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ІСТОРИКО-ЕТНОГРАФІЧНИЙ АСПЕКТ  
У ФОРМУВАННІ СТАРОДУБСЬКОГО ІКОНОПИСУ

Дослідження зосереджене на аналізі процесу становлення традиції старообрядницького іконопису на 
території історичного регіону Стародубщини, яка займає прикордонне положення між сучасними Брян-
ською, Гомельською та Чернігівською областями. Ця територія, будучи частиною Стародубського полку, 
відіграє важливу роль у контексті розвитку українського сакрального мистецтва, репрезентуючи унікальні 
культурні явища, сформовані під впливом історичних подій та етнокультурних факторів. Метою дослі-
дження є виявлення процесів формуванню унікального іконографічного стилю Стародубщини під впливом 
складних історичних подій, культурних трансформацій та етнографічних чинників. Дослідження охоплює 
комплекс складних історичних подій, серед яких важливе місце займає церковний розкол, що спричинив 
масове переселення старообрядців з Московії на територію Стародубщини та їхнє переслідування і репре-
сії. Незважаючи на важкі умови, пов'язані з репресіями та утисками, місцеві художні центри продовжу-
вали свою діяльність, зберігаючи традиції і навіть впливаючи на розвиток мистецьких процесів в інших 
регіонах, що свідчить про стійкість і культурну значущість старообрядницького іконопису.

Крім того, у роботі виявлено, що Стародубська школа іконопису є винятковим мультикультурним 
феноменом, який ілюструє взаємодію українських та білоруських мистецьких традицій, що сформували 
унікальний художній стиль регіону. Стародубський іконопис відрізняється народним характером, яскра-
вою кольоровою гамою та оригінальними іконографічними композиціями. 

Зазначені історичний розвиток та поступовий занепад старообрядницьких іконописних центрів та 
майстерень на території Стародубщини. В рамках дослідження також підтверджено безперервність 
традиції іконопису до ХХ століття, що підкреслює його культурне значення і тривалість.

Ключові слова: Вєтка, іконопис, мультикультурність, Стародубщина, старообрядці, художній стиль.

Antonenkova Nataliia, Doluda Anatoliy. HISTORICAL AND ETHNOGRAPHIC ASPECT  
IN THE FORMATION OF STARODUBSK ICONOGRAPHY

The research focuses on the analysis of the process of formation of the Old Believer iconography tradition in 
the historical region of Starodubsk, which occupies a borderline position between the modern Bryansk, Gomel, and 
Chernihiv regions. This territory, being a part of the Starodubsk regiment, plays an important role in the context of the 
development of Ukrainian sacred art, representing unique cultural phenomena formed under the influence of historical 
events and ethno-cultural factors. The purpose of the study is to identify and systematize the main historical events, 
cultural transformations, and ethnographic factors that contributed to the formation of the unique iconographic style of 
the Starodubsk region. The study covers a complex set of historical events, among which an important place is occupied 
by the church schism, which led to the mass migration of Old Believers from Muscovy to the territory of Starodubshchyna 
and their persecution and repression. Despite the difficult conditions associated with repression and harassment, local art 
centers continued their activities, preserving traditions and even influencing the development of artistic processes in other 
regions, which testifies to the sustainability and cultural significance of Old Believer iconography.

In addition, the paper reveals that the Old Believers' school of icon painting is an exceptional multicultural phenomenon 
that illustrates the interaction of Ukrainian and Belarusian artistic traditions that formed the region's unique artistic style. 
Starodubsk iconography is characterized by its folk character, bright colors, and original original iconographic compositions. 

The historical development and decline of Old Believer icon-painting centers and workshops in the 
Starodubshchyna region are noted. The study also confirms the continuity of the icon painting tradition until the 
twentieth century, which emphasizes its cultural significance and duration.

Key words: artistic style, icon painting, multiculturalism, old believers, Starodubshchyna, Viеtka.
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Вступ. Останнім часом інтерес до питання 
старообрядницького живопису на території 
історичного регіону Стародубщини значно 
зріс через те, що мистецтвознавче дослі-
дження цих теренів має особливе значення 
для українського православного церковного 
мистецтва. Ця територія розташована на стику 
сучасних Брянської, Гомельської та Черні-
гівської областей, і є важливою складовою 
українського етнічного простору, історично 
пов'язаною з адміністративними кордонами 
Стародубського полку Війська Запорізького. 

Перші спроби дослідити сакральний живо-
пис Стародубщини зустрічаються в працях 
науковців XIX століття. Дослідники намагалися 
охопити широкий спектр аспектів цієї теми. 
Однак низка питань залишилася недостатньо 
вивченою або лише побіжно висвітлювалася 
в контексті інших робіт. Однією з таких мало-
вивчених проблем є питання впливу історичних 
подій, та етнографічних аспектів на формування 
унікального іконописного стилю Стародуб-
щини. Головною перешкодою у вивченні цієї 
проблеми є брак достовірних джерел. Саме 
тому дуже важливо виявити вплив історичних 
подій, культурних змін та етнографічних аспек-
тів на формування цього стилю, а також дослі-
дити ключові етапи розвитку старообрядниць-
кого іконопису цього регіону. 

Матеріали та методи. Використано 
методи: аналітичний та системний – для 
вивчення мистецьких музейних і приватних 
колекцій та аналізу архівних матеріалів; ком-
паративний – для визначення зв’язків між 
техніко-технологічними, сюжетними та іко-
нографічними рисами різних шкіл іконопису; 
метод мистецтвознавчого образно-стилістич-
ного аналізу – для виявлення характерних рис 
стилю Стародубського іконопису, його осно-
вних принципів та етапів розвитку; індуктив-
ний – для узагальнення результатів та форму-
вання висновків про стилістичні особливості 
іконопису цього регіону. Матеріалом дослі-
дження слугували ікони з музейних і приват-
них зібрань, архівні джерела, а також наукові 
праці, присвячені аналізу іконописних шкіл. 

Виклад основного матеріалу. Реформа 
богослужбових книг та обрядової практики, 
здійснена патріархом Никоном у 1650-ті рр., 

розколола суспільство на два непримиренних 
табори: прихильників та противників церков-
них нововведень. Виправлення Никона були 
затверджені в 1667 р. на соборі в Москві, цей 
же собор 13 травня суворо засудив противни-
ків нововведень, наклавши на них анафему 
і закликав державу до цивільного переслі-
дування «розкольників». Суворі гоніння, що 
сталися за цим, змусили старовірів рятувати 
своє життя, душу, святі книги та ікони в міс-
цях, недосяжних для московської влади – на 
околицях країни або за її межами. Фактично 
одразу ж після початку реформ, у другій 
половині XVII ст., старовіри, переважно з пів-
нічно-західних регіонів Московського Цар-
ства, рушили на захід – у Річ Посполиту.

Перші послідовники старої віри почали 
заселятися саме у місті Стародуб (в дав-
нину – Староду́б Сіверський), та загалом у 
Стародубському полку Гетьманщини напри-
кінці 1660-х – на початку 1670-х років [1, с. 24] 
(рис. 1). 

Рис. 1. Генеральна карта  
Чернігівської губернії 1821 р.

Ці місця були надійним притулком для 
супротивників царської влади, що зазнавали 
жорстоких переслідувань, і нововведень 
патріарха Никона [1, с. 7]. Втікачі-староо-
брядники переселялись в «Украінниє городи» 
навіть попри суворі закони, за якими на тери-
торії Гетьманщини перебіжчиків мали вида-
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вати назад, а тих, хто приймав переселенців 
з Московії, могли стратити, згідно 16-й статті 
від 1659 року [2, с. 99].

