URL: https://www.businessoffashion.com/people/uma-wang/ (дата 
звернення: 11.09.2025).

22. Phillips E. Ten Meets Sean Suen, The Beijing-Based Designer Rewriting The Rules Of Menswear.  
10 Magazine. 2025. URL: https://10magazine.com/ten-meets-sean-suen-beijing-designer-menswear/ (дата 
звернення: 01.02.2026)

23. The Korea Herald. URL: https://www.koreaherald.com/article/3647735 (дата звернення: 11.02.2026).
24. Rok Hwang: We’re a Citizen of the World. L’Officiel Baltic. URL: https://www.lofficielbaltic.com/fashion/

rok-hwang-we-re-a-citizen-of-the-world (дата звернення: 03.01.2026).

References:
1. Zhang, J. (2022). An Exploration of the Differences between Chinese and Western Costumes in the 

Archaeological Archaeology of Clothing Culture in Different Periods of Agriculture. Journal of Environmental and 
Public Health. DOI: 10.1155/2022/2491990.

2. Fukai, A. (2025). How the Kimono Has Influenced the World of Fashion. Nippon.com. Retrieved from: 
https://www.nippon.com/en/japan-topics/g00646/how-the-kimono-has-influenced-the-world-of-fashion.html (дата 
звернення: 11.09.2025).

3. Tomašić, Z. (2026). Traditional Chinese Art and Culture in Contemporary Chinese Fashion. MA thesis. 
Department of Asian, African and South Mediterranean Studies. Ca’ Foscari University of Venice. Retrieved from: 
https://unitesi.unive.it/retrieve/9932ba8b-a6da-44aa-8df1-198872de4360/882506-1259832.pdf (дата звернення: 
26.01.2026).

4. Webb, L. (2026). Fashion: Hanbok. 10 Magazine. Retrieved from: https://10mag.com/fashion-style-hanbok-
korean-traditional-dress/ (дата звернення: 14.02.2026).

5. Martin, R., & Koda, H. (2004). Orientalism: Visions of the East in Western Dress. The Metropolitan Museum 
of Art Timeline of Art History. Retrieved from: https://www.metmuseum.org/toah/hd/orie/hd_orie.htm (дата 
звернення: 11.01.2026).

6. Hollander, A. (2016). Sex and Suits: The Evolution of Modern Dress. New York: Bloomsbury Academic.
7. Wikipedia (2026). Hanfu. Wikipedia, The Free Encyclopedia. Retrieved from: https://en.wikipedia.org/wiki/

Hanfu (дата звернення: 11.01.2026).



524

ISSN 2786-5886 (Print), ISSN 2786-5894 (Online)

8. Steele, V. (Ed.). (2004). Encyclopedia of Clothing and Fashion. New York: Charles Scribner’s Sons.
9. 10 Magazine (2025). Hanbok: Korean Traditional Dress. 10 Magazine. Retrieved from: https://10mag.com/

fashion-style-hanbok-korean-traditional-dress/ (дата звернення: 11.12.2025).
10. Wikipedia (2025). Kimono [Kimono]. Wikipedia: vilna entsyklopediia. Retrieved from: https://uk.wikipedia.

org/wiki/Кімоно (дата звернення: 11.09.2025) [in Ukrainian].
11. Micaelli, C. (2023). How did japanese fashion influencing Western fashion begin. Research Catalogue. 

Retrieved from: https://www.researchcatalogue.net/view/2123601/2123602 (дата звернення: 04.02.2026).
12. Ma, Y., & Bian, X. (2020). Research on Chinese Influence on Western Fashion Based on Fashion Magazine 

from 1970 to 1979. Asian Social Science. 16(2). 11–18. DOI: 10.5539/ass.v16n2p11.
13. Research Catalogue (2025). Vionnet. Research Catalogue. Retrieved from: https://www.researchcatalogue.

net/view/2123601/2123602 (дата звернення: 11.12.2025).
14. Goldstone, V. (2025). J’adore Japan: Dior’s Enduring Love Affair With Japanese Culture. Showstudio. 

Retrieved from: https://www.showstudio.com/news/jadore-japan-tracing-diors-love-of-japanese-culture (дата 
звернення: 12.02.2026).

15. Dries Van Noten (2026). SS25 Suminagashi. Dries Van Noten. Retrieved from: https://www.driesvannoten.
com/pages/ss25-suminagashi (дата звернення: 01.02.2026).

16. Grela-Chen, M. (2020). Antithesis Versus Inspiration: Chinese Clothing In The Eyes Of Western Theorists 
And Fashion Designers. Intercultural Relations. No 2(8). 81–99. https://doi.org/10.12797/RM.02.2020.08.05

17. The Straits Times (2026). Chanel Looks to Traditional South Korean Style for Cruise Line. The Straits Times. 
Retrieved from: https://www.straitstimes.com/lifestyle/chanel-looks-to-traditional-south-korean-style-for-cruise-
line (дата звернення: 15.02.2026).

18. Marra-Alvarez, M. (2010). When the West Wore East: Rei Kawakubo, Yohji Yamamoto and The Rise of the 
Japanese Avant-Garde in Fashion. Museum at FIT. Retrieved from: https://www.kci.or.jp/articles/files/D57_Marra_
Alvarez_e_When_the_West_Wore_East.pdf (дата звернення: 15.02.2026).

19. MacBeth, L. (2026). Gap and Voids: The Space Between in the Work of Issey Miyake, Rei Kawakubo and 
Yohji Yamamoto. Academia.edu. Retrieved from: www.academia.edu (дата звернення: 21.01.2026).

20. Yu, S. (2020). The Top Japanese Fashion Designers. Farfetch: webpage. Retrieved from: https://www.farfetch.
com/gt/style-guide/brands/best-japanese-fashion-designers/ (дата звернення: 20.02.2026).

21. Business of Fashion (2025). Uma Wang. Business of Fashion. Retrieved from: https://www.businessoffashion.
com/people/uma-wang/ (дата звернення: 11.09.2025).

22. Phillips, E. (2025). Ten Meets Sean Suen, The Beijing-Based Designer Rewriting The Rules Of Menswear. 
10 Magazine. Retrieved from: https://10magazine.com/ten-meets-sean-suen-beijing-designer-menswear/ (дата 
звернення: 01.02.2026)

23. The Korea Herald (2026). The Korea Herald. Retrieved from: https://www.koreaherald.com/article/3647735 
(дата звернення: 11.02.2026).

24.  L’Officiel Baltic (2026). Rok Hwang: We’re a Citizen of the World. L’Officiel Baltic. Retrieved from:  
https://www.lofficielbaltic.com/fashion/rok-hwang-we-re-a-citizen-of-the-world (дата звернення: 03.01.2026).

Дата першого надходження статті до видання: 16.03.2026
Дата прийняття статті до друку після рецензування: 13.04.2026
Дата публікації (оприлюднення) статті: 30.04.2026

Стаття поширюється на 
умовах ліцензії відкритого 
доступу (CC BY 4.0)



525

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

© Шарлай О. В., 2026

УДК 71
DOI https://doi.org/10.32782/uad.2026.2.58

Шарлай Олена Василівна,
кандидат архітектури, 
старший викладач кафедри дизайну середовища 
Харківської державної академії дизайну та мистецтв 
ORCID ID: 0000-0003-1445-0339
Helene.sharlay@gmail.com

Сучасні тенденції у формуванні дизайну  
міських громадських просторів

В статті розглядаються сучасні тенденції в формуванні міських громадських просторів. Наводиться 
результати дослідження світової проектної практики. Аналізуються стратегії і програми розвитку міст 
різних країн спрямовані на підвищення гуманізації міського простору. Наводиться різниця в пріоритетах при 
дослідженні і створенні проектної пропозиції країн Європи, Далекого сходу і Північної Америки. Виявлений 
новий підхід до формування стратегії розвитку сталих громад, що включає ретельний попередній аналіз 
стану міської громади. Необхідно не тільки врахувати структуру та динаміку розвитку міських просторів, 
але проаналізувати стан самої місцевої спільноти, врахувати очкування мешканців, склад соціальних груп 
і потенціал розвитку. 

Наведені методи аналізу і вплив результатів аналізу на формування просторового рішення міського 
громадського простору методами дизайну. Наведено приклади, як використання результати аналізу, 
проведеного методами опитування, співбесіди і додаткового тематичного дослідження здатні суттєво 
вплинути на проектне рішення. Розглянута роль місцевої спільноти при виборі оптимальної тактики 
розвитку міського середовища. 

Розглянуті основні елементи громадського простору, послідовність , баланс території і варіанти їх 
наповнення. Запропоновані методи формування середовища простору для створення відповідного емоційного 
стану відвідувача. Наведені композиційні, планувальні і просторові рішення організації простору, кольорові 
сполучення, освітлення для зон з різним типом емоційної активності.

Ключові слова: громадський простір, архітектурне середовище, регіоналізм, дизайн.

Sharlai Olena. CURRENT TRENDS IN FORMING THE DESIGN OF URBAN PUBLIC 
SPACES

The article examines current trends in the formation of urban public spaces. The results of a study of world 
design practice are presented. The strategies and programs for the development of cities of different countries are 
analyzed, aimed at increasing the humanization of urban space. The difference in priorities in the study and creation 
of a project proposal in the countries of Europe, the Far East and North America is presented. A new approach to 
the formation of a strategy for the development of sustainable communities is revealed, which includes a thorough 
preliminary analysis of the state of the urban community. It is necessary not only to take into account the structure 
and dynamics of the development of urban spaces, but also to analyze the state of the local community itself, take 
into account the expectations of residents, the composition of social groups, and the potential for development.

The methods of analysis and the influence of the results of the analysis on the formation of a spatial solution 
for urban public space using design methods are presented. Examples are given of how the results of the analysis 
conducted using survey, interview and additional thematic research methods can significantly influence the 
design solution. The role of the local community in choosing the optimal tactics for the development of the urban 
environment is considered.

The main elements of public space, the sequence, balance of the territory and options for their filling are 
considered. Methods for forming the environment of space are proposed to create the appropriate emotional state 
of the visitor. Compositional, planning and spatial solutions for organizing space, color combinations, lighting for 
zones with different types of emotional activity are presented.

Key words: public space, architectural environment, regionalism, design.

На сучасному етапі розвитку містобу-
дівних систем очевидним є пришвидшення 
темпів трансформації міських суспільних 

просторів. Для вибору оптимальної тактики 
розвитку міського середовища необхідно не 
тільки проаналізувати структуру та динаміку 
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розвитку основних типів міських просто-
рів, але і приділити додаткову увагу аналізу 
самої місцевої спільноти, врахувати очку-
вання мешканців, склад соціальних груп 
і потенціал розвитку. За останнє десятиріччя 
ці питання все частіше стають темами конфе-
ренцій і професійних дискусій і результати 
цих обговорень стають основою для ство-
рення програм розвитку міст як на місце-
вому, так і на державному рівнях. 

В доповіді департаменту економічних 
і соціальних справ Організації об’єднаних 
націй за 2025 рік піднімається питання ство-
рення нової рамочної програми міського роз-
витку до 2030 року. Зазначається, що  стійкий 
розвиток все більше залежить від успішного 
управління зростанням міст, і в необхідності 
задоволенні потреб зростаючого міського 
населення. Щоб забезпечити оптимальний 
розподіл та інклюзивність переваг урбанізації, 
стратегії управління зростанням міст пови-
нні гарантувати доступ до інфраструктури та 
соціальних послуг для всіх мешканців [6 ].

В світовій проектній практиці, стратегії роз-
витку міських громадських просторів суттєво 
відрізняються.   Загалом всі вони зосереджені 
на просторовому оновленні, відновленні соці-
альних функцій, побудові багаторівневих сис-
тем управління та забезпеченні сталого розви-
тку. Між тим, у Німеччині та Нідерландах, ідеї 
міської регенерації і оновлення міст передба-
чають модернізацію інфраструктури, введення 
інноваційних соціальних послуг та залучення 
мешканців до спільного життя старих громад. 
В Нідерландах запроваджено ініціативу під 
назвою «Живі лабораторії», яка має на меті від-
новлення громади на рівні мікроспільнот для 
одночасного розвитку територій і підтримці 
традицій громади.  Надзвичайно важливою 
в цьому сенсі є створення дитячо-дружні спіль-
ноти. Розширення і ускладнення ігрових про-
сторів для дітей є важливим кроком на шляху 
до формування додаткових освітніх просто-
рів. Передбачається облаштування ігрових зон 
сучасним інтерактивним обладнанням, вико-
ристання безпечного покриття, забезпечення 
контакту з природою, стимулювання взаємодії 
батьків і дітей, а також створення зон з еле-
ментами візуального дизайну. Для формування 

екологічного підходу передбачено збільшення 
площ озеленення, облаштування дощових 
садів створення екологічних коридорів, вер-
тикальних садів і зелених дахів і громадських 
городів [2, 4]. 

В Сполучних Штатах Америки проекту-
вальники створюють середовище з з залучен-
ням місцевих громад до процесів оновлення, 
підкреслюючи важливість підходу, відомого 
як «оновлення знизу вгору», який перед-
бачає активну участь мешканців в процесі 
прийняття рішення про планування і вибір 
обладнання для громадського простору. 
Активно використовується ідея створення 
реабілітаційних громадських просторів спря-
мованих на підтримку здоров'я. Це включає 
створення фітнес-парків і спеціалізованих 
зон для активного відпочинку людей різного 
віку, спрямованих на підтримання їхнього 
фізичного та психічного стану і сприяє 
активній соціальній взаємодії [3].

В Японії важливим питанням є вирішення 
проблеми старих громад.

Основні практичні заходи спрямовані на 
адаптацію простору до вимог мешканців літ-
нього віку та розвиток механізмів самоор-
ганізації спільнот. Концепція «компактного 
міста» в Токіо передбачає розробку проектів 
з розширення простору і покращення еколо-
гічної ситуації для міських громад,   створенні 
умов для самоорганізації громад. Ще одним 
напрямком в формуванні громадських просто-
рів є втілення концепції  «розумного міста». 
Вона передбачає широке використання сучас-
них технологій для створення інтелектуаль-
ної системи освітлення, цифрових інформа-
ційних блоків  для полегшення користування 
міською інфраструктурою. Подібне цифрове 
обладнання також збирає дані про режим 
застосування відвідувачами і аналіз цих даних  
дає змогу ефективніше планувати простір 
і забезпечувати максимальну зручність у міс-
цях загального користування [2, 4].

Схожі ініціативи спостерігаються і в Пів-
денній Кореї. В рамках . цього підходу ство-
рена стратегія «міської регенерації під 
керівництвом мешканців». Передбачається 
залучення мешканців на всіх етапах роботи – 
від формування ідеї  планування до втілення 
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проектів. Програма «Місто спільного вико-
ристання» в Сеулі передбачає відновлення 
занедбаних громадських просторів з вико-
ристанням інформаційних технологій. Про-
екти такого відновлення сприяють повер-
ненню молоді до громад, створення нових 
робочих місць, що забезпечує гармонійний 
розвиток громади [2,5].

В Китаї, при формуванні громадських про-
сторів особливу увагу приділяється проекту-
ванню просторів, які задовольняють потреби 
людей похилого віку і дітей, використовуючи 
різні методи дизайну. Пріоритет надається 
вирішенню питань безпеки, комфортності, 
впізнаваності та сприянню соціальній вза-
ємодії. Проектні пропозиції базуються на 
засадах створення безбар'єрного середовища, 
використання зручного обладнання для зон 
відпочинку і ігрових зон з затіненими ділян-
ками; встановлення зрозумілих орієнтирів для 
кращої навігації; а також проектування  зон  
для спілкування, щоб заохочувати літніх 
людей до соціальної активності [1, 5]. 

Велика увага до створенні комфортних 
громадських просторів для дітей приділя-
ється в країнах Північної Європи. Проекту-
вальники намагаються створити середовище, 
яке б залучало молоде покоління, розробля-
ючи безпечні, інноваційні та інтерактивні 
ігрові зони. Ігрові майданчики  інтегрують 
навчальні елементи для проведення еко-уро-
ків в тематичних парках, надаючи знання про 
навколишнє середовище і виховуючи сус-
пільну відповідальність [2,4].