На чолі перших стародубських переселен-
ців стають втікачі – московський піп отець 
Кузьма і отець Стефан з Бєльова, який заснував 
слободу Мітковку. Між 1682–84 pp. з’явилася 
слобода Вєтка на однойменному острові на 
річці Сож. Через деякий час навколо острова 
в радіусі близько 50 кілометрів виникло ще 
16 слобід: Косецька, Нивка, Грибівка, Кар-
півка та інші [3, с. 8]. Активне переселення 
на Стародубщину старовірів продовжилося 
і пізніше, особливо після 1685 р., коли було 
видано дванадцять статей царівни Софії, 
спрямовані на боротьбу з «розкольниками». 
У цей час, поряд з Понурівкою та Мітьківкою, 
старообрядцями заселяються й інші слободи: 
Дем’янки, Білий та Синій Колодязі, Замишев, 
Шеломи.

Масова втеча ревнителів «давнього благо-
честя» в ці краї не пройшла непоміченою цар-
ською владою: на ім’я чернігівського архієрея 
і стародубського полковника прийшов наказ 
повернути на місця колишніх поселень старо-
вірів-втікачів і відвернути їх від «шкідливих 
помилок» [4, 41]. Тоді багато старообрядців 
на чолі з Кузьмою та Стефаном пішли за кор-
дон, у Річ Посполиту, і оселилися на землі 
руського роду Халецьких, що мали володіння 
у Мозирському повіті Великого князівства 
Литовського. Тамтешні поміщики приймали 
переселенців із Московського царства та Геть-
манщини, котрі до цього бігли в українські 
землі Стародубщини, з великою готовністю. 
Ймовірно, за їхнім клопотанням, Сейм Речі 
Посполитої, зробивши «дослідження віри» 
прибульців, надав усім взагалі старообрядцям 
вільне перебування в межах держави, поста-
вивши їх королівською грамотою у незалежне 
становище від католицького духовенства [5]. 
Тож за першими переселенцями потягнулися 
й інші [3, с. 8].

Збільшення кількості прихильників «старої 
віри» неминуче призводило до необхідності 
організації церковного життя у нових міс-
цях проживання: створення громад та будів-
ництва молитовних будинків. Безсумнівно, 
ікони були у старообрядницьких обителях і 

храмах (найбільш ранні були збудовані вже у 
другій половині XVII в.), а й, насамперед, у 
будинках самих старовірів [1, з. 117] – адже 
у системі релігійних поглядів старообрядців, 
у їхній культовій практиці іконі відводилася 
визначна роль. І хоча найбільш ранні з творів 
художників Стародубщини, що збереглися, 
датуються лише серединою XVIII ст., є під-
стави відносити початок там старообрядниць-
кого іконопису ще до кінця XVII – початку 
XVIII ст. Саме в цей час Вєтка, а пізніше і 
Стародуб’я височіють до ролі найважливі-
ших духовних центрів старообрядництва [6]. 
У відносно короткий час там накопичуються 
тисячні маси «розкольників», швидко зростає 
економічний потенціал, процвітає богослов-
ська думка, з розмахом будуються церкви та 
монастирі, які не менш офіційно-православ-
них потребували «благолєпія» Ці фактори і 
стимулювали розвиток іконописної школи, 
яка вже в середині XVIII ст. постає як цілком 
сформоване явище [6]. До середини XVIII ст. 
роль ключового центру старообрядництва 
грала слобода Вєтка.

Але «джерело розколу і смути» не могло 
залишитися поза увагою московського уряду. 
В серпні 1734 року імператриця Анна Іоа-
нівна видає маніфест «Про повернення біжен-
ців з-за кордону». Оскільки ніякої реакції 
на даний указ не було, в 1735 р. за наказом 
імператриці війська полковника Г. Ситіна 
захопили Вєтку. Старообрядці були репре-
совані та заслані, головний оплот «старої 
віри» – Покровську церкву – було знищено 
[3, с. 9]. Але занедбання виявилося нетрива-
лим – через рік старообрядці знову заселили 
слободу, а у 1758 році було збудовано новий 
храм. Проте підйом був нетривалим. За імпе-
ратриці Єлизавети Петрівни вийшов новий 
маніфест, який знову запрошував «розколь-
ників» повернутися до Російської імперії. Те 
саме було зроблено і за наказом імператора 
Петра ІІІ, а потім і імператриці Катерини II, 
яка обіцяла пробачити всі «злочини» староо-
брядців. Але це було безуспішно, й у 1764 році 
війська генерал-майора Я. Маслова остаточно 
розорили Вєтку. Більшість населення було 
депортовано на Алтай і в Забайкалля, де вони 
проживають і донині [3, с. 9].
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Після цього другого погрому, чи «вигонки», 
Вєтка втратила своє значення в історії ста-
рообрядництва, а головну роль стала знову 
грати Стародубщина [3, с. 9]. Тут слід зазна-
чити, що у сучасному мистецтвознавстві досі 
зберігається відома термінологічна плута-
нина. Справа в тому, що часто все розмаїття 
пам'яток північного старообрядницького 
краю називають терміном «вєтківська ікона», 
без поділу на окремі райони чи різні слободи. 
Наприклад, сучасні білоруські вчені, спів-
робітники Вєтківського музею старообряд-
ництва та білоруських традицій, об'єднують 
стародубський та вєтківський духовні та мис-
тецькі центри в один, називаючи його вєтків-
ським [6]. 

При цьому ігнорується той факт, що на 
території цих духовних центрів функціону-
вали іконописні майстерні в багатьох поселен-
нях і слободах, як у Вєтці, так і в Стародубі. 
Хоча прийоми іконописців цих центрів мали 
спільні витоки та коріння, існували численні 
відмінності, зокрема в стилістиці. Старо-
дубські ікони відрізняються від Вєтківських 
за кількома ключовими ознаками, які стосу-
ються як художнього стилю, так і технічних 
та технологічних аспектів їх виконання.

Народний характер. Стародубські ікони 
зберігають виразний народний характер, що 
проявляється у їхній художній мові та про-
стоті зображення. Вони відзначаються більш 
вільним, живим виконанням іконопису, який 
тісно пов’язаний з народними традиціями. Це 
контрастує з більш канонічним і структурова-
ним стилем Вєтківських ікон.

Яскрава палітра кольорів. У Стародуб-
ському іконописі спостерігається викорис-
тання яскравих, насичених кольорів. Цей 
аспект додає іконам виразності та особливої 
емоційної насиченості. Вєтківські ікони, хоча 
й мають яскраві кольори, переважно демон-
струють більшу стриманість у кольоровій 
палітрі та більш суворий канонічний підхід 
до її використання [7].

Оригінальні іконографічні композиції. 
Стародубські ікони характеризуються різ-
номанітними іконографічними рішеннями 

та нетрадиційними композиціями. Це може 
включати поєднання кількох сюжетів на одній 
іконі. Деякі ікони, окрім релігійних сцен, відо-
бражали побутові реалії та моральні ідеали, 
які були близькі місцевим мешканцям. що не 
є типовим для Вєтківської школи, яка, як пра-
вило, дотримується класичної іконографічної 
структури.

Мультикультурні впливи. Оскільки Ста-
родубщина була частиною українського та 
білоруського етнокультурного простору, міс-
цеві іконописці вбирали традиції цих двох 
народів. Це відображалося у використанні 
композиційних елементів, близьких до укра-
їнського бароко, а також у технічних осо-
бливостях роботи з фарбами. Яскрава кольо-
рова палітра та більш виразні, життєствердні 
образи святих стали характерною ознакою 
стародубського іконопису. Фольклорні тра-
диції місцевого населення також відіграли 
важливу роль у формуванні стародубського 
іконопису. Місцеві легенди, вірування та сим-
воліка часто знаходили своє відображення в 
іконах, що надавало їм особливої народної 
глибини та доступності для розуміння. Напри-
клад, певні символи чи декоративні елементи, 
поширені у народному фольклорі, інтегрува-
лися в композицію ікон, роблячи їх ближчими 
до повсякденного життя віруючих [8]. Все це 
відрізняло Стародубський іконопис від інших 
шкіл старообрядницького релігійного живо-
пису, включаючи Вєтку, де зберігався суворі-
ший канон (рис. 2, 3, 4).

Рис. 2. Св. Миколай  
Вєтківська школа іконопису XVIIІ ст.



12

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 4, 2024

Рис. 3. Св. Миколай Вєтківська – 
Стародубська (?)

школа іконопису поч. ХІХ ст.
Рис. 4. Св. Миколай Стародубська  

школа іконопису 1840 р. (?)

Вивчення архівних документів та мему-
арної літератури дозволяє стверджувати, що 
розквіт іконописного промислу у Стародуб'ї 
відбувається у ХІХ ст. [9]. Проте, жорстка іде-
ологічна політика царської влади, що ставила 
до 1905 р. під загрозу існування самої Староо-
брядницької Церкви, загалом не сприяла роз-
витку старообрядницького іконопису. Масове 
закриття старовірських храмів і монастирів, 
заборона іконописних майстерень, особливо 
в роки правління Ніколая I (черговий вели-
кий погром припав на 1850 р.), спричинило 
загибель або забуття багатьох творів церков-
ного мистецтва: ікони вилучалися зі старо-
обрядницьких храмів і будинків, потрапляли 
до «никоніанських» храмів і монастирів або 

в приватні руки. Однак старовірам все ж 
таки вдавалося врятувати і повернути (після 
1905 р. невелику частину їх повернули і самі 
«никоніани») хоча б частину з них [1, с. 119].

Але старообрядницькі слободи Стародуб-
щини і в цей час зберігали економічну та куль-
турну незалежність від державної влади. Тут 
складалися династії іконописців, із цього мис-
тецького центру походили ікони рідкісних іко-
нографічних сюжетів [10]. Історія донесла до 
нас імена деяких стародубських іконописців. 
Так, в українських архівах збереглися імена 
іконописців XVIII ст. Степана та Михайла 
Іванових, синів Бобильових. У першій поло-
вині ХІХ ст. працював «майстер письмовий» 
(Ізограф) Ісайя Платонович Казмін [11]. Зі 
Стародуб’я походить династія іконописців 
Родіонцевих – отець Андрій та син Василь 
(автор цінних мемуарів) з м. Новозибкова. Іко-
нописні майстерні розташовувалися у Клин-
цях, Новозибкові, Злинці, Воронці, Мітьківці. 
Усього вченими виявлено не менше 67 імен 
іконописців Стародубщини [11].

Заняття іконописом у другій половині ХІХ ст.  
для старообрядців було досить ризикова-
ною справою. Старообрядці допускалися до 
вступу в іконописні цехи лише з дозволу міні-
стра внутрішніх справ Російської імперії, а 
якщо іконописець-старообрядник приховував 
свою приналежність до розколу і домагався 
прийняття до іконописного цеху без дозволу 
міністра внутрішніх справ, то він штрафу-
вався в розмірі від 25 до 100 рублів. Разом з 
тим, іконний промисел був дуже популярним 
серед жителів Стародубщини [12, c. 291]. 
З писемних джерел відомо про існування і 
монастирських, і слобідських майстрів і май-
стерень, і місцевих сільських іконописців, які 
працювали у народних українських тради-
ціях. Іконопис на Стародубщині було добре 
налагоджено і постачало весь старообряд-
ницький попівської згоди (тобто допускає 
існування священиків та церковної ієрархії, 
на відміну від старовірів-безпопівців) світ 
іконами. На стародубські ікони орієнтувалися 
іконописці інших центрів попівської згоди – 
на Дону і Волзі, у Молдовії та Буковині, на 
Уралі [6], в Бессарабії стародубські ікони 
вплинули на іконописну традицію липован. 
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У липованських іконах так само використо-
вувалися сяючі золоті фони, яскраві, ошатні 
фарби, велика кількість орнаменту, мальовни-
чого і цированого (гравірованого по золоту), 
безліч пишних квітів, що вкривають і тло, 
і поля, і шати святих. Проте, на відміну від 
стародубських ікон, липованськи мали більш 
різкий контраст між яскравим золотом тла і 
більш темним силуетом святого, більш гли-
бокі тіні в складках одягу та крупніші риси 
сільського обличчя [6, с. 167] (рис. 5, 6).

   

Рис. 5, 6. Св. Миколай Липованська  
школа іконопису ХІХ ст.

Лише на межі XIX–XX століть стала від-
роджуватися старообрядницька культура і 
стабілізуватися міжконфесійні відносини [5]. 
Прийнятий 17 квітня 1905 року як поступка 
першої російської революції, що розгоралася, 
указ Ніколая ІІ «Про зміцнення початків віро-
терпимості» істотно змінив правове стано-
вище старообрядців, дозволив їм займатися 
іконописом і утворювати свої іконописні цехи 
[13, c. 292].

Традиція іконопису у Стародуб’ї збе-
рігалася й у XX столітті. Незважаючи на 
переслідування з боку Радянської влади, до 
1930-х років біля посада Воронок знаходи-
лися старообрядницькі скити. У другій поло-
вині XX ст. у Воронці жили та працювали 
іконописці Масляєв, Карталаков, Яків Дєєв із 
синами. У 1972 р. у Новозибкові помер іко-
нописець Семен Харчевніков, який працював 
аж до смерті [13, c. 294].

Таким чином, традиція іконопису на Ста-
родубщині була безперервною протягом 
ХVІІІ–ХХ ст. та зберігалася до 70-х років  
XX століття [13]. І в наш час там мешкає зна-
чна частина старообрядницького населення. 

Результати дослідження. Іконопис Старо-
дубщини є важливим явищем в історії україн- 
ського релігійного мистецтва, що формува-
лося під впливом складних історичних умов 
та різних етнокультурних чинників. Особли-
вістю стародубського іконопису є його тісний 
зв'язок з народними традиціями, що виявля-
ється в живому, виразному стилі виконання 
ікон. Незважаючи на переслідування старо-
обрядців, мистецькі центри Стародубщини 
продовжували існувати та впливати на інші 
регіони, що підкреслює значущість цього 
культурного явища для старообрядницької 
іконописної традиції загалом.