Питанням залучення культурної спадщини 
в дизайні громадських просторів найбільшу 
увагу приділяють проектувальники країн 
південної Європи. В Іспанія та Франція, 
публічне мистецтво є органічною частиною 
дизайну громадських зон. Елементи дизайну 
традиційних сюжетів прикрашають вулиці та 
площі, посилюючи відчуття локальної іден-
тичності у мешканців. Дизайнери інтегрують 
історичний та культурний контекст в об’єкти 
громадського простору. Це створює уні-
кальну атмосферу та сприяє популяризації 
культурної спадщини регіонів [1].

Таким чином, загальна тенденція в питан-
нях відновлення сталих громад базується 

на принципах сталого розвитку і включає 
задачі структурної реорганізації, забезпе-
ченні екологічної безпеки, активізації соці-
альної взаємодії і популяризації історичної 
і культурної спадщини регіону. При цьому, 
в країнах північної Європи приділяють осо-
бливу увагу створенню середовища сприят-
ливого для розвитку дітей і молоді, а в кра-
їнах центральної і південної Європи суттєві 
зусилля спрямовані на інтеграцію елементів 
культурної і історичної спадщини. В країнах 
далекого сходу при формуванні громадських 
просторів основну увагу приділяють ство-
ренню середовища для людей похилого віку 
і дітей, залучаючи для цього як традиційні, 
так і новітні технології.  При формуванні 
громадських просторів в Америці, здебіль-
шого зосередженні на створенні просторів 
для вирішення питань соціальної адаптації 
і зміцнення місцевої спільноти.

Таким чином, можна зазначити, що на гло-
бальному рівні в усіх урбанізованих  країнах  
задачі по регенерації сталих громад є схожі 
задачі: забезпечення відповідного екологіч-
ного  стану, створення сучасної інфраструк-
тури, зміцнення соціальних зв’язків між 
мешканцями і створення можливостей для 
самоорганізації громади.

Поняття «міський суспільний простір» 
можна розглядати з трьох оціночних позицій: 
«місто», «суспільство» та «простір».

Як структурний елемент міста, громад-
ський простір складається з планувальних, 
об'ємно-просторових характеристик терито-
рії, функціонального наповнення та історико-
культурної цінності архітектурного серед-
овища. За об’ємно-просторовим рішенням 
громадські простори можуть бути відкритими 
чи замкненими фрагментами міського ланд-
шафту, за містобудівною ознакою – централь-
ними чи периферійними, структуроутворю-
ючими чи допоміжними. За функціональним 
призначенням суспільні простори можуть 
бути моно- або поліфункціональними. 

Друга оціночна категорія у понятті «місь-
кий громадський простір» розглядає  об'єкт 
з позиції успішності функціонування громад-
ського простору і забезпечення доступності 
простору для мешканців, .
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Зазвичай міський громадський простір 
знаходиться в муніципальній власності, 
доступність повинна бути забезпечена для 
всіх категорій громадян, включаючи мало-
мобільні групи населення, що необхідно для 
зміцнення  соціальних зв'язки, формування 
відчуття культурної ідентичності району, 
і нейтралізації маргінальних настроїв. Про-
понується проаналізувати спільноту з точки 
зору соціології і урбаністики,  аби визначити 
її вплив на формування планувально-просто-
рового рішення суспільного простору.

З точки зору урбаністики, міська громада 
це базова одиниця функціонально-просто-
рової організації міста, яка є ланкою між 
макро-урбаністичними схемами розвитку та 
мікро-урбаністичними. В громаді мають бути 
представлені різні функції, включаючи про-
живання, освіту, охорону здоров'я, транспорт, 
а також відпочинок, що робить її важливою 
платформою для реалізації ідеї «15-хвилин-
ного життєвого кола». Якісна стратегія роз-
витку громади забезпечує передбачає розпо-
діл міських функцій, оптимізацію щільності 
населення, забезпечення повного спеутру 
міських послуг  [4].

З точки зору соціології, громада – це 
не тільки житлова одиниця, це соціальний 
колектив, що базується на фіксованих соці-
альних відносинах та культурній ідентич-
ності, на родинних, територіальних і емоцій-
них зв’язках. Стала територіальна громада 
є стабільною, автономною та інтегрованою 
в соціальну мережу. 

Однак, темпи урбанізації призвели до 
виникнення спільного для великих явища, 
такого як старіння соціальних груп. Про-
блеми старих міських громад здебільшого 
пов'язані із  недосконалою інфраструктурою 
планувальної організації, функціональним 
наповненням, що не відповідає сучасним 
стандартам, відсутністю просторів для спіл-
кування або застарілим елементам облад-
нання. Це відбивається в відсутності якісних 
громадських послуг, проблемами в організа-
ції руху транспорту, занадто щільній і одно-
манітній забудові і нестачею озеленених 
територій. Архітектурне середовище таких 
районів поступово набуває депресивного 

вигляду. Для інтеграції їх в сучасну міс-
тобудівну структуру необхідна докорінна 
реконструкція.

При виборі тактики реконструкції слід 
провести комплексний аналіз району, який 
наряду з традиційним обстеженням тери-
торій як містобудівної одиниці, включає 
і аналіз стану місцевої спільноти. Для такого  
дослідження можуть бути використані метод 
опитування, метод співбесіди і метод тема-
тичного дослідження.

Метод опитування використовується для 
виявлення проблем мешканців і їх очіку-
вань. Проводиться анкетування, де питання 
охоплюють актуальні сфери організації про-
стору району, наявності і якості громадських 
послуг, оцінка ступеню безпеки і якості тран-
спортної організації. За результатами такого 
дослідження мають бути виявлені питання 
громади, які будуть пріоритетними під час 
розробки проектної пропозиції.

Метод співбесіди передбачає проведення 
спільних зустрічей  представників гро-
мад з фахівцями і представниками міського 
управління. Такі зустрічі дають розуміння 
про недоліки управління громадою, і вно-
сити  уточнення в  план реконструкції тери-
торії цієї громади. 

Метод тематичного дослідження передба-
чає додаткове поглиблене вивчення окремих 
проблемних питань, які були виявлені під час 
аналізу методами опитування та співбесіди.

Врахування результатів аналізу стану 
міської спільноти, дозволять з’ясувати наявні 
проблемні питання в планувальній органі-
зації району, оптимізувати організацію інф-
раструктури, змінити функціональне напо-
внення і реорганізувати, за можливості, 
транспортні мережі. В питанні організації 
громадських просторів, дослідження стану 
громади впливатиме на спектр і просторовий 
баланс розподілу функціональних зон, склад 
необхідного обладнання і характер ландшаф-
тної організації. 

Стандартною стала вимога до врахування 
потреб мало мобільних груп населення, до 
яких входять люди з обмеженими фізичними 
можливостями, люди після 60 років, діти до 
6 років, вагітні жінки і батьки з дитячими 
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візочками. Але, додаткові дослідження 
можуть виявити не стільки необхідність 
створення окремих функціональних про-
сторів, але скорегувати їх послідовність 
і співвідношення. 

Громадський простір складається з різних 
функціональних зон для задоволення різних 
потреб людей у ​​різних видах діяльності. Це 
і зони для відпочинку, спілкування, спорту, 
культурних та розважальних заходів. Однак, 
галасливі та активні зони не повинні меж-
увати тихими зонами.

Дитячі ігрові майданчики повинні бути 
відокремлені від майданчиків, призначених 
для відпочинку людей похилого віку.

В той же час, слід забезпечити доступ-
ність для всіх користувачів, включаючи 
людей з обмеженими фізичними можли-
востями за рахунок використання методів 
безбар’єрного простору. Для забезпечення 
легкої доступності для людей, що мають про-
блеми з мобільністю застосовують дублю-
вання сходів пандусами, розширення про-
стору вхідних зон, використання мощення 
в одному рівні з рівною і неслизькою поверх-
нею, відсутність бордюрів  При облашту-
ванні місць відпочинку окрім забезпечення 
місць для сидіння, слід приділити увагу пла-
нуванню освітлення, а також зон облашту-
ванню зони сонцезахисними структурами. 
Також важливим питанням є формування 
меж між різними зонамию Межа може бути 
вирішена двома способами. 

Перший спосіб полягає в  формуванні  
щільної зеленої огорожі з кущів і дерев, або 
створенні відкритого простору за рахунок 
використання газону. Другий спосіб, це про-
ектування багатофункціональних зон. Напри-
клад, відкрита ділянка газону може викорис-
товуватися для проведення заходів під час 
фестивалів, але для постійних мешканців 
ця зона може функціонувати як майданчик 
для відпочинку. Мобільні місця для сидіння 
дозволяють ефективно використовувати такі 
громадські зони для спілкування різної кіль-
кості людей за власним бажанням, відпо-
чинку або громадських заходів, залежно від 
потреб мешканців у різний час.

Для забезпечення легкості адаптації вико-
ристовують систему знаків і орієнтирів. Для 

людей з вадами зору використовують  так-
тильне покриття доріжок на транзитних 
напрямках, додаткові інформаційні таблички 
шрифтом Брайєля, таблички з контрастними 
зображеннями. Для людей з інтелектуаль-
ними обмеженнями необхідні таблиці з уні-
версальними символами.

При створенні образу середовища простору 
слід враховувати той емоційний стан, який 
має відчути людина в залежності від функці-
онального призначення зони. Цей стан можна 
створити за рахунок використання засобів 
дизайну при об’ємно-просторового рішення.

Для створення відчуття впорядкованості, 
що буде доречним у вхідних зонах, слід вико-
ристовувати прості форми і подібні об’єми, 
що змінюються за масштабом. В плануванні 
будуть доречні плавні лінії, вигнуті форми 
і простори. В загальній просторові компо-
зиції мають переважати горизонтальні пло-
щини. В оздобленні краще сприйматимуться 
впізнавані об’экти і матеріали. Використання 
м’якого рівномірного освітлення і спокійної 
нюансної кольорової гами створить відчуття 
спокою і передбачуваності.

При розробці дитячих ігрових майдан-
чиків проектувальники прагнуть створити 
відчуття жвавості і веселощів. Для цього 
варто використовувати вільні за формою 
простори, напрямки руху у вигляді петель, 
гладкі поверхні покриття і ігрових елементів, 
візуальну відсутність обмежень, контрастні 
форми структурних елементів (легкі-важкі, 
світлі-темні, щільні-перфоровані), теплі 
яскраві кольори і сяюче освітлення.

В зонах тихого відпочинку людина повинна 
мати змогу побути на самоті з собою, зосеред-
итись на власних відчуттях. Тому простір має 
бути лаконічним, або рівномірно насиченим, 
або мінімалістичним. Не варто використову-
вати виразні форми і контрастні поєднання. 
Важливо досягти балансу вертикальних 
і горизонтальних форм. При розробці про-
сторового рішення за рахунок використання 
рослинних форм слід створити місця з різним 
рівнем ізольованості. М’яке розсіяне освіт-
лення створить відчуття безпеки і спокою.

В разі наявності зон з меморіальною 
функцією, створенню фіксованого на кон-
кретній темі емоційного стану допоможе 



530

ISSN 2786-5886 (Print), ISSN 2786-5894 (Online)

використання гіпертрофованого масштабу 
в просторовому рішенні, темного коліру для 
горизонтальної поверхні, завершений ком-
позиційний лад (симетрія) з вираженим цен-
тром (віссю), використання коштовних мате-
ріалів і стримана, але багата за відтінками 
кольорова гама.

Зони активного відпочинку, спортивні 
майданчики мають створити емоційний стан, 
коли людина прагнутиме динамічних дій. 
Цьому сприятимуть використання виразних 
форм, чіткого ритму конструктивних елемен-
тів з вираженими вертикалями, наявність діа-
гональних напрямків, акцентування різних 
зон відкритими кольорами. 

	 Зони активного відпочинку для прове-
дення свят і урочистих подій додатково пови-
нні мати виражений композиційний центр, 
що концентруватиме увагу на фокусній зоні 
події (сцена, брама, арена, трибуна), облад-
нання відкритих кольорів і яскраве направ-
лене освітлення. 

Ще одним важливим завданням при ство-
ренні громадських просторів є формування 
позитивної спільноти, яка буде пов'язана 
з конкретною територією, що забезпечить 
стан емоційної прихильності. 

Архітектурно-дизайнерського рішення має 
враховувати результати аналізу історії функ-
ціонування району міста, подій та персон, 
життя яких пов’язано з цим місцем. Перевті-
лення зібраної інформації у просторові форми 
і художні образи відтворюючи унікальну 
історичну спадщину допоможе створити уні-
кальне архітектурне середовище, яке фор-
муватиме культурну ідентичність громади.  
Це включає і використання місцевих будівель-
них та оздоблюваних матеріалів і традиційних 
технологій, і   Формування образу простору за 
рахунок використання елементів дизайну від-
повідно культурних і історичних подій, і орга-
нічне включення нових об'єктів у стале архі-
тектурне середовище. 

Вивчення побажань мешканців і залу-
чення їх до обговорень проекту, допоможе 
обрати оптимальне рішення і забезпечити 
успішне функціонування громадського про-
стору, дозволить посилити виразність архі-
тектурного середовища і сформує відчуття 
особистої причетності до історії місця.. 
Успішні рішення міських громадських про-
сторів можуть підвищити рівень комфортуі 
зробити райони міст більш інвестиційно 
привабливими.
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Джерела інспірацій мавританського стилю в Європі 
від середньовіччя до початку ХХ століття

Мета статті – розкрити витоки, особливості ґенези, етапи еволюції мавританської архітектури в 
Європі, а також представити її  художньо-образні, функціональні, композиційні особливості. Окрему 
увагу приділено «вишиваній кладці» античної забудови Балкан, насамперед Болгарії, скляних і керамічних 
прикрасах стилю «Мудехар», густій ліпнині стилів Мануеліно і Платереско Португалії та Іспанії, 
рельєфах фасадів «готсько-сарацинського» стилю, а також алебастрових і ганчевих декорах стилю 
«Альгамбра». Акцентовано увагу на поширенні рис мавританської архітектури в різних типах споруд: у 
мечетях, синагогах, католицьких храмах, кенасах, а також в ансамблях театрів, шкіл, лікарень й інших 
типах світських споруд України, Грузії, Угорщини, Боснії та Герцеговини, Румунії, Литви, Хорватії, 
Сербії, Італії. Наголошено на поширенні моди на риси іспано-мавританського (андалуського) стилю 
в країнах Європи у кілька етапів з відповідними рисами зодчества, з урахуванням потреб різних громад 
(православних, мусульманських, караїмських, юдейських, католицьких і змішаних (громадська забудова). 
Інструментарій дослідження охоплює хронологічний принцип, мистецтвознавчого й архітектурознавчий 
підходи, онтологічний, герменевтичний, аксіологічний, історико-генетичний, порівняльно-історичний, 
крос-культурний, соціокультурний, формально-стилістичний, типологічний і метод мистецтвознавчого 
аналізу. Серед ключових завдань дослідження –простежити розповсюдження моди на будівництво 
архітектурних споруд різних за функцією, окреслити риси зодчества у межах мавританської стилістики 
для богослужбових і цивільних потреб. Акцентовано на характеристиках регіональних різновидів забудови 
у межах різних часових проміжків від часів Середньовіччя до Новітнього часу та наголошено на поширенні 
елементів стилю на землях Болгарії, Туреччини, Хорватії, Румунії, Угорщини, України, Грузії, Боснії та 
Герцеговини, Литви, Італії, Сербії.

Ключові слова: мавританський стиль, орієнталізм, архітектура, дизайн середовища, стилістика, 
монументально-декоративне мистецтво, композиція, художні особливості.