Висновки. У ході дослідження було визна-
чено, що іконопис Стародубщини є унікальним 
мультикультурним феноменом, який форму-
вався під впливом особливих історичних подій, 
зокрема розколу церкви, і переселення старо-
обрядців на територію регіону. Виявлено, що 
цей процес сприяв формуванню самобутньої 
іконописної школи, яка поєднувала елементи 
старовірського канону з українським та біло-
руським народним мистецтвом. Встановлено, 
що серед основних характерних рис стародуб-
ського іконопису є виразний народний харак-
тер, яскрава палітра кольорів та оригінальні іко-
нографічні композиції, що відрізняють його від 
більш канонічних шкіл, таких як Вєтка. У про-
цесі дослідження підтверджено безперервність 
традиції іконопису до ХХ століття. Історичні 
репресії, а також періоди відродження традицій, 
теж були ключовими факторами, що додатково 
формували розвиток сакрального мистецтва на 
Стародубщині. Подальше вивчення іконопису 
в контексті культурних взаємодій може погли-
бити розуміння його еволюції та специфічних 
стилістичних особливостей. 
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АНАЛІЗ РОЛІ РОСЛИННИХ ВІЗЕРУНКІВ  
У ВІЗУАЛЬНОМУ МИСТЕЦТВІ: ВІД БІОМОРФОЛОГІЇ  

ДО ЕСТЕТИКИ В ДИЗАЙНІ ВІЗУАЛЬНИХ КОМУНІКАЦІЙ

У даному дослідженні біоморфологія розглядається як основа для аналізу застосування та значення 
рослинних візерунків у мистецтві та дизайні візуальних комунікацій. Дослідження систематично інтер-
претує походження та особливості рослинних моделей, а також розкриває наукові принципи та механізми, 
що лежать в основі біоморфології. Порівняльний аналіз підкреслює ключову роль рослинних візерунків в 
образотворчому мистецтві та дизайні візуальних комунікацій, акцентуючи увагу на природному ритмі та 
емоційній глибині, яку вони вносять у художні та дизайнерські твори. Окрім того, дослідження вивчає вза-
ємодію та інтеграцію біоморфологічних принципів у візуальне мистецтво, пропонуючи нові перспективи 
для міждисциплінарних досліджень та практичного застосування в обох сферах.

Метою цього дослідження є вивчення взаємодії між рослинними візерунками, біоморфологією та візу-
альним мистецтвом. Дослідження спрямоване на розкриття потенціалу рослинних візерунків у художній 
творчості, а також на інтеграцію біологічних знань у мистецтво, що може надати митцям нові науково 
обґрунтовані ідеї та стратегії. Результати дослідження свідчать про те, що рослинні візерунки є не лише 
важливим ресурсом для художньо-проєктної творчості, але й що біологічні структури, на яких вони ґрун-
туються, надають багате інноваційне натхнення для візуального мистецтва.

Запропоноване дослідження передбачає створення міждисциплінарної платформи для досліджень і 
творчості, що сприятиме органічному поєднанню науки та мистецтва. Впровадження біоморфологічних 
знань у художні практики відкриває нові можливості для інновацій у дизайні, збагачуючи як наукові, так 
і художні галузі, та сприяючи прогресу людської культури та мистецтва. Таким чином, рослинні мотиви 
виступають важливими елементами у поєднанні художнього дизайну та біоморфології. Вони не лише 
забезпечують дизайнерів матеріалами для роботи, але й відкривають нові горизонти для креативності та 
інновацій. Ця міждисциплінарна взаємодія сприяє глибшому розумінню та оцінці краси природи, надихаючи 
на створення нових, інтегрованих підходів у дизайнерській практиці.

Ключові слова: біоморфологія, рослинні візерунки, візуальне мистецтво, дизайн візуальних комунікацій, 
міждисциплінарні дослідження.

Wang Runzhi. ANALYSIS OF THE ROLE OF PLANT PATTERNS IN VISUAL ART:  
FROM BIOMORPHOLOGY TO AESTHETICS IN VISUAL COMMUNICATION DESIGN

This study considers biomorphology as the foundation for analyzing the application and significance of plant 
patterns in art and visual communication design. The research systematically interprets the origins and characteristics 
of plant patterns and reveals the scientific principles and mechanisms underlying biomorphology. A comparative 
analysis highlights the key role of plant motifs in visual arts and communication design, emphasizing the natural 
rhythm and emotional depth they bring to artistic and design works. Additionally, the study explores the interaction 
and integration of biomorphological principles into visual art, offering new perspectives for interdisciplinary 
research and practical application in both fields.

The purpose of this study is to explore the interaction between plant motifs, biomorphology, and visual art. The 
research aims to uncover the potential of plant patterns in artistic creation, as well as the integration of biological 
knowledge into art, which can provide artists with new scientifically grounded ideas and strategies. The findings 
of the study suggest that plant patterns are not only an essential resource for artistic and design creativity, but the 
biological structures upon which they are based also provide rich, innovative inspiration for visual arts.

The proposed research envisions the creation of an interdisciplinary platform for research and creativity, fostering 
the organic combination of science and art. The incorporation of biomorphological knowledge into artistic practices 
opens new opportunities for innovation in design, enriching both scientific and artistic fields and contributing to 
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the advancement of human culture and art. Thus, plant motifs serve as vital elements in the integration of artistic 
design and biomorphology. They not only provide designers with materials to work with but also open new horizons 
for creativity and innovation. This interdisciplinary interaction promotes a deeper understanding and appreciation 
of nature’s beauty, inspiring the development of new, integrated approaches in design practice.

Key words: biomorphology, plant patterns, visual art, visual communication design, interdisciplinary research.

Вступ. Взаємодія людини з природою 
завжди була центральним елементом нашої 
культури та мистецької творчості. Рослинні 
візерунки, як невід’ємна частина природного 
світу, відіграють важливу роль у візуальному 
мистецтві, пропонуючи багатий ресурс для 
творчого натхнення. Від настінних розписів і 
скульптур до сучасних дизайнів, форми рос-
лин стали джерелом естетичної виразності 
для митців. Спостереження за рослинами 
в природі демонструє унікальну текстуру, 
форму та колір кожної рослини, що є основою 
для створення візуального образу як в обра-
зотворчому мистецтві так й в дизайні.

Біоморфологія, наука, що досліджує форму 
та структуру організмів, надає пояснення 
щодо формування рослинних моделей і біоло-
гічних механізмів, які стоять за ними [9: 950]. 
Однак, у традиційних дослідженнях ці мор-
фологічні знання часто розглядаються окремо 
від художньої творчості, що призводить до 
недостатньої інтеграції та застосування. Це 
дослідження піднімає ключові питання: як 
рослинні візерунки, досліджені з точки зору 
біоморфології, можуть більш ефективно 
використовуватись у створенні візуального 
мистецтва; як мистецтво та наука можуть вза-
ємодоповнювати одне одного, сприяючи роз-
витку культури та мистецтва.

Матеріали та методи. Для дослідження істо-
рико-мистецтвознавчого підґрунтя даної теми 
були використані наукові статті, монографії, 
навчальні посібники, крім того візуальні матері-
али. Mo Guanghua у своїй роботі зазначає: «Біо-
морфологія є однією з ключових дисциплін, 
що досліджує природний світ, фокусуючись на 
формі та структурі живих організмів. Ця наука 
вивчає не тільки індивідуальні характеристики 
окремих організмів, але й проводить порівняння 
між популяціями та видами, дозволяючи зрозу-
міти їхню різноманітність і складність» [6, с. 1–8]. 

Дослідження в цій галузі охоплюють всі 
спостережувані характеристики рослин, такі 
як розмір, форма, колір і текстура. Біомор-
фологія не лише надає візуальне розуміння 

біологічного різноманіття, але й служить 
важливим довідковим матеріалом для інших 
наукових дисциплін, таких як систематика, 
еволюційна біологія та екологія. Багато хто з 
дослідників торкався теми поєднання аспектів 
біоморфології та дизайн-діяльності. У своїй 
роботі Speck O. та Speck T. більш ретельно 
розглядають функціональну морфологію 
рослин як ключ до біоміметичних застосу-
вань. [9, с. 950–956]. Дослідниці Ma S. Q. та 
Li S. B. проводили дослідження аутентичних 
візерунків на основі морфологічного аналізу 
[5, с. 77]. Цікаві ствердження щодо застосу-
вання послідовностей Фібоначчі та золотого 
перетину надають у своїй статті Pandey A. K., 
Kanchan S. та Verma A. K. [8, с. 1–11]. Щодо 
розвитку цієї тематики в межах історії дизайну 
варто пригадати роботу Chen C. W., де автор 
ґрунтуючись на постулатах руху мистецтв та 
ремесел викладає свої думки стосовно ста-
лого розвитку в дизайні [1, с. 1671–1681]. 
Дослідниця з Китаю Lu Xuan провела аналіз 
історичних змін і художніх характеристик 
традиційних китайських рослинних візерун-
ків [4, с. 129–131, 154]. Також Liu Wenhua 
провела структурне дослідження щодо засто-
сування рослинних візерунків в дизайні упа-
ковки [3, с. 65–67].