Shkolna Olga, Kovalchuk Ostap, Bratus Ivan. SOURCES OF INSPIRATION  
FOR THE MOORISH STYLE IN EUROPE FROM THE MIDDLE AGES TO THE BEGINNING 
OF THE 20TH CENTURY

The purpose of the article is to reveal the origins, features of the genesis, stages of evolution of Moorish 
architecture in Europe, as well as to present its artistic, figurative, functional, and compositional features. Special 
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attention is paid to the “embroidered masonry” of the ancient buildings of the Balkans, primarily Bulgaria, glass 
and ceramic decorations of the “Mudéjar” style, dense stucco molding of the Manueline and Plateresque styles 
of Portugal and Spain, reliefs of facades of the “Gothic-Saracin” style, as well as alabaster and wattle decors of 
the “Alhambra” style. Attention is focused on the spread of features of Moorish architecture in various types of 
buildings: in mosques, synagogues, Catholic churches, kenas, as well as in ensembles of theaters, schools, hospitals 
and other types of secular buildings in Ukraine, Georgia, Hungary, Bosnia and Herzegovina, Romania, Lithuania, 
Croatia, Serbia, and Italy. The spread of the fashion for the features of the Hispano-Moorish (Andalusian) style in 
European countries in several stages with corresponding architectural features is emphasized, taking into account 
the needs of different communities (Orthodox, Muslim, Karaite, Jewish, Catholic and mixed (public buildings). 
The research tools include the chronological principle, art history and architecture approaches, ontological, 
hermeneutic, axiological, historical-genetic, comparative-historical, cross-cultural, socio-cultural, formal-stylistic, 
typological and art history analysis methods. Among the key tasks of the research are to trace the spread of the 
fashion for the construction of architectural structures of different functions, to outline the features of architecture 
within the Moorish style for religious and civil needs. The emphasis is on the characteristics of regional types of 
buildings within different time periods from the Middle Ages to the Modern Age and The spread of elements of the 
style in the lands of Bulgaria, Turkey, Croatia, Romania, Hungary, Ukraine, Georgia, Bosnia and Herzegovina, 
Lithuania, Italy, Serbia is emphasized.

Key words: Moorish style, orientalism, architecture, environmental design, stylistics, monumental and decorative 
art, composition, artistic features.

Постановка проблеми. Мавританська 
архітектура сьогодні чимдалі більше при-
вертає до себе увагу. Адже її різноманітний 
спадок наразі актуалізує питання щодо вито-
ків стилю, джерел його інспірацій, специ-
фіки розповсюдження у межах країн Європи, 
типологічних (функціональних) характерис-
тик споруд. Тим, не менше, не дивлячись на 
низку розрізнених публікацій з означеної 
проблематики, донині мавританська архітек-
тура Європи комплексно не була осмислена.

Аналіз досліджень і публікацій. Термі-
нології іспано-мавританського, мавритан-
ського, андалуського стилю було приділено 
увагу в книзі П. Безродного «Архітектурні 
терміни. Короткий російсько-український 
тлумачний словник» (2-ге видання), виданій 
2008 року в Києві [1, с. 117–118]. У згада-
ному науковому виданні розглянуто поняття 
«мавританський», що похідне з одного боку 
від лексеми «мавр» (дефініція, якою здавна 
окреслювали чорношкірих, мулатів/арабів 
чи інших людей з темним волоссям, очима 
та смуглявою шкірою), а з іншого – від заста-
рілої назви Марокко, що раніше іменува-
лась «Мавретанією». Також оскільки стиль 
найбільше проявився у розбудові Андалусії 
в Іспанії, у деяких державах прийнято засто-
совувати поняття «андалуський» стиль.

Окремо слід розглянути витоки зодчества 
з кладкою, яка імітує фризи вишивки, досить 

поширеною на Балканах у піcля-античний 
період, а також земель колишніх візантій-
ських провінцій. Принагідно варто згадати 
розвідку «Беловска базиліка», в якій уна-
очнено характерні приклади забудови цього 
типу в Європі. Фоторепортаж з аналітич-
ною частиною тут ілюструє смугасту кладку 
екстер’єрів (здебільшого червонястого від-
тінку) поблизу міста Белово у Болгарії [2], 
що свідчить про долучення до формування 
стилю слов’янських народів, а не лише насе-
лення Піренейського півострова, як вважає 
низка фахівців-архітектурознавців, зокрема 
В. Вечерський згідно статті «Мавританський 
стиль», виданій 2024 р. [3].

Джерела інспірацій означеного стилю 
у сучасному архітектурознавстві й мисте-
цтвознавстві осмислено у монографії авто-
рів М. Баррукарда й А. Беднорза «Маври-
танська архітектура в Андалусії» (Кельн, 
2007) [7, с. 1–240]. Результати їх дослідження 
близькі висновкам розвідки магрибинських 
музеєзнавців під проводом А. Тоурі «Андалу-
сійське Марокко: дискавері мистецтва життя» 
(Рабат (?), 2010), де приділено увагу аспектам 
зародження і розвитку стилю на Африкан-
ському й Європейському континентах [14].

Зодчество згаданої стилістики стало пред-
метом дослідження у фундаментальній моно-
графії Дж. М. Блума «Архітектура іслам-
ського Сходу: Північна Африка й Іберійський 
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півострів, 700–1800» [8, с. 1–320]. Автор 
цього видання акцентує увагу на стилістич-
них аспектах розвитку розбудови окресленої 
в назві частини Африканського континенту 
в хронологічній розгортці, при цьому част-
ково підтверджує дані про автохтонність міс-
цевих традицій зодчества з урахуванням впли-
вів берберського населення, туарегів та арабів.

Орієнтальній складовій мавритан-
ського стилю присвячено дослідження 
Ф. Н. Борера «Орієнталізм і візуальна куль-
тура, що представляють Месопотамію 
в Європі дев’ятнадцятого століття», видане 
у Кембріджі 2003 р. [9, с. 1–384]. Зважаючи 
на потребу вивчення англійцями засад коло-
ніального мистецтва, у тому числі «готсько-
сарацинського» («індо-сарацинського»), 
виходячи з історичних обставин, пов’язаних 
із єднанням з індійським регіоном, остро-
вами Цейлоном та ін., віхами Ост-Індської 
кампанії, означений вчений намагається 
прослідкувати витоки східних традицій 
у мавританській забудові.

Стаття «Вписування простору меншин 
в ісламське місто: єврейський квартал Фесу 
(1438–1912)» колаборації авторів на чолі 
з С. Міллер, оприлюднена 2001 р., присвя-
чена розгляду специфічних рис архітектури 
й мистецтва юдеїв, котрі вплинули на фор-
мування непересічного колориту зодче-
ства Європи від Середньовіччя до початку 
ХХ  сторіччя. У виданні акцентовано увагу 
на ремісничих традиціях вказаного регіону 
Марокко у зв’язку із юдейською громадою. 
Адже остання була змушена переселятися до 
Фесу й інших суміжних територій від пері-
оду гонінь, пов’язаних з іспанською інкві-
зицією, португальською колонізацією країн 
Магрибу, і суттєво збагатила колорит декора-
тивно-прикладного мистецтва вказаного регі-
ону, вплинула на розвиток місцевого синтезу 
дизайну й архітектури [12, с. 310–327].

Впливам арабських, турецьких, іранських 
традицій та формування стилів Платереско 
і Мануеліно з відповідними віхами мисте-
цтва і зодчества великого регіону непода-
лік Піренейського півострова, присвячено 
працю А.-Ф. Холуда «Відродження нового 
орієнталізму з Близького Сходу». У ній автор 

виявляє джерела інспірацій, котрі мали вплив 
на ґенезу й еволюцію іспанського і порту-
гальського симбіозу мистецтва й архітектури 
від часів Давніх Месопотамії, Єгипту, Риму 
та Візантійської імперії. Дослідник приділяє 
увагу оновленню орієнтальних засад розви-
тку означених вище стилів регіону, вказує 
на своєрідність протікання таких трансфор-
мацій у мистецтві й дизайні теренів Африки 
й Європи [11, с. 79–99].

Суттєвими чинниками поширення моди 
на мавританський стиль після доби Серед-
ньовіччя стали фактори надихання європей-
цями екзотичними, достатньо замкненими, 
герметичними культурами Сходу. У цьому 
ключі колектив авторів під проводом Н. Дас 
присвятив увагу маркерам взаємодії євро-
пейців з «маврами» у статті «Ключові слова 
ідентичності, раси та людської мобільності 
в ранній сучасній Англії», ставлячи акцент 
на взаємному збагаченні між учасниками цих 
процесів [10, с. 40–50].

Подібна проблематика поширення стиліс-
тичних віянь в Європі й Америці зацікавила 
Дж. М. Шреффлера у науковій статті «Гео-
графія Мудехару в іспанській колоніальній 
Америці: сфери порівняння та конкуренції 
близько 1550–1950 рр.». Дослідник розгля-
нув зв’язок іспансько-португальських тради-
цій не лише з країнами Магрибу, а й з Бра-
зилією та іншими країнами Латинської 
Америки, від часів Середньовіччя до серед-
ини ХХ ст. Автор також осмислював питання 
поширення моди на мавританський стиль 
іншими континентами [13, с. 27–43].

Однак, розглянуті праці не вичерпують 
питання розповсюдження мавританського 
(андалуського, іспано-мавританського) стилю 
у межах територій Східної, Північної, Цен-
тральної, Західної Європи з доби Середньо-
віччя до початку ХХ сторіччя. 

Виклад основного тексту дослідження. 
Широке поняття мавританського стилю 
де-факто включає низку складових різно-
видів і джерел інспірацій. Якщо говорити 
про його витоки, то найпершими можна 
помітити специфічні ознаки смугастих, 
«вишиваних» кладок, котрі набули поши-
рення у пост-античний період на колишніх 
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територіях Давнього Риму у різних землях 
Візантійської імперії. Ще задовго до появи 
іспанського стилю Мудехар, історичні межі 
якого окреслюються ХІ–ХІV століттями, 
почали муруватися споруди на землях Бал-
кан, насамперед, у Болгарії та Сербії, в яких 
прослідковується тяжіння до створення рит-
мічних візерунків вохристо-цеглястих смуг 
забудови, котрі початково були пов’язані 
з попередженням руйнування будівель у разі 
сейсмічної активності.

Так, руїни римської гробниці в Анхіало 
(давня назва сучасного болгарського міста 
Поморіє неподалік Несебру) ІІ–ІV ст. н. 
е. та базиліки в Белово ІV–V ст. у Болгарії 
стали широко відомі в Європі з раннього 
візантійського часу (Рис. 1). Вони вражають 
декоративними рішеннями з кольоровою 
кладкою, ритміка яких у загальній компо-
зиції ще не мала сталого вираження, як піз-
ніше, у часи пізньої Візантії доби Комнінів. 
Зокрема зберіглося багато пам’яток такого 
типу в Старому Граді міста Несебр, що був 
у Ранньому і Зрілому Середньовіччі чимось 
подібним до грецького Афону і нараховував 
понад 40 храмів.  

Їх хронологія зведення датується V–
ХІV  століттями, значна частина при цьому 
була мурована до ХІ століття, коли бере 
початок стиль Мудехар. Так, руїни храму 
Святої Софії (V–VІ ст.), терм (VІ ст.), бази-
ліки Богородиці Елеуси (VІ ст.), храмів Свя-
того Стефана (Х ст.), Святого Димитрія  
(Х–ХІ ст.) і церкви Іоанна Хрестителя  

(Х–ХІ ст.) було побудовано, або запроєкто-
вано ще до поширення в Іспанії раннього 
мавританського стилю.

При цьому впливи традицій будівництва 
попередньої епохи з «вишиваною» клад-
кою набули розвитку, зливаючись на землях 
Болгарії з рефлексіями Мудехару впродовж 
ХІ–ХІV століть, в епохальному будівництві 
у Несебрі храмів Святого Стефана (ХІ  ст.), 
Святих Архангелів Михаїла та Гавриїла 
(ХІІІ  ст.), Святого Тодора (ХІІІ ст.), Святої 
Параскеви (ХІІІ ст.), Христа-Пантократора 
(Вседержителя) (ХІV ст.), Святого Іоанна 
Алітургетоса (Неосвяченого) (ХІV ст.) та 
Святого Спаса (Святого Вознесіння Хрис-
това) (ХVІІ ст.).

Від мурування візантійських терм VІ ст., 
зведених за доби Юстиніана Великого, уна-
очнюється, що кладка стін ключових споруд 
Старого Граду Несебру отримує «вишива-
ний» вигляд завдяки чіткому, повторюваному 
ритму червонястих смуг композиції. Ця риса, 
водночас, надавала образу споруди велич-
ності з акцентом на урочистості здійснення 
омовінь, котрі в означений час були складо-
вою укладу життя істеблішменту.

Так, від межі V–VІ століть, коли було 
зведено кріпосні стіни, храм Святої Софії 
і суспільні терми з «вишиваним» візерун-
ком стін у Старому Граді за дев’ять наступ-
них віків у Несебрі культура виконання 
цегляної кладки з вкрапленнями кольоро-
вих смуг плінфи стало ще більш склад-
ною, віртуозною частиною робіт майстрів 

  
 

Рис. 1. Вхід до античної римської гробниці в Анхіало ІІ–ІV ст. н.е. та кольорові 
елементи кладки базиліки у Белово ІV–V ст. н.е. у Месевмврії, Болгарія.  

Фото з сайту: https://ancientbulgaria.bg/bg/listings/rimska-grobnica,  
https://ancientbulgaria.bg/bg/listings/belovska-bazilika
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з розбудови. За цей час будівельники згідно 
проєктам архітекторів навчилися чергу-
вати туфову кладку з тонкими повторю-
ваними (часто потрійними) смугами чер-
воної пласкої цегли й рядами скляних, 
здебільшого різнобарвного скла голосниках, 
в апсидах, піварочних просторах, закома-
рах, обрамленні віконних отворів, та фри-
зах, які мали підкреслювати архітектоніку. 

З епохи романського стилю та готики й до 
доби зрілого Ренесансу майстри у Болгарії 
виконували не тільки типові для мавритан-
ської стилістики «метопово-тригліфні» види 
декоративної кладки, а й експериментували 
з «хрещатим» свастико-меандровим візерун-
ком з вохристої цегли з голосниками зі скла, 
схожими на денця пляшок, між її пасками 
(взоруючись на керамічні декори фасадів 
відомих споруд, виконаних у стилі Мудехар 
в Іспанії ХІ–ХVІ ст.), а також з кольорової 
цегли створювали рельєфні декоративні візе-
рунки з орнаментом на фасадах (Рис. 2).

При цьому в Старому Граді Несебру така 
святкова урочистість виконання стосувалася 
не тільки споруд для богослужбових потреб, 
громадських будівель лазень тощо, а й прак-
тично всіх приватних місцевих будинків, 
котрі стали окрасою давньої цитадельної 
частини міста, котра нараз знаходиться під 
охороною Всесвітньої спадщини ЮНЕСКО 
з 1983 року.

У цьому сенсі слід акцентувати, що 
поняття «мавританський стиль», похідне 
від застарілої назви Марокко, котрий, по 
суті, від ХІ–ХІV століть набув поширення 
у традиціях смугастої, «вишиваної» кладки 
сакральних і цивільних споруд в етнічної 
Болгарії доби Візантійської імперії, довгий 
час взагалі не застосовувалося для аналізу 
спадщини даних територій.  

Тобто, можна констатувати, що у вказа-
ному болгарському регіоні від доби Ран-
нього Середньовіччя часів підйому Візантій-
ської імперії Юстиніана Великого до епохи 

 
Рис. 2. Еволюція фасадів Старого граду Несебру. Руїни візантійських терм VІ ст. часів 

Юстиніана Великого та храму Христа-Пантократора (2 світлини) ХІV ст. 1, 2 фото – автор  
О. Школьна. Останнє фото з сайту: https://tripomatic.com/ru/poi/cerkov-pantokratora-poi:33440
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бароко був поширений феномен «виши-
ваної» кладки фасадів будівель. Остання 
мала чергування рядів з кольорової плінфи 
кольору теракоти й апелювала до архітек-
тоніки і ритмічного візерунку стін забу-
дови, виконаної в іспано-мавританському 
стилі країн Магрибу (Алжиру, Марокко, 
Тунісу). Виходячи з першості місцевої моди 
в архітектурних традиціях Балкан, радше 
можна говорити про поштовхи до розвитку 
подібних тенденцій у зведенні споруд і на 
Середземномор’ї (у Північній Африці).

Також слід зазначити, що з епохи Серед-
ньовіччя й Раннього Нового часу елементи 
«вишиваної» кладки стали також невід’ємною 
складовою забудови територій сучасної Хор-
ватії, що засвідчується візерунками стін хра-
мів на о. Стон (церкви Святого Влаха, ХІV ст. 
(Рис. 3), Святого Ліберана ХVІІ ст. з більш 
пізнішими переробками тощо).

Щоправда, декор тамтешніх споруд 
з цегляними вохристими «перебивками» 
отримав більш аскетичні форми, котрі зна-
чною мірою підкреслювали архітектоніку 
у важливих деталях інтер’єрів та екстер’єрів. 
Так, півкруглі частини довкола порталів, 
одвірків, троянд вітрів, що виконували згідно 
готичної моди роль десюдепортів, а також 
люнети над пілястрами і аркбутанами, світ-
лові колодязі, увінчані шпилями колон, при-
крашалися подібними візерунками кладки.

На землях Хорватії також набуло роз-
повсюдження оздоблення фасадів будівель 
пасками кольорової плінфи і рядами кера-
мічних (теракотових) пасків з ромбічними 
деталями, близькими моді стилю Мудехар. 
В останньому упродовж ХІ–ХVІ століть на 
землях Іспанії шляхом змішування елементів 
єврейської, а також християнської і марок-
канської культур (типовий приклад – башта 
кафедрального собору Санта-Марія-де-
Медіавілла у м. Теруель) формувалася тен-
денція прикрашати споруди вохристою чере-
пицею попід скатами даху. 

Фактично, пізніше, від ХVІ століття 
мода на кольорові «перебивки» у надві-
коннях та арочних просторах розповсюди-
лася і на колишніх землях Візантії. А саме 
у межах теренів Туреччини, де у місті Конья 

неподалік комплексу усипальниці Мев-
ляни (Рис. 4) у часи султана Селіма ІІ між 
1558 і 1567 рр. була зведена за проєктом архі-
тектора Мімара Сінана мечеть Селіміє, при-
крашена кольоровими візерунками кладки 
над арками. 

Вказаний епохальний для Османської 
імперії зодчий був також автором проєкту 
мечеті Міхрімах-султан у західній час-
тині Стамбулу під назвою Едірне-капи. 
За 1562–1565 рр. він побудував тут монумен-
тальний комплекс, що складався з ансамблю 
медресе, мечеті, тюрбе (усипальниці), 

 
Рис. 3. Церква Святого Влаха, ХІV ст.,  

о. Стон, Хорватія

Рис. 4. Музей і мавзолей Мевляни  
у м. Конья (Туреччина), ХІІІ–ХVІ ст. 

Елементи кольорової кладки на скруглених 
елементах
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хамаму, торгових рядів і фонтану. У вказаній 
обителі він застосував декорування склепін-
частих арок смугами зеленкуватого фарбу-
вання за типово мавританськими традиціями 
оздоблення інтер’єрів, а також запроєктував 
акцентні біло-коричневі чергування декора-
тивних рішень арочних кілеподібних скле-
пінь понад фонтаном тощо (Рис. 5).

До періоду ХV–ХVІІ століть відносяться 
й частини головної резиденції турецьких сул-
танів – палацу Топкапи у Стамбулі, зведені 
вже після взяття Константинополя османами. 
У цьому ансамблі привертає увагу оздо-
блення арочних конструкцій тераси Софа-і 
Хумайун кольоровою смугастою кладкою. 
Причому вохристі елементи тут S-подібно 

згинаються, й утворюють ефект хвилястих, 
«танцюючих» ліній (час побудови – 1638 р.).

Це композиційне рішення, водночас, під-
креслює архітектонічне членування лініями 
фасаду будівлі, і сповіщає її образу грайли-
вого характеру (Рис. 6). Поруч з комплексом 
споруди також знаходиться золочена аль-
танка під куполом (Іфтарійє Коску), функція 
якої полягала у розговінні під час священ-
ного місяці Ромодану й спогляданні живо-
писної бухти Золотого Рогу. 

Схожий мотив декорування фасаду повто-
рюється у галереї Зали прийомів ансамблю, 
хоча й з видозмінами: з чергуванням еле-
ментів та без хвилястого ефекту ліній темної 
кладки. Значна частина цього архітектурного 
комплексу розбудовувалася у добу Мехмеда 
ІІ та пізніше – за правління Сулеймана Вели-
кого і його нащадків.

Звивисті лінії кладки з чергуваннями 
малюнку, схожі на образну версію імі-
тації клавіш клавесинів та фортепіано, 
з’являються у середовищі окремих будівель 
Топкапи, насамперед, в інтер’єрі Зали при-
йомів (аудієнцій), мурованої в епоху Мех-
меда ІІІ упродовж 1595–1603 рр. у Третьому 
дворі означеного ансамблю. 

Низку споруд Стамбула, починаючи 
з мечеті Шехзаде Мехмета, споруджена гені-
альним архітектором Мімаром Сінаном, 

Рис. 5. Мімар Сінан. Інтер’єр мечеті  
Міхрімах-султан (доньки Сулеймана Великого 

та Роксолани) в Едірне-капи (Стамбул), 
1562–1565 рр.

Рис. 6. Головний фасад тераси Софа-і Хумайун з прикладами кольорової кладки арок  
в інтер’єрах архітектурного комплексу Топками у Стамбулі. Кінець ХVІ – початок ХVІІ ст.  

Фото з сайтів: https://www.followmyflow.com.pl/index.php/podroze/europa/palac-topkapi- 
harem-sultana-w-stam; https://umoloda.kyiv.ua/number/0/196/156135
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а також у різних провінціях імперії Осма-
нів – санджаках на Балканах, було прикра-
шено від ХVІ століття творами легендарного 
архітектора та надалі його учнів (зокрема, 
Мімаром Хайруддіном) зі смугастими орна-
ментальними відтіненнями країв арок. 
Характерний приклад – мечеть Гази Хусрев-
Бега у Сараєво (Боснія та Герцеговина).

За традиціями османів 1676 р. зведено 
і мечеть Парсана в місті Конья, де фасади 
також декорувалися кольоровою кладкою. 
Подібним чином прикрашалися й мусуль-
манські мечеті на територіях, захоплених 
Оттоманською Портою в Європі. Харак-
терним прикладом забудови ХVІ–ХVІІ ст. 

з декоративними машрабіями вікон є мечеть 
Паші Газі-Касіма в угорському місті Печ, 
яка після звільнення цих територій від осма-
нів була перепрофільована у християнський 
храм (Рис. 7). Декор фасаду даної пам’ятки 
оздоблений «смугастими» завершеннями 
кладкою цеглою кілеподібних арок над пер-
форованою верхньою частиною вікон.

На протязі ХVІІІ ст. мавританський стиль 
в архітектурній моді Європи перестав роз-
виватися. Очевидно, частково через те, що 
після захоплення Палестини, Вірменії, Іран-
ського Азербайджану, земель Балкан, а також 
Алжиру та Тунісу впродовж ХVІ століття, 
турки стали володарями мавританського 

 
Рис. 7. Архітектор Кьорменді. Мечеть Паші Газі-Касіма (Джамі) у місті Печ 

(Угорщина), з часом перепрофільована у християнську церкву, ХVІІ ст.  
(фото О. Школьної), та її модель. Останнє фото з сайту: https://ua.mozaweb.com/uk/

Extra-3D_sceni-Mechet_Gazi_Kasim_pashi_Pech_Ugorshina_17_stolittya-146815
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спадку зодчество на його історичній батьків-
щині. Турецько-перські війни підривали еко-
номіку країни з 1514–1515 по 1821–1823 рр., 
а тріумфальна перемога над османами Яна 
ІІІ Собєського під Віднем 1683 р. призвела 
до завершення етапу консолідації земель 
імперії та епохи масштабних будівництв 
[4, с. 140–144]. Крім того, розбійницькі 
напади в середині країни, російсько-турецька 
війна, що тривала на протязі 1768–1774 рр., 
стали додатковими несприятливими факто-
рами розбудови архітектури у вказаний час.

Пан-османські завойовницькі наративи 
з цього періоду перестали бути провідними 
у середині країни, а за її межами в багатьох 
держав Європи, охоплених реформатор-
ськими трансформаціями релігійного, соці-
ально-політичного та економічного устрою 
(адже після епохи Ост-Індських кампаній 
розпочиналася доба буржуазних револю-
цій), не викликали особливого захоплення 
цим екзотизмом, адже в означену добу 
в моду увійшли мотиви індо-сарацинського 
стилю і шинуазрі.

Натомість в Європі й окремих колоні-
зованих від ХV століття центрах-портах 
Марокко, по закінченні розвитку стилю 
Мудехар, з огляду на сталі імпульси пло-
меніючи готики, Ренесансу та надалі епохи 
маньєризму й раннього італійського бароко, 
формувалися нові естетичні мистецькі 
канони. Вони були збагачені архітектурними 
і монументально-декоративними напрацю-
ваннями берберської династії мусульман 
Меринідів 1255–1465 р., що отримали осо-
бливо виразне звучання від другої половини 
ХІV століття на тлі корсарських завоювань 
в Європі і широко поставленої работоргівлі.

Так, мистецтво Мавретанії (давня назва 
Марокко) у свою чергу вплинуло на тенден-
ції зодчества Португалії та Іспанії, де синтез 
європейських й африканських пластичних 
орієнтирів вилився у химерні візії архітек-
тури Мануеліно і Платереско. Останні також 
вплинули на розвиток в Європі нових мис-
тецьких стереотипів часів історизму, коли 
елементи згаданих стилів стали частиною 
синтетичних напрямку Альгамбра ХІХ ст. 

Тоді мавританський стиль був життєдайним 
джерелом формування банку орієнтальних 
сюжетів у живописі академізму, декоративно-
прикладному, монументально-декоративному 
мистецтві й скульптурі [5, с. 33–44].

Паралельно з завершенням зрілої фази 
розвитку Мануеліно і Платереско, і паузою 
ХVІІІ століття, мавританська стилістика, 
збагачена екзотичною монументальною 
спадщиною Великих Моголів і Сефевідів, 
вплинула на формування у ХІХ століття 
у межах історизму готсько-сарацинського 
(індо-сарацинського) стилю в архітектурі 
британських зодчих в Індії й на території 
окремих європейських центрів. Суть його 
специфіки  полягала у поєднання індій-
ських, мусульманських і рис європейської 
архітектури в забудові громадських й урядо-
вих установ [10, с. 40–50].

Мода на зведення ревайвалістських 
неомавританських архітектурних споруд 
у Європі набула особливої популярності 
від середини ХІХ ст. Тоді на широтах від 
Кавказу до Італії почали масово будувати 
будівлі зі смугастою кладкою стін, із від-
силками до будівельних орнаментально-
декоративних традицій «Болгарського 
Афону» – Несебру, балканського спадку 
Хорватії з керамічною кладкою надвіконь, 
а також спираючись на пластичний спа-
док Мудехару, частково Мануеліно і Плате-
реско (застосовуючи «мавританські», цебто 
марокканські арки, віконні та дверні отвори, 
синтезуючи спадок готичних пінаклів, куку-
рудзяних початків, мукарн тощо). 

У більшості країн Європи в цей час зво-
дяться громадські або споруди для бого-
службових потреб, з апеляцією до моди на 
мавританський стиль. Характерні приклади – 
будівля колишньої мерії, Тбіліський держав-
ний театр опери та балету ім. Захарія Палі-
ашвілі, собор Олександра Невського в Грузії; 
Алупкінський палац Криму; юдейські сина-
гоги Дохань і Румбаха Угорщини. Означені 
архітектурні комплекси були муровані з еле-
ментами смугастої кладки в орієнтальній сти-
лістиці та мають відповідні стилю компози-
ційні акценти та художньо-образне звучання.
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Наприкінці ХІХ ст. було побудовано 
Турецький будинок, Італійську середню 
школу в місті Рієка (нині Хорватія), споруду 
мерії «Вієчницю» у столиці Боснія та Гер-
цеговина Сараєво (Рис. 8). Для середземно-
морських будівель було типовим викорис-
тання окрім смугастої кладки, орієнтальної 
ошатної ліпнини у поєднанні з мукарнами, як 

рефлексії на Мануеліно й Платереско, з від-
повідними пінаклями на даху, вжитком ажур-
них елементів перфорації кшталту машрабій 
[6, с. 264–273], у тому числі в люнетах-десю-
депортах, а також підковоподібних рядів арок.

На зламі ХІХ і ХХ століть у мавритан-
ській стилістиці також було побудовано 
ансамбль синагоги Бейт Ісраель (у комплекс 

  
Рис. 8. Арх. Карел Паржик. Пластичний декор на фасад мерії Сараєво  

(Боснія та Герцеговина) у мавританській стилістиці. Перше фото – автор О. Школьна.  
Друге фото з сайту: https://ru.trip.com/travel-guide/attraction/stari-grad/sarajevo-city- 

hall-33055501?curr=RUB

 
Рис. 9. Архітектор Джованні Маріо Куретт, скульптор Урбано Ботассо,  

різник Антоніо Марієтті. Капуцинська церква Богоматері Лурдської в Рієці, 
Хорватія. 1904–1929 рр. Фото О. Школьної
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якої входить суспільний центр і кошер-
ний ресторан) у місті Брашові (Румунія), 
а також караїмські кенаси Києва та Віль-
нюса, хоральну синагогу у Вільнюсі, Капу-
цинську церкву в Рієці (Хорватія) (Рис. 9), 
лікарню Гольденберга в Кропивницькому, 
Мавританську арку підковоподібної форми 
на Французькому бульварі Одеси, церкву на 
цвинтарі Святого Миколая у Белграді (Сер-
бія), окремі елементи стилю стали частиною 
приміщень центрального корпусу Київського 
політехнічного інституту (Україна), зокрема 
парадних урочистих сходів та низки зал.

Риси мавританської архітектури прита-
манні і католицьким храмам. Так, на фасаді 
Капуцинської церкви в ім’я Богоматері Лурд-
ської на початку ХХ ст. у місті Рієці було 
застосовано трилопатеві арки, характерні для 
архітектури Алжиру, раніше модні упродовж 
ХІХ ст. (до таких елементів архітектури звер-
талися зодчі у розробках інтер’єрів у Палаці 
Михайла Воронцова у Тіфлісі третьої чверті 
ХІХ ст.), а також пінаклі, повторювані глухі 
(«сліпі») арки, люнети, ніші портального 
типу з ажурним частинами пластичного 
моделювання, скульптуру, мозаїки, які нада-
вали еклектичному ансамблю унікального 
художньо-образного вирішення.

Висновки. Підсумовуючи вищенаведене, 
слід зазначити, що мавританський (іспано-
мавританський, андалуський) стиль в архі-
тектурі Європи частково укорінений в тради-
ціях зодчества Балкан.  Це прослідковується 
у регіонах з пост-античними поселеннями 
Причорномор’я, де поєднувалися орнамен-
товані «вишивані» зразки кладки стін зі сму-
гами вохристої пласкої плінфи та рядів скля-
них голосників. Вказані риси були притаманні 
забудові ІV–ХІ століть у межах територій 
Візантійської імперії (насамперед, Болгарії).

Зокрема, подібні тенденції розповсюди-
лися від часів Середньовіччя у межах буді-
вельної моди Адріатики (острів Стон тощо). 
Пізніше вони отримали поширення у забу-
дові сакральних споруд мусульман на землях 
османів у Європі (переважно роботи Мімара 
Сінана). Передусім, у Туреччині (м. Стамбул, 

Конья тощо), Боснії та Герцеговині (м. Сара-
єво), Угорщині (м. Піч).

Надалі розповсюдження моди на неомаври-
танську стилістику набуло широкої популяр-
ності у розбудові театрів, палаців, лікарень, 
синагог, кенас, базилік, кошерних ресторанів 
і суспільних культурних центрів, середніх 
шкіл, міських адміністрацій Грузії, Хорватії, 
України, Туреччини, Сербії, Румунії, Італії 
(нині частина Хорватії), Литви тощо.