Методологія дослідження ґрунтується на 
комплексному підході, де проводився ана-
ліз через огляд біоморфології та природної 
сутність рослинних візерунків. Структурний 
аналіз проводився при визначенні рослинних 
візерунків та їх типів, а також механізмів фор-
мування рослинних структур та біологічних 
принципів, що дало можливість з’ясувати 
зв'язок між рослинними структурами та еко-
логічними факторами. Запропоноване дослі-
дження передбачає створення міждисциплі-
нарної платформи для досліджень і творчості, 
що сприятиме органічному поєднанню науки 
та мистецтва. Впровадження біоморфологіч-
них знань у художні практики відкриває нові 
можливості для інновацій у дизайні, збагачу-
ючи як наукові, так і художні галузі, та сприя-
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ючи прогресу людської культури та мистецтва. 
Вивчення рослинних візерунків у контексті 
їхньої взаємодії з біоморфологією дозволяє 
розширити межі художньої творчості, підси-
люючи зв’язок між наукою і мистецтвом. Цей 
підхід створює нові можливості для розви-
тку міждисциплінарних досліджень і сприяє 
створенню більш глибокого та інтегрованого 
розуміння ролі природи в сучасному візуаль-
ному мистецтві.

Результати. Рослинні візерунки, які вклю-
чають унікальні текстури, форми та структури 
рослин, займають важливе місце в біомор-
фології. З давніх часів вчені спостерігали та 
описували морфологічні особливості рослин, 
надаючи значення деталям, таким як жилки 
листя, форма пелюсток або зовнішній вигляд 
плодів. З розвитком технологій біоморфологія 
перейшла до глибших досліджень, що вклю-
чають вивчення механізмів формування рос-
линних візерунків і пояснення причин, через 
які певні рослини демонструють певні форми 
та структури. Історія біоморфології має давні 
корені, що сягають періоду Стародавньої Гре-
ції, коли вчені вперше почали спостерігати та 
описувати форми живих організмів. У період 
Відродження інтерес до біоморфології знову 
зростає, особливо з розвитком мікроскопії, яка 
надала нові інструменти для дослідження біо-
логічної структури організмів на мікрорівні.

«У ХХ столітті, зі стрімким розвитком біо-
технологій, біоморфологія стала багатогран-
ною дисципліною, яка включає не лише спо-
стереження й опис, але й експериментальне 
дослідження механізмів, що формують мор-
фологію організмів. Зокрема, за допомогою 
генної інженерії дослідники змогли зміню-
вати структуру рослин, щоб краще зрозуміти 
процеси, що призводять до утворення пев-
них візерунків і форм» [7, с. 659–687]. Таким 
чином, біоморфологія пройшла довгий шлях 
від простих спостережень до глибоких експе-
риментальних досліджень, відкриваючи нові 
горизонти в розумінні біологічного світу та 
його складних механізмів.

Рослинні візерунки є не лише візуальними 
проявами природи, але й відображенням 
складних біологічних, екологічних та серед-
овищних процесів, які формують і вплива-
ють на їх структуру. Вони втілюють безмежну 

чарівність та багатогранність життя, відкри-
ваючи перед нами унікальні взаємозв’язки 
між живими організмами та їх середовищем 
існування. Рослинні візерунки, як одне з най-
барвистіших і найвишуканіших відображень 
природи, завжди були важливим джерелом 
натхнення для художньої творчості різних 
культур і цивілізацій. З давніх часів до сьогодні 
вони використовувалися для передачі естетич-
них цінностей, символічних змістів та духо-
вних ідей. Ця частина роботи розглядає ево-
люцію застосування рослинних візерунків у 
мистецтві від стародавніх часів до сучасності, 
аналізуючи їхній вигляд, роль та інновації.

1. Рослинні візерунки в стародавньому 
мистецтві

Рослинні візерунки були широко поши-
рені в мистецтві давніх цивілізацій, де вони 
відображали багатство природи та служили 
символами з глибоким культурним та релі-
гійним значенням. У Стародавньому Китаї, 
наприклад, рослинні мотиви, такі як піво-
нії, орхідеї та бамбук, часто зустрічалися на 
порцеляні, вишивці, каліграфії та живописі. 
Ці візерунки не лише прикрашали предмети, 
але й символізували удачу, багатство та дов-
голіття, відображаючи космологічні уявлення 
та естетичні ідеали китайського суспільства 
[4, с. 129–131].

У давньогрецькому та римському мисте-
цтві рослинні візерунки також були важли-
вою частиною декоративного оздоблення. 
Наприклад, акантовий декор на верхівках 
колон і виноградні лози, що звивалися вздовж 
стін, були класичними прикладами рослин-
них мотивів, які символізували родючість, 
життя та відродження [2, с. 7–34]. У давньоє-
гипетському мистецтві квіти лотоса та стебла 
папірусу часто використовувалися як символи 
відродження та вічного життя на фресках та 
орнаментах гробниць. Рослинні мотиви також 
грали важливу роль у мистецтві Стародавньої 
Індії та Близького Сходу, де вони відображали 
релігійні та духовні ідеї, такі як дерево Бодхі, 
яке символізувало просвітлення та духовне 
пробудження.

2 Інновації в сучасному мистецтві та 
дизайні.

У сучасному мистецтві та дизайні рослинні 
візерунки зазнали значних змін, адаптуючись 
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до нових естетичних ідей та технологічних 
можливостей. Замість традиційного натура-
лізму сучасні художники й дизайнери часто 
використовують рослинні мотиви як абстрак-
тні символи або елементи, що інтегруються 
у загальну концепцію твору. Наприклад, у 
дизайні візуальних комунікацій спрощені та 
абстраговані форми рослинних мотивів часто 
використовуються для створення впізнаваних 
та символічних логотипів [3, 65–67].

Розвиток цифрових технологій також від-
крив нові можливості для застосування рос-
линних візерунків у мистецтві та дизайні. 
Завдяки таким технологіям, як 3D-друк і вір-
туальна реальність, митці можуть створювати 
тривимірні та динамічні рослинні структури, 
які важко було б реалізувати в традиційних 
техніках. Ці нові підходи дозволяють не лише 
відтворювати природні форми, але й експе-
риментувати з їх модифікацією та трансфор-
мацією, створюючи нові візуальні ефекти та 
змістовні акценти в мистецтві.

3. Відмінності та схожість між стародавнім 
і сучасним мистецтвом

Застосування рослинних візерунків у 
стародавньому та сучасному мистецтві та 
дизайні має як спільні риси, так і відмін-
ності, що відображають зміни у ставленні до 
природи та мистецтва. Основна відмінність 
полягає у підходах до репрезентації та інтер-
претації природних мотивів. У стародав-
ньому мистецтві рослинні візерунки часто 
мали сакральне або символічне значення, 
підкреслюючи зв’язок людини з природою 
та божественним. Вони слугували способом 
передачі культурних ідеалів та релігійних 
уявлень, наслідуючи природні форми з мак-
симальною точністю. У сучасному мистецтві, 
навпаки, рослинні мотиви використовуються 
більш вільно та експресивно, відображаючи 
індивідуальні емоції, думки та естетичні 
вподобання художника. Вони можуть бути 
як реалістичними, так і абстрактними, як 
частиною традиційних творів, так і інтерак-
тивних інсталяцій, що взаємодіють з гляда-
чем на новому рівні. Проте, незважаючи на 
ці зміни, рослинні візерунки продовжують 
служити важливим зв’язком між людиною та 
природою, зберігаючи своє значення та при-
вабливість упродовж століть.

Таким чином, рослинні візерунки в мис-
тецтві є живим свідченням того, як людина 
завжди шукала й знаходила натхнення в при-
роді. Незалежно від часу та контексту, вони 
залишаються важливою частиною художньої 
мови, що дозволяє відображати та інтерпре-
тувати красу світу навколо нас.

Рослинні візерунки містять багаті візу-
альні елементи, що виражаються в їх фор-
мах, лініях, кольорах і текстурах. Ці еле-
менти мають здатність глибоко впливати на 
візуальне сприйняття глядача, викликаючи в 
нього певні емоції та асоціації. Наприклад, 
звивистий візерунок виноградної лози може 
асоціюватися з життєвою силою та зростан-
ням, створюючи враження руху та розвитку. 
У той же час, симетричні візерунки, напри-
клад, листя або квітів, можуть викликати у 
глядача відчуття спокою та гармонії, спри-
яючи ментальному та емоційному заспоко-
єнню.

Ці емоційні реакції глядачів є результатом 
не лише візуального впливу, але й культур-
них та особистих асоціацій з природою. Рос-
линні візерунки часто нагадують людям про 
природні ландшафти, рідний дім або певний 
період часу, що посилює їх емоційний вплив. 
Коли такі візерунки використовуються в обра-
зотворчому мистецтві чи дизайні візуальних 
комунікацій, вони можуть викликати у гля-
дача сильні емоційні переживання, підвищу-
ючи рівень залучення та взаємодії з твором.

Щодо символіки, маємо зазначити, що 
рослинні візерунки здавна були носіями сим-
волічного значення в різних культурах, слу-
гуючи засобом передачі глибоких ідей і кон-
цепцій. Наприклад, у стародавньому Китаї 
бамбук символізував наполегливість, силу та 
елегантність, стаючи уособленням мораль-
них чеснот і ідеалів. У стародавньому Єгипті 
квітка лотоса символізувала відродження та 
вічність, оскільки лотос, що розквітає з боло-
тистих вод, асоціювався з ідеєю відродження 
та безсмертя. Ці традиційні символічні зна-
чення продовжують існувати в сучасному 
візуальному мистецтві, але водночас вони 
часто переосмислюються й переінтерпрету-
ються художниками. Сучасні митці викорис-
товують рослинні візерунки як засіб для пере-
дачі нових ідей, які відображають сучасні 
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естетичні та соціальні реалії. У цьому кон-
тексті рослинні мотиви виступають не лише 
візуальними елементами, але й потужним 
інструментом для вираження особистих емо-
цій, передачі соціальних повідомлень та вста-
новлення культурних зв’язків.

Використання рослинних візерунків у 
візуальному мистецтві та дизайні візуальних 
комунікацій в Китаї є надзвичайно пошире-
ним і знаходить вираження у найрізноманіт-
ніших формах. Розглянемо кілька прикладів:

1. Імперська блакитно-біла ваза династії 
Мін Чжу Чжанцзі (1426–1435) є видатним 
прикладом китайської порцеляни періоду 
правління імператора Сюаньде. Ця ваза збе-
рігається в Музеї мистецтв Метрополітен у 
Нью-Йорку і відзначається своїм витонченим 
стилем і майстерною технікою. Ваза має еле-
гантну форму, з широкою основою, що звужу-
ється до вузької шийки і плавно переходить у 
розширену верхівку. Головною особливістю є 
багатий блакитний декор рослинних візерун-
ків на білому тлі, виконаний за допомогою 
кобальтової фарби. На вазі зображені складні 
квіткові мотиви та стилізовані елементи рос-
лин, що відображають типові орнаменти 
династії Мін. Завдяки своїй вишуканості та 
символізму у наявних рослинних візерунках, 
імперська блакитно-біла ваза залишається 
важливим об'єктом не тільки китайської куль-
турної спадщини, а й світового мистецтва.

2. Китайський нефритовий орнамент 
з квітковим дизайном періоду династії 
Цзінь (1115–1234 рр. н. е.), що зберігається у 
Шанхайському музеї, є прикладом витонче-
ної майстерності обробки нефриту в китай-
ському декоративному мистецтві. Цей орна-
мент вирізьблений з нефриту – матеріалу, 
що вважався в Китаї символом чистоти, дов-
голіття та вічної гармонії. Він має складний 
квітковий візерунок, який поєднує природні 
мотиви, зокрема листя і квіти, що гармонійно 
вплітаються в загальний дизайн. Орнамент 
вирізняється своєю симетрією, деталізова-
ними вигинами пелюсток і ретельно відшлі-
фованою поверхнею, яка надає йому ніжного 
блиску. Виготовлення таких об'єктів потребу-
вало значного рівня майстерності, оскільки 
нефрит – надзвичайно твердий матеріал, що 
вимагає тонкої різьби й терпіння. Квітко-

вий дизайн може символізувати процвітання 
та гармонію, а також відображає естетичні 
уподобання епохи Цзінь. Цей нефритовий 
орнамент є не лише витвором мистецтва, а й 
свідченням важливості нефриту в китайській 
культурі та символікою природної краси в 
дизайні тієї епохи.

Рис. 1. Імперська блакитно-біла ваза династії 
Мін Чжу Чжанцзі (1426–35) Музей мистецтв 

Метрополітен, Нью-Йорк

Рис. 2. Китайський нефритовий орнамент  
з квітковим дизайном, династія Цзінь  

(1115–1234 рр. н. е.), Шанхайський музей

3. Дизайн упаковки «Імператорський 
чай» від відомої дизайнерської студії 
Zhiyuan, яка майстерно передає сутність 
культурного символу, зануреного в історію, 
бездоганно поєднуючи спадщину з сучасною 
естетикою як у логотипі, так і в упаковці. Гра-
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фічне рішення на упаковці вшановує куль-
тові рослинні візерунки пізньої династії Цін. 
Кольорова палітра відображає яскравість 
імператорських придворних вбрань, де наси-
чені тони передають пишність класичного 
палацу, водночас втілюючи сучасну енергію. 
Цей дизайн дозволяє кожному поціновувачу 
чаю здійснити культурну подорож, яка вихо-
дить за межі часу. Біло-блакитна порцеляна, 
класика китайської кераміки, має багату істо-
рію та тривалий вплив. Її включення в упа-
ковку літнього трав'яного чаю є свідченням 
непереборної привабливості традиційної 
китайської культури. Лотос, що символізує 
чистоту, ще більше збагачує цей досвід. Гар-
монійна взаємодія білого та синього не лише 
створює візуально привабливу презентацію, 
але й викликає відчуття освіжаючої прохо-
лоди в спекотні літні дні. Цей дизайн симво-
лізує не лише продовження спадщини, але й 
новаторський підхід, даруючи приємні від-
чуття від чаювання.