Іспано-мавританський стиль, крім анти-
чних і візантійських інтенцій, збагачувався 
в Європі марокканськими наративами деко-
ративно-прикладного мистецтва, химерними 
пластичними рішеннями Мануеліно і Плате-
реско (Португалія й Іспанія), орієнтальними 
візіями готсько-сарацинського (індо-сара-
цинського) колоніального стилю англійців 
ХІХ  ст., а також оригінальними автохтон-
ними джерелами інспірацій берберського, 
юдейського, іранського, турецького, араб-
ського, індійського мистецтва різьблення 
й ліпнини, проявами стилю Альгамбра.

При цьому іспано-мавританське зодчество 
у дизайні середовища з різними функціями 
громадських споруд і будівель для богослуж-
бових потреб отримало розвиток у синтезі 
гіпсового декору, стуку, різьбленого алебастру, 
на фасадах та в інтер’єрах споруд Європи 
другої половини ХІХ – початку ХХ  ст. Спе-
цифікою конструктивних, композиційних 
і пластичних рішень таких будівель стали 
неомавританські, найчастіше підковоподібні, 
кілеподібні, лопатеподібні арки (характерні 
приклади – оздоблення Центрального корпусу 
Київського політехнічного інституту, еле-
менти фасаду Капуцинської церкви Богома-
тері Лурдської, будівлі мерії Сараєво). 

Перспективи подальших досліджень слід 
пов’язувати з ґрунтовним вивченням спадку 
архітектури етнічної України, виконаної 
у межах мавританської (іспано-мавритан-
ської, андалуської) стилістики на протязі 
ХІХ – початку ХХ століть. Насамперед, це 
дослідження втрачених караїмських кенас, 
синагог, прибуткових будинків, готелів, пала-
ців, садиб означеного періоду тощо.
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ДЕКОЛОНІЗАЦІЙНІ СТРАТЕГІЇ В СУЧАСНОМУ  
МУЗЕЙНОМУ ПРОСТОРІ: ДОСВІД НАЦІОНАЛЬНОГО МУЗЕЮ 

«КИЇВСЬКА КАРТИННА ГАЛЕРЕЯ»

У статті представлено ґрунтовне мистецтвознавче дослідження сучасних деколонізаційних стратегій 
у просторі українського художнього музею на прикладі діяльності Національного музею «Київська 
картинна галерея». Актуальність обраної теми зумовлена нагальною потребою фундаментального 
переосмислення музейних фондів, які протягом тривалого історичного періоду перебували під потужним 
впливом імперської ідеології, колоніальних наративів та жорсткої радянської цензури. Автор детально 
аналізує складні механізми реконтекстуалізації музейних об’єктів, що історично формувалися в межах 
російського імперського дискурсу, що неминуче призводило до нівелювання національної приналежності 
митців, апропріації їхніх здобутків та системного спотворення первинних мистецтвознавчих контекстів.

Теоретико-методологічну базу даного дослідження складають концептуальні розробки Д. Пака та Л. 
Сміт, які були адаптовані авторами до специфіки та викликів сучасної української музейної практики 
в умовах повномасштабної війни. У роботі послідовно розглядаються етапи музейної деколонізації: від 
критичного перегляду наукової атрибуції творів і уточнення біографічних даних майстрів до створення 
принципово нових кураторських інтерпретацій та експозиційних рішень. Особливу увагу зосереджено 
на аналізі резонансних виставкових проєктів «Віч-на-віч» та «Народжені в Україні». Ці ініціативи 
розглядаються як ефективні та потужні інструменти відновлення національної мистецької ідентичності 
та послідовної деконструкції імперського міфу про існування «єдиного російського культурного простору». 
Проаналізовано, як саме через докорінну зміну експозиційної логіки, впровадження оновлених наукових 
етикеток та розширення супровідних текстів відбувається повернення імен видатних українських 
майстрів у вітчизняне та світове культурне поле.

Доведено, що процеси деколонізації в сучасних українських реаліях є не лише внутрішнім науковим 
процесом, а й важливою стратегічною складовою культурного маркетингу, що дозволяє ефективно 
актуалізувати українську культурну спадщину в європейському та глобальному інтелектуальному 
контекстах. У статті акцентується на важливості розробки нових концептуальних експозиційних моделей, 
які базуються на засадах інклюзивності, історичної справедливості, етичності та глибокого критичного 
аналізу колоніального минулого. Результати дослідження переконливо підтверджують, що трансформація 
музейного простору є ключовим етапом у процесі формування сучасної національної свідомості та 
повноцінної інтеграції українського класичного мистецтва в актуальний світовий мистецтвознавчий 
дискурс.

Ключові слова: деколонізація, музейна стратегія, Національний музей «Київська картинна галерея», 
українське мистецтво, музей, музейний фонд, музейні зібрання.

Shman Svitlana. DECOLONIZATION STRATEGIES IN THE MODERN MUSEUM SPACE: 
EXPERIENCE OF THE NATIONAL MUSEUM “KYIV ART GALLERY”

The article presents a fundamental art-historical study of modern decolonization strategies within the space of the 
Ukrainian art museum, using the activity of the National Museum “Kyiv Art Gallery” as a primary case study. The 
relevance of the chosen topic is dictated by the urgent necessity for a profound re-evaluation of museum collections 
that, throughout a long historical period, remained under the powerful influence of imperial ideology, colonial 
narratives, and strict Soviet censorship. The author provides a comprehensive analysis of the complex mechanisms 
for the recontextualization of museum objects that were historically formed within the framework of the Russian 
imperial discourse. This historical positioning inevitably led to the neutralization of artists’ national identities, 
the appropriation of their creative achievements, and the systematic distortion of original art-historical contexts.
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The theoretical and methodological framework of this research consists of the conceptual developments  
of D. Pak and L. Smith, which have been meticulously adapted by the authors to the specific challenges of 
contemporary Ukrainian museum practice under the conditions of full-scale war. The paper consistently examines 
the stages of museum decolonization: from the critical revision of scholarly attribution of artworks and the 
clarification of masters’ biographical data to the creation of fundamentally new curatorial interpretations and 
innovative exhibition solutions. Special focus is placed on the analysis of high-profile exhibition projects such as 
“Face to Face” and “Born in Ukraine”. These initiatives are examined as effective and powerful tools for restoring 
national artistic identity and the systematic deconstruction of the imperial myth regarding the existence of a “unified 
Russian cultural space”. The study analyzes how, through a radical change in exhibition logic, the introduction of 
updated scholarly labeling, and the expansion of accompanying narrative texts, the names of prominent Ukrainian 
masters are being returned to the domestic and global cultural spheres.

It is demonstrated that decolonization processes in contemporary Ukrainian realities are not only an internal 
scientific endeavor but also a vital strategic component of cultural marketing. This allows for the effective 
actualization of Ukrainian cultural heritage within European and global intellectual contexts. The article emphasizes 
the vital importance of developing new conceptual exhibition models based on the principles of inclusivity, historical 
justice, ethics, and a deep critical analysis of the colonial past. The research findings convincingly confirm that 
the transformation of the museum space is a key stage in the process of forming modern national consciousness 
and the full integration of Ukrainian classical art into the current global art-historical discourse. This process 
ensures that the museum functions as a dynamic institution capable of representing national heritage accurately  
in the 21st century.

Key words: decolonization, museum strategy, National Museum “Kyiv Art  Gallery”, Ukrainian art, museum, 
museum fund, museum collections.

Вступ. Сучасний етап розвитку україн-
ського мистецтвознавства характеризується 
інтенсивним пошуком нових методологічних 
підходів до інтерпретації культурної спад-
щини. В умовах повномасштабної росій-
ської агресії та тривалого процесу державот-
ворення, питання деколонізації музейного 
простору перейшло з теоретичної площини 
у сферу стратегічної необхідності. Націо-
нальні музеї сьогодні виступають не лише 
як репозитарії художніх цінностей, а й як 
активні суб’єкти формування національної 
ідентичності та культурної безпеки держави.

Особливої актуальності цей процес набу-
ває для художніх інституцій, чиї колекції 
формувалися в часи Російської імперії та 
радянського періоду. Національний музей 
«Київська картинна галерея» (далі – НМ 
ККГ) є унікальним об’єктом для деколоні-
альних студій. Історично заснований на базі 
приватного зібрання родини Терещенків, 
музей тривалий час функціонував у межах 
імперського наративу «російського мисте-
цтва». Сьогодні ж установа реалізує комп-
лексні маркетингові та наукові стратегії, 
спрямовані на відновлення автентичних 
змістів української культури, спростування 
нав’язаних ідеологічних тлумачень та інте-
грацію вітчизняного мистецтва у глобаль-
ний європейський контекст. Деколонізація 

в даному контексті розуміється як зміна 
ключової концепції музейної діяльності, що 
передбачає відмову від чужих наративів на 
користь формування власної траєкторії наці-
онального розвитку.

Аналіз останніх досліджень та публі-
кацій. Теоретичний фундамент деколоні-
зації музейних установ закладено у працях 
західних дослідників, які аналізували досвід 
країн з колоніальним минулим. Важливе зна-
чення для розуміння етапності цього процесу 
мають розробки науковця Дануй Пака, який 
виокремлює п’ять ключових стадій транс-
формації музею: від «ревідкриття» (пере-
осмислення національної історії) та стадії 
«смутку» (переживання травм колонізації) 
до «реалізації» стратегій соціальних перетво-
рень. Схожий підхід демонструє дослідниця 
Л. Сміт, фокусуючи увагу на етапах перебу-
дови, самоідентичності та критичного ана-
лізу національної історії.

В українському науковому дискурсі 
питання деколонізації культури та «деколо- 
нізації свідомості» піднімалися у працях 
О. Забужко, В. Агеєвої, М. Снайдера  
(в  аспекті формування імперських міфів). 
Мистецтвознавчий аспект проблеми, зокрема 
питання атрибуції та повернення «вкраде-
них» імен українських митців, активно дослі-
джують О. Кашуба-Вольвач, Д. Горбачов, 
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Д.  Акімов, а також віце-президент Націо-
нальної академії мистецтв України, народний 
художник України Ю. Вакуленко, чиї публічні 
виступи та інтерв’ю стали основою для фор-
мування нової виставкової політики музею.

Попри наявність загальних теоретичних 
розробок, практичні аспекти деколоніза-
ції конкретних музейних колекцій, зокрема 
досвід НМ ККГ у реалізації проектів на 
кшталт «Віч-на-віч» та «Народжені в Укра-
їні», потребують глибшого мистецтвознав-
чого аналізу та систематизації.

Метою статті є комплексний аналіз деко-
лонізаційних стратегій Національного музею 
«Київська картинна галерея» як інструменту 
відновлення української мистецької іден-
тичності. Досягнення мети передбачає вирі-
шення таких завдань:

1.	Систематизувати теоретичні етапи деко-
лонізації музею на основі концепцій Д. Пака 
та Л. Сміт.

2.	Дослідити проблему деконструкції 
імперського конструкту «російський худож-
ник» на прикладі колекції НМ ККГ.

3.	Проаналізувати виставкову політику 
музею (проєкти «Віч-на-віч», «Народжені 
в Україні») як практичне втілення деколоні-
ального розвороту.

4.	Обґрунтувати роль музею як актив-
ного суб’єкта формування нових національ-
них наративів у європейському культурному 
просторі.

Процеси глобальної трансформації соціо-
культурного простору в ХХІ столітті акту-
алізували питання деколонізації як фун-
даментальної передумови відновлення 
національної суб’єктності. Для України, 
яка століттями перебувала в орбіті імпер-
ського та радянського впливів, деколоніза-
ція культури є не лише науковою пробле-
мою, а й питанням національної безпеки та 
ідентичності. У цьому контексті музеї, як 
інституції пам’яті, стають передовою лінією 
боротьби за право на власну історію та інтер-
претацію культурного надбання.

Національний музей «Київська картинна 
галерея» (далі – НМ ККГ) посідає особливе 
місце в цьому процесі. Його колекція, що 
базується на зібранні родини Терещенків, 

тривалий час позиціонувалася як частина 
«російського художнього світу». Сьогодні 
установа стоїть перед викликом: як перетво-
рити «хранилище предметів» на динамічний 
простір національного самопізнання. Акту-
альність теми зумовлена необхідністю науко-
вого обґрунтування деколоніальних практик, 
які дозволяють повернути до українського 
контексту «вкрадені» імена та явища, що 
були штучно апропрійовані імперією.

Виклад основного матеріалу
Розділ 1. Теоретичні засади деколоніза-

ції музейної установи: світовий досвід та 
українські реалії

Процес деколонізації в музейній сфері 
сьогодні розуміється не просто як зміна назв 
чи етикеток, а як фундаментальна трансфор-
мація підходів до музейної діяльності. Для 
Національного музею «Київська картинна 
галерея» (НМ ККГ) це питання набуває осо-
бливої гостроти, оскільки музей опинився 
в епіцентрі необхідності творчого пере-
осмислення своєї ролі: від «хранилища» 
імперського мистецтва до активного майдан-
чика національного самопізнання.

Науковець Дануй Пак, аналізуючи досвід 
країн з колоніальним минулим, виокрем-
лює п’ять стратегічних етапів деколонізації, 
які ми можемо чітко простежити в сучасній 
динаміці НМ ККГ.

Перший етап – ревідкриття та ревіднов-
лення – передбачає глибоке переосмислення 
національної історії та пошук ідентичності. 
Для ККГ це означає критичний погляд на 
власну колекцію, яка десятиліттями маркува-
лася як «російська». Другий етап – смуток – 
відображає складне переживання суспільством 
звинувачень та стереотипів, нав’язаних краї-
ною-колонізатором. У контексті мистецтвоз-
навства це проявляється у подоланні комплексу 
меншовартості української культури щодо 
імперського центру. Третій етап – прагнення – 
полягає у вибудові нових сценаріїв майбут-
нього розвитку, де музей стає суб’єктом, а не 
об’єктом культурної політики. Четвертий та 
п’ятий етапи – повага та реалізація – симво-
лізують соціальну трансформацію та впрова-
дження конкретних стратегій перетворень, що 
ми бачимо у зміні виставкових планів музею.
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Натомість дослідниця Л. Сміт пропонує 
лаконічнішу, але не менш змістовну тристу-
пеневу модель:

1.	Перебудова та відновлення структур-
них засад інституції.

2.	Формування нової самоідентичності.
3.	Встановлення нових етичних норм, 

мовного розвитку та критичного аналізу 
національної історії.

Застосування цих теоретичних моделей до 
діяльності НМ ККГ дозволяє стверджувати, 
що деколонізація тут виступає як шлях до від-
новлення української ідентичності в межах 
європейської спільноти. Як слушно зазна-
чає музейна спільнота, музеї сьогодні ста-
ють місцем, де суспільство вчиться приймати 
історію у всій її складності, не уникаючи 
викликів, а формуючи критичне мислення.

Специфіка деколонізації в НМ ККГ поля-
гає у необхідності «передослідження» колек-
ції. Враховуючи, що значну частину фон-
дів складає зібрання родини Терещенків, до 
складу якого входили твори митців, що здо-
бували освіту в імперських академіях, сьо-
годні виникає гостра потреба відокремити 
політичну приналежність до імперії від етно-
культурної та творчої ідентичності авторів. 
Як підкреслює директор музею Ю. Ваку-
ленко, необхідно «повернути до лона україн-
ської та інших національних культур ті імена 
та явища, які були вкрадені» під загальним 
брендом «російського мистецтва».

Таким чином, деколонізаційна стратегія 
НМ ККГ базується на переході від пасив-
ного збереження предметів до активного 
створення нових наративів, де українська 
культура постає не як периферійна частина 
імперії, а як органічний складник світового 
художнього процесу.