Рис. 3. Zhiyuan.Упаковка для чаю Imperial 
tea. Китай, 2024 https://packagingoftheworld.

com/2024/04/a-tale-of-imperial-tea.html

Таким чином, використання рослинних 
візерунків у візуальному мистецтві має як 
глибоку історичну основу, так і значні мож-
ливості для сучасних інновацій. Рослинні 
мотиви слугують потужним зв’язком між 
природою і мистецтвом, дозволяючи відобра-
жати і трансформувати красу природи у візу-
альні форми, що продовжують захоплювати 
та надихати людей.

Зі зростанням знань і розвитком технологій 
міждисциплінарні підходи стають все більш 
актуальними, відкриваючи нові горизонти 
в різних галузях науки і мистецтва. Однією 
з таких областей є поєднання біоморфології 
та дизайну візуальних комунікацій, де творці 

досліджують можливості злиття цих двох 
дисциплін для формування нових дизайнер-
ських мов і методів [5:77.] 

Дизайн як художньо-проєктна діяльність 
нерозривно пов'язаний із навколишнім світом, 
і біоморфологія надає значний потенціал для 
збагачення дизайнерського процесу. Біомор-
фологія, яка вивчає будову та форми живих 
організмів, відкриває перед дизайнерами 
безмежні можливості для натхнення. Вона 
демонструє морфологічну естетику природи, 
яка постійно змінюється, розкриваючи багат-
ство органічних форм і структур, що можуть 
бути інтегровані у дизайнерські роботи.

Одним із найвагоміших напрямів, який біо-
морфологія внесла у дизайн, є концепція біо-
нічного дизайну. Біонічний дизайн полягає у 
наслідуванні та адаптації характеристик біоло-
гічних форм, структур і функцій для створення 
інноваційних дизайнерських рішень. Такий 
підхід не лише додає витвору більше життє-
вості, але й сприяє вирішенню конкретних 
дизайнерських завдань. У контексті міждис-
циплінарних досліджень рослинні візерунки 
набувають особливої цінності та значення. 
Перш за все, вони надають дизайнерам бага-
тий арсенал візуальних елементів і мовних 
засобів. У дизайні візуальних комунікацій рос-
линні мотиви можуть додати унікальний стиль 
та виразність. По-друге, рослинні візерунки 
виконують важливу роль у створенні зв'язку 
між людиною та природою, особливо в сучас-
ному суспільстві, де люди часто віддалені від 
природного середовища. Використання рос-
линних мотивів у дизайні допомагає повернути 
природу в повсякденне життя, створюючи від-
чуття гармонії та єдності з навколишнім сві-
том. Це не лише підвищує естетичну цінність 
предметів, але й сприяє покращенню емоцій-
ного стану людей.

Висновки. Рослинні візерунки, як відо-
браження природної краси, мають вагоме 
значення у розвитку образотворчого мис-
тецтва та дизайну візуальних комунікацій. 
Вони пройшли через тисячоліття культур-
них трансформацій, зберігаючи свою есте-
тичну та символічну важливість. Їх унікальні 
форми, кольори та структури стали джерелом 
натхнення для митців усіх епох, починаючи 
від древніх настінних розписів та скульптур 
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і завершуючи сучасним графічним дизайном. 
Рослинні візерунки не лише надають візу-
альну насолоду, але й служать засобом вира-
ження культурних, історичних і емоційних 
аспектів людського існування. Вони переда-
ють не лише красу природи, а й глибокі роз-
думи про взаємодію людини з природою.

Біоморфологія, як наука про форми і струк-
тури живих організмів, має тісний зв’язок з 
мистецтвом і дизайном. Її вивчення дозволяє 
митцям глибше зрозуміти ритм і гармонію 
природи, що сприяє створенню більш реаліс-
тичних і виразних художніх творів. Водночас, 
художній дизайн відкриває нові перспективи 
для біоморфологічних досліджень, дозволя-
ючи інтуїтивно відобразити складність і красу 
живих структур, а також їх взаємозв’язок. Це 
міждисциплінарне поєднання збагачує як 
художні, так і наукові дослідження, сприяючи 
глибшому розумінню природи і життя.

Щодо перспектив майбутніх досліджень, 
маємо зазначити, що з розвитком науки, тех-
ніки та суспільства рослинні візерунки в 
образотворчому мистецтві та дизайні стикати-
муться з новими викликами і можливостями. 
Сучасні технології, такі як штучний інтелект 
і віртуальна реальність, надають митцям нові 
платформи та інструменти для реалізації кре-
ативних ідей. Це відкриває можливості для 
інноваційного поєднання традиційних рос-
линних мотивів із сучасними елементами.

У контексті глобалізації також варто роз-
глянути, як рослинні візерунки з різних куль-
тур можуть бути інтегровані в міжнародний 
дизайн. Це створить більш багатий і різно-
манітний мистецький простір, що відображає 
культурні надбання різних народів. З огляду 
на це, майбутні дослідження в цій сфері будуть 
багатогранними, відкритими до нових ідей і 
насиченими безмежними можливостями.
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МИСТЕЦТВО КИТАЙСЬКОГО ЖИВОПИСУ 
У ФОРМОУТВОРЕННІ ІНТЕР’ЄРІВ РЕЗИДЕНЦІЙ ДИНАСТІЇ ЦІН

Метою статті є окреслення ролі творів китайського традиційного живопису, інтегрованих в інтер’єрний 
простір приміщень резиденцій династії Цін. Дослідження проведено в рамках теми «Синтез традиційного 
китайського пейзажного живопису і дизайну предметно-просторового середовища». На основі методів, 
що застосовувались в процесі дослідження творів мистецтва (візуального, іконографічного, документаль-
ного, технологічного та стилістичного), визначено художньо-декоративні, символічні та культурно-кому-
нікаційні функції творів мистецтва китайського живопису у просторах віталень резиденцій династії Цін. 
Через тематику, походження і рівень майстерності художніх творів мешканці могли демонструвати свій 
соціальний стан і емоційні почуття. Китайське мистецтво живопису, з його інтенсивною формальною 
красою та глибокою філософською думкою, при застосованні у житлових приміщеннях віталень, покращує 
художній амбієнт середовища, забезпечуючи засіб для естетичного насолодження та сприяючи розвитку 
естетичних навичок. Мистецтво живопису в цих просторах також виступає як вирішальний засіб етич-
ного та морального виховання та спадкування сімейної культури, сприяючи передачі цінностей, культурних 
традицій та сімейних устоїв серед членів сім’ї. Багатофункціональність китайського мистецтва живо-
пису в просторах віталень резиденцій династії Цін по суті відображає консолідацію суспільної культури 
та сімейної системи династії Цін, розкриваючи унікальний режим культури Китаю. У публікації висвіт-
лена роль видатних за часів династії Цін китайських теоретиків, художників-живописців: Жень Бонянь, 
Дін Гуаньпен, Хун Лянцзі, Чжен Баньцяо, Мін Чжень, Ґао Фенхань, У Чаншо, Вей Юань, Чжоу Сян.

Функція культурної передачі мистецтва китайського живопису в житлових залах резиденцій династії 
Цін реалізується завдяки символізму живопису, символізації соціального статусу та позиції мешканців, як 
засобу покращення їх емоційних прагнень та естетичних здібностей. Охарактеризовані художні функції 
китайського живопису у просторах житлових залів династії Цін, який розглядається як освітній інстру-
мент з етики та моралі.

Ключові слова: традиційне китайське мистецтво живопису, династія Цін, резиденції, інтер’єри віта-
лень.