Розділ 2. Ревізія художньої спадщини 
родини Терещенків: від імперського кон-
структу до національного контексту

Історичне формування колекції Націо-
нального музею «Київська картинна гале-
рея» нерозривно пов’язане з меценатською 
діяльністю родини Терещенків – видатних 
українських промисловців, чиї естетичні 
вподобання відображали складну соціо-
культурну ситуацію ХІХ – початку ХХ сто-
ліття. Проте тривалий час у радянському та 

пострадянському мистецтвознавстві ця збірка 
інтерпретувалася виключно як «музей росій-
ського мистецтва». Така дефініція була про-
дуктом імперського конструкту, за яким під 
поняття «російський художник» підпадали 
всі митці, що жили та працювали на терито-
рії Російської імперії, незалежно від їхнього 
етнічного походження, місця народження чи 
ментального зв’язку з рідною землею.

Сьогодні деколонізаційна стратегія НМ 
ККГ спрямована на деконструкцію цього 
монолітного міфу. Як зазначено в концеп-
туальних засадах розвитку музею, виникає 
гостра потреба «передослідити колекцію 
і повернути до лона української та інших 
національних культур ті імена та явища, 
які були вкрадені» (Вакуленко, 2022). Це 
завдання потребує детального мистецтвоз-
навчого аналізу біографій та творчих методів 
митців, чия ідентичність була нівельована 
імперським центром.

Яскравим прикладом такої реконтек-
стуалізації є постать Іллі Рєпіна. Попри 
те, що імперський наратив закріпив за ним 
статус «великого російського живописця», 
його творчість корінням сягає українського 
ґрунту (Чугуївщина), а значна частина 
шедеврів присвячена українській тематиці 
та козацькому епосу. Аналогічна ситуація 
спостерігається з постаттю Архипа Куїн-
джі, чиє уродженство в Маріуполі та спе-
цифічне «південне» бачення світла роблять 
його невід’ємною частиною саме україн-
ського мистецького ландшафту, попри його 
навчання в Петербурзькій академії мистецтв.

Процес деколонізації колекції НМ ККГ 
передбачає перегляд атрибуції творів таких 
майстрів, як:

Дмитро Левицький – видатний портре-
тист, який, попри успіх у Петербурзі, зали-
шався вихованцем української барокової 
школи;

Микола Ярошенко – чия творчість гли-
боко пов’язана з Полтавщиною та демокра-
тичними традиціями української інтелігенції;

Давид Бурлюк – «батько російського 
футуризму», який сам ідентифікував себе як 
«татарсько-запорізького козака» і чия творча 
енергія була заснована на візуальних кодах 
українського степу.
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Освіта в Імперській академії мистецтв, 
яка тривалий час була єдиним легітимним 
шляхом до професійного визнання, не може 
бути єдиним критерієм національної при-
належності митця. Деколоніальний підхід, 
що впроваджується в НМ ККГ, акцентує 
увагу на тому, що українська культура була 
не «периферією», яка постачала таланти 
в центр, а самодостатнім джерелом сенсів, 
які центр апропріював для легітимізації влас-
ної культурної переваги.

Таким чином, ревізія спадщини Терещен-
ків у сучасному музейному дискурсі – це 
не лише зміна підписів на етикетках, а від-
новлення історичної справедливості. Музей 
трансформується з «пам’ятника імперському 
збиральництву» на інструмент деколонізації 
свідомості відвідувача, пропонуючи новий 
погляд на українське мистецтво як частину 
європейського та світового контексту, де імена 
Рєпіна, Куїнджі та Малевича повертаються 
до свого справжнього культурного дому.

Розділ 3. Практичні кейси деколоніза-
ції: виставкові проєкти «Віч-на-віч» та 
«Народжені в Україні»

Ефективність деколонізаційної стратегії 
музею визначається не лише зміною науко-
вої парадигми, а й її візуалізацією в екс-
позиційному просторі. Для Національного 
музею «Київська картинна галерея» (НМ 
ККГ) інструментом такої візуалізації став 
цикл проєктів, що пропонують глядачеві 
радикально нову оптику сприйняття знайо-
мих творів. Ключовим у цьому контексті став 
цикл експозицій «Віч-на-віч», покликаний 
реконтекстуалізувати колекцію через вио-
кремлення раніше ігнорованих або свідомо 
замовчуваних наративів.

Першим твором, представленим у межах 
цього проєкту, став «Портрет Марка Ско-
ропадського з синами Михайлом та Пав-
лом» авторства Миколи Ге. Вибір цієї 
роботи є глибоко символічним та програм-
ним. Постать М. Ге, митця з французьким 
корінням, який обрав Україну (хутір Іванів-
ський на Чернігівщині) не лише як місце 
проживання, а й як простір духовного та 
творчого пошуку, ідеально ілюструє склад-
ність ідентичності в колоніальній системі. 

Презентація портрета представників сла-
ветного гетьманського роду Скоропадських 
актуалізує тему українського державотво-
рення та тяглості елітарних традицій. Через 
цей кейс музей демонструє, що деколоні-
зація – це не лише про етнічність, а й про 
культурний вибір митця та його включеність 
в український історичний контекст. Проєкт 
змушує відвідувача заново знайомитись із 
творчістю Ге під іншою точкою зору, де він 
постає не «російським передвижником», 
а філософом, чий світогляд був сформований 
українським інтелектуальним ландшафтом.

Логічним продовженням цієї страте-
гії стала запланована виставка «Віч-на-віч 
з Іваном Айвазовським». Деколонізація 
постаті Айвазовського (Ованеса Айвазяна) 
є одним із найскладніших викликів, оскільки 
його ім’я було одним із наріжних каменів 
міфу про «велич російського маринізму». 
Проте розгляд його творчості крізь при-
зму кримського походження, вірменського 
коріння та тісних зв’язків із Півднем України 
дозволяє вилучити його спадщину з моно-
польного володіння імперського наративу, 
повертаючи митця до полікультурного кон-
тексту українського Причорномор’я.

Масштабним кроком у напрямку міжнарод-
ної деколонізації українського мистецтва став 
проєкт «Народжені в Україні», реалізований 
навесні 2022 року в Базельському художньому 
музеї (Швейцарія). Ця  виставка стала актом 
культурної дипломатії в умовах війни, коли 
НМ ККГ представив шедеври світового рівня 
зі своєї колекції саме як твори видатних укра-
їнських митців. Експозиція в Базелі змістила 
акценти, які десятиліттями панували в захід-
ному мистецтвознавстві:

Ілля Рєпін та Микола Ярошенко були 
представлені як художники, чия реалістична 
мова була інструментом соціальної критики 
та відображенням життя саме українського 
суспільства;

Володимир Боровиковський та Дмитро 
Левицький постали як спадкоємці київської 
академічної школи, що привнесли в імпер-
ський портрет естетику українського бароко;

Архип Куїнджі та Давид Бурлюк 
були інтерпретовані через їхній зв’язок 
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із  візуальною культурою Півдня України,  
що кардинально відрізняється від «північ-
ного» канону.

Головний наратив виставки «Народжені 
в Україні» полягав у тому, що ці митці не 
просто «мали українське походження», 
а були органічною частиною національного 
культурного коду, який імперія намагалася 
уніфікувати під власні потреби. Успіх про-
єкту в Базелі довів, що європейський гля-
дач готовий до деколоніального перегляду 
історії мистецтва Східної Європи, якщо 
українські інституції пропонують фахову та 
аргументовану альтернативу російськоцен-
тричним концепціям.

Таким чином, практична діяльність НМ 
ККГ демонструє перехід від «мовчазного збе-
реження» до активної «рекультивації» змістів. 
Кожна виставка стає кроком до відновлення 
цілісності українського мистецького канону, 
де колишні «російські художники» поверта-
ються в лоно національної культури, збагачу-
ючи її своїм світовим визнанням.

Розділ 4. Музей як простір формування 
критичного мислення та національного 
діалогу: соціально-маркетинговий аспект 
деколонізації

Трансформація Національного музею 
«Київська картинна галерея» (НМ ККГ) 
у межах деколонізаційного дискурсу вихо-
дить далеко за межі суто академічних пере-
атрибуцій чи зміни експозиційних етикеток. 
Сьогодні музей позиціонує себе як актив-
ний агент соціальних змін, де «суспільство 
вчиться не уникати викликів, а приймати 
історію такою, якою вона є – зі складними 
питаннями і важливими уроками» (Ваку-
ленко, 2022). Цей підхід корелює з четвер-
тим та п’ятим етапами деколонізації за Дануй 
Паком – «повагою» та «реалізацією», де 
інституція стає майданчиком для формування 
критичного мислення та участі громадян 
у створенні нових національних наративів.

Маркетингова стратегія НМ ККГ у цьому 
контексті набуває особливої ваги. Тради-
ційне уявлення про музей як про консер-
вативну «сховище» художніх цінностей 
замінюється моделлю відкритого форуму. 
Деколонізація стає центральним елементом 

брендингу музею, що дозволяє не лише акту-
алізувати колекцію для внутрішнього спо-
живача, а й ефективно представляти україн-
ський культурний продукт на міжнародній 
арені. У межах маркетингових стратегій роз-
витку НМ ККГ питання деколонізації роз-
глядається як шлях до відновлення україн-
ської ідентичності в європейській спільноті. 
Це  дозволяє музею залучати нову аудито-
рію – молодь, креативні індустрії та міжна-
родних експертів, для яких питання постко-
лоніальної рефлексії є частиною глобального 
інтелектуального порядку денного.

Важливим аспектом формування кри-
тичного мислення відвідувача є відмова від 
лінійного, імперського способу подачі мате-
ріалу. Замість монолітної історії «російського 
мистецтва», музей пропонує глядачеві про-
стір для діалогу минулого й сьогодення. 
У цьому процесі українська культура висту-
пає не як пасивний об’єкт впливу, а як само-
стійний суб’єкт, інтегрований у світову куль-
туру. Проєкти типу «Віч-на-віч» стимулюють 
глядача до самостійного аналізу: чому цей 
митець вважався російським? Які візуальні 
коди свідчать про його українське коріння? 
Як політичні обставини впливали на його 
творчу долю? Така постановка питань пере-
творює пасивне споглядання на активний 
інтелектуальний процес.

Етичний складник деколонізації в діяль-
ності НМ ККГ також заслуговує на окрему 
увагу. Згідно з моделлю Л. Сміт, встанов-
лення нових етичних норм та мовний роз-
виток є завершальним етапом деколонізації. 
Для Київської картинної галереї це означає 
перехід на нову термінологію, відмову від 
колоніальних епітетів та розробку освітніх 
програм, що пояснюють складні сторінки 
історії формування колекції. Музей пере-
стає замовчувати той факт, що багато творів 
потрапили до фондів через призму імпер-
ського збиральництва, і натомість пропонує 
чесний аналіз цих процесів.

Соціальна роль музею в умовах деколо-
нізації полягає у вибудові «нових сценаріїв 
майбутнього розвитку». Формуючи нові під-
ходи до побудови власної експозиції, НМ ККГ 
сприяє національному самоусвідомленню 
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громадянина. Музейні предмети набувають 
нової інтерпретації – вони стають симво-
лами прагнення народу до самоідентифіка-
ції. Таким чином, деколонізаційна стратегія 
виступає не лише науковим інструментом, 
а й потужним засобом соціальної терапії, що 
допомагає суспільству подолати травми коло-
ніального минулого та вибудувати повагу  
до власної культурної спадщини.

Отже, інтеграція деколоніальних практик 
у маркетингову та освітню діяльність НМ 
ККГ дозволяє музею вийти на рівень сучасної 
європейської інституції, яка не лише зберігає 
мистецтво, а й активно формує критично мис-
ляче, національно свідоме суспільство.

Розділ 5. Деколоніальна оптика в ана-
лізі ключових творів колекції НМ ККГ: 
практичні аспекти реінтерпретації

Для повноцінної реалізації деколоніза-
ційної стратегії недостатньо лише змінити 
загальні гасла; необхідно здійснити «мікроа-
наліз» конкретних артефактів, що складають 
ядро музейного зібрання. У межах проєкту 
«Віч-на-віч» Національний музей «Київська 
картинна галерея» розпочав процес індиві-
дуальної реінтерпретації творів, які трива-
лий час сприймалися крізь призму імперської 
академічної традиції.

Центральним об’єктом такого переосмис-
лення став «Портрет Марка Скоропад-
ського з синами Михайлом та Павлом» 
пензля Миколи Ге.

Тривалий час цей твір розглядався в кон-
тексті російського портретного живопису 
другої половини ХІХ століття. Проте деко-
лоніальна оптика дозволяє виявити в ньому 
потужний пласт української елітарної іден-
тичності. Марко Скоропадський – представ-
ник одного з найвпливовіших козацько-стар-
шинських родів, чия історія є синонімом 
українського державотворення. Зображення 
його разом із синами – майбутніми діячами 
української історії (зокрема Павлом Ско-
ропадським, майбутнім Гетьманом Укра-
їни) – маркує цей твір як маніфест тяглості 
національної еліти. Мистецтвознавчий ана-
ліз полотна в контексті деколонізації акцен-
тує увагу не на «академізмі» виконання, а на 
суб’єктності зображених осіб, чия родова 

пам’ять та політичні аспірації перебували 
в опозиції до уніфікаційних процесів Росій-
ської імперії.

Не менш важливим є приклад творчості 
Іллі Рєпіна, зокрема його робіт, що зберіга-
ються в НМ ККГ. Імперський наратив апро-
пріював Рєпіна як «головного російського 
реаліста», ігноруючи той факт, що його 
художня мова, колорит та тематичний вибір 
були глибоко вкорінені в українську візу-
альну культуру. Деколоніальний підхід до 
аналізу його творів передбачає виокремлення 
«козацького коду» – особливої уваги до сво-
боди, демократизму та специфічного гумору, 
що є іманентними рисами українського мен-
талітету. В експозиції НМ ККГ твори Рєпіна 
тепер прочитуються як свідчення «вну-
трішньої еміграції» митця, який, працю-
ючи в центрі імперії, залишався ментально 
пов’язаним із рідною Слобожанщиною.

Ще одним кейсом для реінтерпретації 
є спадщина Архипа Куїнджі. В межах деко-
лонізаційної стратегії його пейзажі, зокрема 
знамениті нічні сцени Дніпра, розглядаються 
не як «загальноімперський ландшафт», а як 
специфічне бачення українського Півдня. 
Світлові ефекти Куїнджі, які часто називали 
«магічними», насправді мають підґрунтям 
візуальний досвід маріупольського дитин-
ства та українського степу. Повернення Куїн-
джі до українського контексту в стінах ККГ 
руйнує міф про те, що «світове визнання» 
митця можливе лише через його приналеж-
ність до російської школи.

Процес такої реінтерпретації включає три 
основні етапи:

1. Деконструкція походження: акцент на 
українському корінні, освіті та середовищі, 
що сформувало митця.

2. Семантичний аналіз: пошук наці-
ональних символів, типів та сюжетів, які 
в імперському дискурсі маркувалися як 
«малоросійська екзотика», а насправді були 
формою збереження національної пам’яті.

3. Зміна термінологічного апарату: 
заміна визначення «російський художник» на 
«український митець», або «митець україн-
ського походження, чия творчість була апро-
прійована імперією».
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Таким чином, практична робота з колек-
цією в НМ ККГ стає живим прикладом того, 
як деколонізація перетворюється з політич-
ного лозунга на фахову мистецтвознавчу 
методику. Це дозволяє не лише «повернути 
вкрадені імена», а й збагатити історію укра-
їнського мистецтва новими, раніше при-
хованими сенсами, роблячи її цілісною та 
суверенною.

Перед формулюванням висновків варто 
зазначити, що окремі аспекти досліджуваної 
проблематики вже частково розкривалися 
в попередніх наукових розвідках, зокрема 
у контексті артмаркетингу та функціону-
вання мистецьких інституцій. Це дозволяє 
поглибити аналіз сучасних деколонізацій-
них стратегій через призму міждисциплі-
нарних підходів.

Зокрема, актуалізується теза про необхід-
ність системного аналізу мистецького серед-
овища, відповідно до якої «Маркетологи 
арт-ринку, прагнучи до успіху у професійній 
діяльності, мають систематично досліджу-
вати всю сферу маркетингового середовища. 
Необхідно проводити щорічні опитування 
споживачів та експертів, розробляти нові 
методики для тестувань та спостережень. 
Порівняємо ринки театрального мистецтва, 
естрадного, циркового мистецтва, інших 
напрямів шоу-бізнесу» [1, с. 141]. У кон-
тексті даного дослідження це положення 
набуває нового змісту, оскільки деколоніза-
ція музейного простору передбачає не лише 
наукову переатрибуцію творів, але й глибоке 
переосмислення комунікаційних стратегій 
музею як інституції. Саме тому діяльність 
Національного музею «Київська картинна 
галерея» демонструє перехід від класичних 
моделей експонування до активної культур-
ної репрезентації української ідентичності.

Водночас положення про те, що «Ціна на 
твори мистецтва залежить від значної кіль-
кості чинників, серед яких найважливішими, 
безумовно, виступають якість твору та, за 
певних умов, ім’я його автора Ціна на твори 
мистецтва залежить від значної кількості 
чинників, серед яких найважливішими, безу-
мовно, виступають якість твору та, за певних 
умов, ім’я його автора» [2, с. 77], у межах 

деколонізаційного дискурсу набуває прин-
ципово нового значення. Адже повернення 
української ідентичності митцям, яких три-
валий час маркували як «російських», без-
посередньо впливає не лише на історико-
культурну справедливість, але й на їхню 
символічну та ринкову вартість у глобаль-
ному мистецькому просторі.

У цьому контексті важливим є також поло-
ження, що «Об’єктами маркетингу можуть 
виступати споживачі мистецьких товарів 
і послуг, мистецькі та супутні товари, мис-
тецький, рекламний, логістичний та інший 
інструментарій, а також передусім твори 
мистецтва, які є товаром» [3, с. 21]. Проте 
в межах дослідження доведено, що сучас-
ний музей трансформує цю логіку: мистець-
кий твір постає не лише як товар, а як носій 
культурної пам’яті, інструмент деконструкції 
імперських наративів та засіб формування 
національної свідомості.

Особливої ваги набуває теза про необхід-
ність використання історичного досвіду: «На 
шляху розбудови нового українського сус-
пільства перед мистецтвознавцями, культу-
рологами, істориками та державними управ-
лінцями стоять відповідальні задачі, серед 
яких – використання уроків історичного 
минулого на користь успішному розвитку 
держави в теперішньому та майбутньому» 
[8, с. 127]. У межах даного дослідження 
це положення реалізується через практику 
реконтекстуалізації музейних колекцій, яка 
дозволяє не лише відновити автентичні мис-
тецтвознавчі наративи, але й інтегрувати їх 
у сучасний культурний дискурс.

Водночас класичне визначення, згідно 
з яким «Головна функція художніх музеїв поля-
гає в експонуванні художніх творів в залах 
музею та на виставках, в тому числі міжнарод-
них» [9, с. 233], суттєво розширюється. Аналіз 
діяльності НМ «Київська картинна галерея» 
засвідчує, що музей сьогодні виконує значно 
ширші функції – від платформи культурної 
дипломатії до простору критичного осмис-
лення історії та ідентичності.

Нарешті, важливим є положення щодо 
комплектування музейних фондів, яке перед-
бачає систематичні, тематичні та комплексні 
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підходи [10, с. 272]. У контексті деколонізації 
ці підходи трансформуються, оскільки комп-
лектування та переосмислення колекцій від-
бувається з урахуванням нових атрибуційних 
даних, національної приналежності митців 
та етичних принципів репрезентації культур-
ної спадщини.

У контексті дослідження деколонізаційних 
стратегій у діяльності Національного музею 
«Київська картинна галерея» важливим 
є звернення до сучасних наукових розвідок, 
присвячених проблемам музейної комуніка-
ції, репрезентації колекцій та експертного 
осмислення культурної спадщини.

Зокрема, у дослідженнях, присвяче-
них музейній комунікації, акцентується на 
здатності художнього музею інтегрувати 
різні види мистецтва в єдиний комуніка-
тивний простір, де експозиція виступає не 
лише формою презентації, а й інструмен-
том формування нових смислів та інтерпре-
тацій культурної спадщини. Такий підхід 
є особливо релевантним у межах деколоні-
заційного дискурсу, оскільки дозволяє пере-
осмислювати усталені мистецькі наративи 
та актуалізувати національний контекст 
через сучасні виставкові практики [4].

Подальший розвиток цієї проблематики 
пов’язаний із дослідженням особливостей 
репрезентації музейних колекцій, зокрема 
в аспекті побудови тематичних експозицій-
них блоків, що об’єднують різні художні 
напрями. У цьому контексті підкреслюється 
значення кураторських стратегій як інстру-
менту структурування історико-мистецького 
матеріалу та створення цілісного наративу, 
який здатен відобразити складні процеси 
культурної трансформації. Це безпосеред-
ньо корелює з практиками реконтекстуаліза-
ції, що реалізуються в межах деколонізації 
музейного простору [5].

Водночас суттєвого значення набуває 
питання використання музейних колекцій як 
джерельної бази для експертних досліджень. 
Сучасні підходи до аналізу музейних фондів 
передбачають їх розгляд не лише як сукуп-
ності предметів, але як складної системи 
культурних кодів, що потребують глибо-
кого наукового осмислення та переатрибуції. 

У межах даного дослідження це положення 
знаходить своє відображення у процесах 
уточнення авторства, походження та інтер-
претації мистецьких творів, що були сформо-
вані під впливом імперських наративів [6].

Окремий напрям сучасних наукових дослі-
джень пов’язаний із процесами музеалізації 
різних типів культурних об’єктів та їх збе-
реженням у контексті трансформаційних 
викликів. У цьому аспекті наголошується на 
важливості інтеграції традиційних підходів 
до збереження культурної спадщини з новіт-
німи методами її інтерпретації та популяриза-
ції. Такі підходи є особливо актуальними для 
українських музеїв у період переосмислення 
їх ролі як інституцій культурної пам’яті та 
носіїв національної ідентичності [7].

Таким чином, аналіз сучасних наукових 
праць дозволяє стверджувати, що деколоні-
зація музейного простору є міждисциплінар-
ним процесом, який поєднує питання музей-
ної комунікації, експозиційних стратегій, 
експертного аналізу колекцій та збереження 
культурної спадщини. Це підтверджує необ-
хідність комплексного підходу до трансфор-
мації музейних інституцій, що і реалізується 
у практиці Національного музею «Київська 
картинна галерея».

Висновки. Проведене дослідження деко-
лонізаційних стратегій у діяльності Націо-
нального музею «Київська картинна галерея» 
дозволяє сформулювати низку концептуаль-
них висновків, що мають суттєве значення 
для сучасного мистецтвознавчого дискурсу 
та музейної практики в Україні.

1. Теоретична рефлексія деколонізації.  
Встановлено, що деколонізація музейного 
простору в Україні є складним, багатовек-
торним процесом, який виходить за межі 
суто адміністративних рішень. Застосу-
вання методологічних моделей Дануй Пака 
та Л. Сміт до діяльності НМ ККГ засвід-
чило, що установа перебуває на етапі актив-
ної «реалізації» та «самоідентичності». Це 
виявляється у переході від пасивного збере-
ження колоніального спадку до агресивної 
(у позитивному сенсі) реконтекстуалізації 
колекції. Деколонізація розуміється як шлях 
відновлення національної суб’єктності через 
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спростування імперських міфів та виявлення 
автентичних змістів української культури, що 
десятиліттями нівелювалися ідеологічними 
нашаруваннями.

2. Деконструкція імперського худож-
нього канону. Дослідження підтвердило, 
що термін «російський художник» трива-
лий час використовувався як інструмент 
культурної апропріації. Аналіз колекції НМ 
ККГ, зокрема зібрання родини Терещенків, 
довів необхідність перегляду атрибуційних 
підходів. Ми довели, що навчання митця 
в Імперській академії мистецтв або його 
успіх у культурних центрах метрополії не 
є достатньою підставою для заперечення 
його української ідентичності. Повернення 
імен Іллі Рєпіна, Архипа Куїнджі, Дмитра 
Левицького та Миколи Ярошенка до укра-
їнського мистецького канону є актом від-
новлення історичної справедливості та 
деколонізації свідомості як науковців, так 
і відвідувачів музею.

3. Ефективність експозиційних прак-
тик. Практичні кейси – цикл проєктів «Віч-
на-віч» та міжнародна виставка «Народжені 
в Україні» – продемонстрували життєздат-
ність деколоніальної оптики. Аналіз пре-
зентації портрета Марка Скоропадського 
авторства М. Ге показав, як через один мис-
тецький твір можна актуалізувати питання 
тяглості української еліти та державотво-
рення. Виставкова діяльність музею у Базелі 
засвідчила, що деколонізація є потужним 
інструментом культурної дипломатії, здат-
ною змінити ставлення світової спільноти 

до українського мистецтва, презентуючи 
його не як «периферійний додаток» до 
російської культури, а як самодостатній 
європейський феномен.

4. Соціально-маркетинговий вплив. 
Деколонізаційна стратегія виявилася клю-
човим елементом сучасного маркетингу НМ 
ККГ. Вона сприяє перетворенню музею на 
динамічний простір формування критичного 
мислення та національного діалогу. Музей 
сьогодні стає інституцією, де суспільство 
через мистецтво вчиться аналізувати складні 
історичні травми та вибудовувати нові сце-
нарії майбутнього. Це створює унікальний 
бренд музею як майданчика національного 
самопізнання, що залучає нову, інтелекту-
ально активну аудиторію.

5. Перспективи подальших досліджень. 
Процес деколонізації в НМ ККГ далекий від 
завершення. Він потребує подальшого гли-
бокого вивчення в аспектах мовної політики 
музею, цифровізації фондів з новими атрибу-
ційними даними та розширення міжнародної 
співпраці для деколонізації західних музей-
них каталогів, де українські митці все ще 
маркуються як «російські».

Підсумовуючи, можна стверджувати, що 
досвід Національного музею «Київська кар-
тинна галерея» є репрезентативним для всієї 
музейної системи України. Деколонізація тут 
виступає не як відмова від минулого, а як 
його критичне переосмислення, що дозво-
ляє українській культурі зайняти гідне місце 
у глобальному художньому процесі, звіль-
нившись від «тіні імперії».
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ТИПОЛОГІЯ ЗНАКІВ В КОНТЕКСТІ ВІЗУАЛЬНОГО БРЕНДИНГУ: 
ДІЙСНА І ХИБНА

У статті досліджується важлива проблема відсутності єдиної класифікації знаків/логотипів, 
що призводить до плутанини в термінології у сфері візуального брендингу та айдентики (особливо при 
перекладі з англійської, де термін logo часто замінює собою специфічні поняття symbol, icon, mark тощо). 
Відсутність чіткої методики заважає студентам-дизайнерам усвідомлено підходити до створення 
айдентики. Метою дослідження є спроба розмежувати «дійсну» (науково обґрунтовану) та «хибну» 
(популярну, але неточну) типологію. Аналізуються причини виникнення «хибних» підходів до класифікації 
знаків, зумовлених труднощами адаптації англомовного фахового лексикону. В українській традиції «знак» 
має ширше семіотичне значення, тоді як у західній практиці термін logo став універсальним «парасольковим» 
терміном для будь-якої брендової символіки. У роботі запропоновано науково обґрунтовану типологію, 
що базується на розмежуванні понять «логотип», «графічний знак» та «емблема». Визначено роль 
чіткої методології у підготовці майбутніх бренд-дизайнерів для свідомого застосування інструментарію 
візуальної ідентифікації. Стаття пропонує практичні рекомендації щодо уніфікації термінології у 
вітчизняному професійному середовищі. Систематизація фахового лексикону у відповідності до цієї 
типології є необхідною умовою для інтеграції українського дизайну в глобальний контекст без втрати 
змістовної точності.

Ключові слова: семіотика, знак, лого, логотип, айдентика, візуальний брендинг, бренд, брендинг, 
типологія.
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Shtramylo Alexey, Volgin Yuri, Yefimov Yuri, Rybinsky Boris, Myronova Anna. TYPOLOGY 
OF SIGNS IN THE CONTEXT OF VISUAL BRANDING: VALID AND FALSE

The article explores the issue of terminological confusion within visual branding and identity. The author 
analyzes the origins of "false" approaches to sign classification, which stem from difficulties in adapting English 
professional lexicon. The paper proposes a scientifically grounded typology based on the distinction between 
"logotype," "brand mark," and "emblem." The role of clear methodology in training future brand designers for the 
conscious application of visual identity tools is defined. The article offers practical recommendations for unifying 
terminology within the domestic professional environment to align with global design standards. Systematization of 
professional vocabulary in accordance with this typology is a necessary condition for the integration of Ukrainian 
design into the global context without loss of substantive accuracy.

Key words:  semiotics, sign, logo, logotype, identity, visual branding, brand, branding, typology.

Постановка питання. Визначальна роль 
знаку у формуванні системи візуальної іден-
тифікації бренду, часто званої «візуальним 
брендингом», «фірмовим стилем» чи просто 
«айдентикою», є очевидною не тільки для 
фахівців, але й для широкого загалу, що істо-
рично доведено їх використанням у терито-
ріальній геральдиці [1]. Спроба розглянути 
інструментарій реалізації цієї ролі та навіть 
і саму типологію знаків, що її забезпечує, як 
правило призводить до плутанини, а іноді 
й повного безглуздя навіть в роботах бага-
тьох дослідників, не кажучи вже про мето-
дику, яку мали б засвоїти студенти – бренд-
дизайнери для усвідомленого застосування 
в своїй подальшій практиці.

Почасти, ця плутанина пов’язана з роз-
біжністю в термінології, вживаної в англо-
мовному та україномовному фаховому лек-
сиконі. Зокрема, в англійській мові відсутній 
термін «знак» в тому значенні, яке є звичним 
і довершеним для української, і натомість 
є кілька варіантів його перекладу (symbol, 
sign, icon, mark etc.), кожен з яких має також 
інші значення, що створює певний контекст 
їх застосування, відмінний від запитуваного. 
Відтак, мобільний та зручний у використанні 
термін “logo”, похідний від терміну «лого-
тип», і власне просто його скорочена форма, 
щільно приклеївся до будь-якої форми фір-
мової / брендової символіки – від логотипу 
як такого до окремого знаку і всього фірмо-
вого блоку, незалежно від його складу та 
структури, відтіснивши всі інші терміни на 
другий план. 

І попри відсутність об’єктивних підстав, 
таку можливість спростити собі життя радо 
підхопило й україномовне навколофахове 

товариство, забуваючи про існуючу термі-
нологію і позбавляючи себе потреби і мож-
ливості структурувати елементи фірмової 
символіки і типологізувати кожен з них від-
повідно до його функції. Звісно, цьому спри-
яло широке залучення в інформаційне поле 
англомовних матеріалів, далеко не завжди 
достатньо професійних  [2; 3; 4; 9; 10] .

Матеріали і методи. Як результат – розу-
міння функцій, властивостей та характе-
ристик знаків, як семіотичних одиниць [5]  
в айдентиці часто втрачається, змішуючись 
з характеристиками інших елементів фір-
мової символіки (логотип, емблема, фір-
мовий блок тощо). Відтак, в якості типоло-
гії цих невизначених елементів, схованих 
під універсальним терміном «лого», пода-
ється просто розподілення на «текстові», 
«іконічні» (що, зазвичай, має на увазі 
будь-які нелітерні знаки з будь-яким смис-
лом), «комбіновані» (будь-яка форма фір-
мового блоку, складніша за попередні) або 
з додачою якихось більш ускладнених, але 
не більш обґрунтованих «типів» цих самих 
«лого». Зрештою, така спроба типологіза-
ції ніяк не призводить до усвідомлення їх 
застосування, способу дії та стосунків між 
собою, а тільки ще більше профанізує та 
хаотизує саму спробу. Адже для кожного 
з елементів фірмової символіки (попри все 
розмаїття їх візуальних форм) є свої харак-
теристики і головне – критерії і принципи 
типології, які дозволяють усвідомлено керу-
вати проєктним процесом в брендингу.

Але якщо, скажімо, фірмовий блок харак-
теризується суто композицією та ієрархією 
складових, а логотип, як шрифтова форма – 
формальними прийомами перетворення літер 
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в емоційний, але абстрактний образ, то для 
знаків, в тому числі інтегрованих в логотип, 
визначальною характеристикою є саме візу-
ально-інформаційна складова, а точніше – 
спосіб передачі інформації зазвичай, закла-
деної в назві компанії / бренду, як головному 
смисловому юніті, пов’язаному з візуальним 
знаком. І саме це є підставою для типоло-
гізації знаків, а зовсім не буквальне зобра-
ження, яке той чи інший знак містить. Цей 
принцип докладно розглянутий та визначе-
ний ще Ч.С. Пірсом, чий доробок є наріжним 
каменем семіотики. Відповідно до нього, 
всі знаки за способом передачі інформації 
поділяються на 3 типи – іконічний, індек-
сальний та асоціативний або в інших інтер-
претаціях – символічний, який в контек-
сті брендингу варто розглядати як окремий 
випадок асоціативного [6].

Результат. Характер дії знаку, що визна-
чає приналежність до того чи іншого типу, 
в свою чергу, базується на взаєминах між 
трьома нерозривно пов’язаними аспектами 
сутності знаку як такого – ЗМІСТ; ФУНК-
ЦІЯ; ФОРМА (дещо спрощена, для кращого 
розуміння в процесі навчання, інтерпретація 
відомого Трикутника Фреґе) (Рис. 1). 

Рис. 1. Характер дії знаку

Спробуємо вдатися до ширшого опису цієї 
дії та характеристик типів знаків:

1) ІКОНІЧНИЙ (зображувальний) – пере-
дає зміст в найпростіший спосіб: буквально 
зображує / ілюструє об’єкт (смисл), який 
він обозначає; тобто глядач безпосередньо 
розуміє те, що бачить. Відповідно, інфор-
мація, яку такі знаки здатні передати – дуже 

проста, інтерпретація баченого зводиться 
до мінімуму і не вимагає додаткової трак-
товки. Знаки такого типу сприймаються 
дуже легко, швидко і беззастережно, але не 
залишаються глибоко в пам’яті і не справля-
ють самі по собі глибоких вражень. Власне, 
якості такого знаку зводяться до візуальних: 
враження від такого знаку може бути справ-
лено тим, ЯК він зображений, а не тим, ЩО 
в ньому зображено.

2)	 Іконічний спосіб передачі знаком 
інформації властивий для такого виду зна-
ків, як ПІКТОГРАМИ: їхня задача – швидко 
і легко дати зрозуміти глядачу, що саме 
позначено; інтелектуальна інтерпретація та 
емоційний вплив, як правило, не є завданням 
піктограми. З точки зору брендингу іконіч-
ний знак показує ПРОДУКТ (для фірмового 
знаку продуктом є зміст назви).

3)	 ІНДЕКСАЛЬНИЙ (позначальний) – 
передає інформацію не в прямий спосіб, а за 
принципом причинно-наслідкового зв’язку: 
глядач розуміє, що стоїть за позначкою, 
оскільки має стійке та беззаперечне уявлення 
про зміст знаку та його властивості, набуте 
його життєвим досвідом, культурним контек-
стом його життя та знаннями, що є для нього 
аксіомою. Відповідно, для правильного розу-
міння такого знаку заздалегідь передбача-
ється вже існуюча наявність такого уявлення 
у цільової аудиторії. Тобто, індексальний 
знак за визначенням є КОНВЕНЦІЙНИМ.

Конвенція – сформульована чи негласна 
суспільна угода про однакове розуміння 
явищ або речей. Наприклад, ми всі знаємо, 
не задумуючись про це, що сонце світить, 
земля є внизу, а небо згори, що пташки спі-
вають, а собака гавкає, і що сніг є білим. Це 
є конвенція. Людина, що живе на тропічному 
острові і ніколи не бачила снігу – не знає про 
це: вона є поза конвенцією, і знак у вигляді 
сніжинки буде їй незрозумілий. Таким 
чином, використовуючи фактор конвенцій-
ності для передачі інформації за принципом 
причинно-наслідкового зв’язку, в індексаль-
ному знаку починає працювати в своїх най-
простіших формах МЕТАФОРА   [8] – тобто 
головнішим вже стає те, ЩО знак зображує, 
а вже потім ЯК. 



559

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / issue 2, 2026

Також характерним прийомом для індек-
сального знаку є МЕТОНІМІЯ. Метоні-
мія – заміна образа за принципом суміж-
ності: частина замість цілого, ціле замість 
частини, множина замість одиниці, вмісти-
лище замість вмісту та ін.  Наприклад, гніздо 
замість птаха, ґудзик або шафа замість одягу, 
вовк замість зграї. Це стає можливим тому, 
що не викликає питань факт того, що птахи 
живуть у гнізді, одяг защібається на ґудзики, 
а вовки збираються у зграї.

Зрозуміло, що для сприйняття індексаль-
ного знаку вже потрібне мінімальне інте-
лектуальне зусилля, щоб співвіднести такий 
знак із своїм власним знанням, і завдяки 
цьому він викликає більший відгук у глядача 
та відповідно – краще запам’ятовується, ніж 
іконічний. Також не обходиться без цього 
способу навіть в піктографії, якщо змістом 
знаку є не матеріальний об’єкт, а стан, чи 
відчуття, чи явище, яке може бути передане 
тільки за рахунок заміщення його матеріаль-
ним об’єктом (ІДЕОГРАМА). З точки зору 
брендингу такий знак, як правило, відобра-
жає ЦІННОСТІ бренду.

3) АСОЦІАТИВНИЙ, як різновид – СИМ-
ВОЛІЧНИЙ знак – найскладніший з точки 
зору передачі інформації. Такий знак передає 
її за рахунок глибокої метафори, переносу 
образу знайомого об’єкту з його властивос-
тями та характеристиками на інший, незна-
йомий об’єкт, таким чином – наділення відо-
мими характеристиками об’єкту, нібито ніяк 
із знайомим не пов’язаного. 

Щоб знайти цей зв’язок та зрозуміти сенс 
такої метафори, крім певної конвенційності, 
що в асоціативному знаку не є головним, 
необхідна інтелектуальна праця та пережи-
вання, емоційне сприйняття глядачем тих 
рис, які передаються цією метафорою. Зви-
чайно, завданням такого знаку є ці пережи-
вання викликати. 

Тож асоціативні знаки є ЕМОЦІЙНО-
КОНВЕНЦІЙНИМИ. Такі знаки справ-
ляють найглибше враження та найкраще 
запам’ятовуються завдяки тим зусиллям, які 
витрачаються глядачем на його сприйняття 
та власну інтерпретацію. Відповідно, для 
такого знаку, як абсолютно метафоричного, 

на першому плані є ІДЕЯ, на якій він базу-
ється, а її візуалізація стає допоміжною 
функцією [7]. Наприклад, зображена в знаку 
кішка, що несе в зубах кошеня, ніяким чином 
не пов’язана з логістичною компанією. 
Але через метафору ми розуміємо, що таким 
чином компанія повідомляє нам про те, що 
ставиться до вантажів, які вона перевозить, 
так само турботливо, як кішка до свого коше-
няти. А як саме зображена ця кішка гра-
фічно – є другорядним для нашого сприй-
няття цієї метафори (Рис. 2).

Рис. 2. Приклад використання метафори  
у асоціативному знаку логістичної компанії

Відповідно, з точки зору брендингу асоці-
ативні знаки відображають ВРАЖЕННЯ від 
бренду, тобто є найближче до ключової мети 
бренду, що досягається через айдентику. 
Підкреслимо, що приналежність знаку до 
того чи іншого типу залежить не від самого 
знаку (в сенсі його візуальних якостей), а від 
того, яку саме інформацію, зміст він передає, 
і відповідно – в який спосіб він це здійснює. 
Один і той самий знак в різних контекстах 
може належати до різних типів, залежно від 
змісту інформації, яку він передає. 

Окремого розгляду заслуговують літерні 
знаки – МОНОГРАМИ, які вочевидь не під-
падають під ці принципи типологізації, 
оскільки передають інформацію в інший спо-
сіб – завдяки ЧИТАННЮ літер, що поріднює 
їх з логотипами та концентрації уваги глядача 
на формальній естетиці. Але значна кількість 
таких знаків, якщо не більшість, поєднує 
літерну форму із додатковими змістовними 
елементами або контекстом, намагаючись 
таким чином додати смислових шарів та 
посилити враження на глядача. Очевидно, що 
такий підхід є більш ніж виправданим з точки 
зору брендингу. В таких випадках літерні 
форми починають слугувати опосередкованим 
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засобом для передачі додаткового смислу  
(не зображуваного буквально), набуваючи 
ознак метафоричності. Відповідно, такі 
знаки за способом передачі інформації тяжі-
ють до  індексального типу, якщо сама ідея 
знаку не передбачає дії асоціації, і самі літери 
в ньому не стають другорядним елементом.

Водночас, такі знаки можуть служити 
яскравим прикладом того, що майже за кож-
ним знаком може стояти сукупність смис-
лів, а не один єдиний (що стосується знаків 
будь-яких візуальних форм – зображуваль-
них, абстрактних тощо, а не тільки літер-
них), і відтак кожен з смислових шарів може 
інтерпретуватись одним знаком в різний спо-
сіб, внаслідок чого знак поєднує в собі риси 
різних типів разом. Але в контексті брен-
дингу, важливо розуміти, що в переважній 
кількості випадків, як правило, саме НАЗВА 
компанії / бренду (її вербальний знак) є най-
важливішим і найближчим до візуального 
знаку смисловим об’єктом, і саме передача 
її смислу є домінантою з точки зору типоло-
гії. Інші смислові шари (наприклад, продукт / 
діяльність, індивідуальні характеристики 
тощо) також мають значення як смислові 
об’єкти, але в більшості випадків для інтер-
претації у знаку є другорядними.

Також важливо розуміти, що для вербаль-
них знаків діють ті самі принципи типології, 
що й для візуальних, але головним смисло-
вим об’єктом для інтерпретації, на відміну 
від візуальних знаків, вже є сам продукт: на 
етапі неймінгу (розробки вербального знаку), 
крім нього ще нема чого інтерпретувати 
(інші характеристики бренду, як і у випадку 
з візуальним знаком, є додатковими). 

Відтак, на умовній лінії зв’язку між про-
дуктом та візуальним знаком, назва стоїть 
між ними та виступає для них сполучною 
ланкою. І в цій конструкції, щоб зримий чи 
незримий зв’язок між продуктом та зна-
ком все ж таки не загубився остаточно, спо-
соби передачі інформації вербальним знаком 
(назвою) та візуальним знаком (символом) 
мають бути узгоджені: чим складніший спо-
сіб використовує один з них, тим прості-
ший має використовувати другий, і навпаки. 
Якщо назва бренду у відношенні до продукту 

є дуже метафоричною (тобто передає інфор-
мацію про продукт в асоціативний спосіб), 
то візуальний знак, швидше за все, має бути 
іконічним, тобто просто візуалізувати зміст 
назви. І тоді по відношенню до продукту 
вони працюють як одне ціле зі спільною 
метафорою. Яскравий приклад – легендар-
ний знак компанії Apple (Рис. 3) іконічність 
якого базується на серії метафор, що лягли 
в основу створення нейму. 

Рис. 3. Знак компанії Apple

Відповідно, якщо назва бренду є описо-
вою щодо продукту (іконічний тип знаку), 
то візуальний знак бажано використовувати 
асоціативний, що застосовує спільну для 
назви й продукту метафору (Рис. 4). Зага-
лом, саме розуміння вірних, реально діючих 
закономірностей роботи знаків, їх ролі та 
взаємодії з іншими елементами  айдентики, 
володіння критеріями та принципами їх 
типології дозволяє бренд-дизайнеру прова-
дити проєктний процес системно та послі-
довно, усвідомлюючи його мету та засоби її 
досягнення, і не припускаючись тої безлічі 
прикрих помилок, випадковостей і непоро-
зумінь, якими наразі так щедро просякнуте 
поле візуального брендингу.

Наведемо перелік основних застосовува-
них в айдентиці візуальних елементів з най-
більш поширеними в англомовному лекси-
коні термінами:
	Логотип (англ. Logotype / Wordmark): 

шрифтове начертання назви бренду, яке 
також може включати інтегровані додаткові 
візуальні елементи.
	Знак (фірмовий знак, брендовий знак, 

знак (англ. Logomark / Brandmark): само-
достатній за формою та смислом графічний 
елемент (літерний, зображувальний, абстрак-
тний тощо), який не відтворює безпосеред-
ньо назву бренду, відтак, як правило, потре-
бує для цього супроводу логотипа. 
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-	М онограма – літерний знак (англ. 
Monogram / Lettermark) базується на ініці-
алах імені бренда (з можливим суміщенням 
з додатковими візуальними елементами). 
Монограма може бути і логотипом у випадку, 
якщо сама назва бренду являє собою абре-
віатуру (власне, передану монограмою 
повністю).

-	 Нелітерний (образний) знак (англ. 
Symbol / Icon / Mark / Sign) – передає інфор-
мацію про бренд одним (або кількома) спосо-
бами, що й визначають його тип – іконічний, 
індексальний, асоціативний.
	Фірмовий блок (англ. Combination 

Mark / Combo Mark): поєднання логотипа 
та знака (та можливо – додаткових текстових 
елементів) як композиція з окремих об’єктів 
або інтегрованих в єдину структуру. Тер-
мін «логотип» є прийнятним для фірмового 
блоку в широкому сенсі, оскільки власне 
логотип  є його основою.

	Емблема (англ. Emblem): усталена 
композиція із змістовно не пов’язаних між 
собою окремих елементів, як текстових, так 
і зображувальних, так і оздоблювальних, 
як правило зібраних в замкнену зовнішню 
форму. Формально, герби та інші гераль-
дичні форми також є емблемами.

Але більш струнку систему типологізації 
застосовуваних в айдентиці елементів краще 
представити у вигляді схеми:

Рис. 5. Принципова схема типологізації 
застосовуваних в айдентиці елементів

Висновок. Підсумовуючи, слід зазна-
чити, що уникнення плутанини у візуаль-
ному брендингу та свідоме, системне вико-
ристання прийомів та засобів візуальної 
ідентифікації передбачає чітке розуміння 
дизайнером як самого інструментарію 
з належними йому функціями та закономір-
ностями взаємодії інструментів, так і тер-
мінів, які чітко ці інструменти визначають: 
логотип (суто шрифтове вирішення назви 
компанії або бренду); фірмовий (або корек-
тніше – брендовий) знак – графічний сим-
вол, що в свою чергу типологізується згідно 
семантичної ролі; фірмовий блок (сукуп-
ність знаку, логотипу та можливих додат-
кових елементів, як то дескриптор тощо). 
Недоречне використання універсального 
англіцизму «лого» по відношенню до цих 
інструментів у професійному та освіт-
ньому середовищі за визначенням нівелює 
саму систему взаємодії цих інструментів, 

Рис. 4. Способи передачі інформації 
вербальним знаком (назвою) та візуальним 

знаком (символом)
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не кажучи вже про семіотичну глибину 
проєктування.

Дійсна типологія знаків, яка допомагає 
дизайнеру в проєктному процесі, повинна 
ґрунтуватися не на узагальненому мовному 
запозиченні і не на формальних зовнішніх 
ознаках, а на морфологічній структурі візу-
альних елементів та семантичній ролі зна-
ків в системі айдентики. Лише такий підхід 

дозволить майбутнім бренд-дизайнерам сві-
домо обирати інструментарій, що відповідає 
стратегічним завданням бренду і набувати 
професійних знань та навичок у візуальному 
брендингу. І відтак – систематизація фахо-
вого лексикону у відповідності до цієї типо-
логії є необхідною умовою для інтеграції 
українського дизайну в глобальний контекст 
без втрати змістовної точності.
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