Ren Zeyn, Tregub Nataliia. THE ART OF CHINESE PAINTING IN SHAPING  
THE INTERIORS OF THE RESIDENCES OF THE QIN DYNASTY

The purpose of the article is to outline the role of works of Chinese traditional painting integrated into the interior 
space of the residences of the Qing dynasty. The research was conducted within the framework of the theme "Synthesis 
of traditional Chinese landscape painting and design of the subject-spatial environment". Based on the methods used 
in the process of researching works of art (visual, iconographic, documentary, technological and stylistic), the artistic-
decorative, symbolic and cultural-communicative functions of the works of art of Chinese painting in the living rooms 
of Qing dynasty residences were determined. Due to the theme, origin and level of skill of artistic works, residents 
could demonstrate their social status and emotional feelings. The Chinese art of painting, with its intense formal 
beauty and profound philosophical thought, when applied to residential living rooms, enhances the artistic ambience 
of the environment, providing a means for aesthetic enjoyment and promoting the development of aesthetic skills. The 
art of painting in these spaces also acts as a crucial means of ethical and moral education and inheritance of family 
culture, contributing to the transmission of values, cultural traditions and family principles among family members.

© Жень Цзеюй, Трегуб Н. Є., 2024
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The multi-functionality of Chinese painting art in the living rooms of Qing Dynasty residences essentially reflects 
the consolidation of social culture and the family system of the Qing Dynasty, revealing China's unique cultural 
regime. The publication highlights the role of outstanding Chinese theoreticians and painters during the Qing 
dynasty: Zhen Bonyan, Ding Guanpeng, Hong Liangzi, Zheng Banqiao, Ming Zhen, Gao Fenghan, Wu Changshu, 
Wei Yuan, Zhou Xiang.

The function of cultural transmission of the art of Chinese painting in the residential halls of Qing dynasty 
residences is realized thanks to the symbolism of painting, symbolizing the social status and position of the 
residents, as a means of improving their emotional aspirations and aesthetic abilities. The artistic functions of 
Chinese painting in the living rooms of the Qing dynasty are characterized, which is considered as an educational 
tool for ethics and morality. 

Key words: traditional Chinese art of painting, Qing dynasty, residences, living room interiors. 

Вступ. Дослідження проводилось в рамках 
теми дисертаційної роботи на ступінь док-
тора філософії за спеціальністю 022 Дизайн 
«Синтез традиційного китайського пейзаж-
ного мистетва і дизайну предметно-просто-
рового середовища». В дизайн-діяльності 
фахівців різних країн не спадає пошук нових 
підходів до створення комфортного серед-
овища життєдіяльності людини і, зокрема, в 
контексті збереження етнокультурної іден-
тичності. Традиційний китайський живопис 
у різних його проявах має велику історичну, 
мистецьку та культурну цінність. Інтеграція 
творів цього жанру мистецтва в сучасний 
інтер’єрний простір може сприяти підкрес-
люванню регіонального художнього образу та 
його осучасненню. Однак до сих пір резуль-
тати існуючих наукових досліджень та проєк-
тна практика не дають певних рекомендацій 
щодо вирішення цієї проблеми. Визначення 
традиційних та розробка інноваційних дизай-
нерських методів і композиційних прийомів 
трансформації творів китайського живопису 
у формоутворенні інтер’єрного середовища 
є актуальним напрямом в роботі дизайне-
рів-професіоналів та в навчальному процесі 
закладів вищої освіти. 

Матеріали та методи. Матеріалами 
дослідження були обрані зразки китайських 
інтер’єрів з інтегрованими в них живопис-
ними роботами, що відносяться до істо-
ричного періоду існування династії Цін 
(1636–1912 рр.). Методами даного мисте-
цтвознавчого дослідження є: візуальний, іко-
нографічний, документальний, технологіч-
ний та стилістичний.

Результати. Згідно історичної довідки з 
мережі інтернету, Дина́стія Цін (маньчжур-
ська: Daicing gurun; кит.: 清朝; піньїнь: Qīng 

Cháo; літ.: «Чиста») офіційно Вели́ка Цін 
(кит.: 大清; піньїнь: Dà Qīng) – це маньчжур-
ська імператорська династія, що керувала 
Китаєм у 1636–1912 рр. після ліквідації динас-
тії Мін. Виникла на базі маньчжурської дер-
жави Пізня Цзінь, назва якої була змінена на 
Цін у 1636 році. Маньчжурські війська захо-
пили майже всю територію Китаю 1646 року, 
однак пацифікація провінцій та придушення 
виступів етнічних китайців (хань) тривали 
до 1683 року. Занепад династії Цін почався 
у XIX столітті. Він супроводжувався зовніш-
ньою інтервенцією держав Заходу, повстан-
нями «хань» у центрі та на півдні країни, а 
також поразками у війнах. Не маючи сил, 
щоб протистояти тиску ззовні та зсередини, 
династія була повалена у результаті Сіньхай-
ської революції 12 лютого 1912 року. Остан-
ній монарх династії, імператор Пуї, пізніше 
згодився очолити незалежну Маньчжурську 
державу (1932–1945), утворену японськими 
мілітаристами. 

Серед фундаторів традиційного китай-
ського живопису слід відзначити наступних 
персоналіїв: Жень Бонянь (1840–1896) – клю-
чова фігура Шанхайської школи живопису за 
часів династії; Дін Гуаньпен – відомий при-
дворний художник-портретист; Хун Лянцзі 
(1746–1809) – автор оригінальної демографіч-
ної теорії; Чжен Баньцяо (1693–1766) – один 
з провідних художників початку династії; Мін 
Чжень (1730–1788) – один зі значних худож-
ників ранньої Цін з гуртках «художників-
інтелектуалів»; Ґао Фенхань (1683–1749) – 
різьбяр, художник, поет. Значна частина його 
картин намальована лівою рукою. Іншим 
відомим майстром, який працював в напрям-
ках пейзажу й водночас займався різьблен-
ням був У Чаншо (1844–1927). Вей Юань 
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(1794–1856) – письменник, мислитель, який 
першим висунув відому тезу – «вчитися у вар-
варів, їх передовій техніці, з тим щоб тримати 
їх під контролем». Чжоу Сян (1871–1933) від-
крив першу приватну школу мистецтв.

В результаті проведеного дослідження 
інтер’єрів резиденцій династії Цін була визна-
чена символічна функція китайського мис-
тецтва живопису, що інтегрує декоративні 
та культурні атрибути. Мешканці підсилю-
вали певну символічну атмосферу оточення 
залежно від рідкості живопису, тематики та 
розташування у просторі. Це не тільки відо-
бражало соціальну ієрархію та особисту іден-
тичність мешканців династії Цін, але й стало 
зовнішнім виразом їхніх емоцій та естетич-
них нахилів. У контексті стародавньої тради-
ційної китайської житлової архітектури про-
стір залу слугував центральною зоною для 
щоденного життя та соціальних активностей 
мешканців, а також був важливим місцем 
для демонстрації їхнього статусу. Як пишуть 
Ван Ань, Лю Сунші в роботі «Аналіз дизайну 
мистецтва та майстерності в стародавній 
китайській архітектурі» в епоху династії Цін 
«різноманітність типів житлової архітектури 
зазвичай збільшувалася, і ієрархія житлової 
системи ставала строгішою. Зал став осно-
вним простором феодальних ритуальних кон-
цепцій, з житловою системою, що накладає 
суворі обмеження на використання ярусів та 
каркасів у залах для людей різного статусу. 
Тим часом меблі та обстановка зазнавали без-
прецедентного розвитку з точки зору різнома-
нітності та форми» [1]. 

Роль мистецтва живопису як символу 
соціального статусу мешканців була вже оче-
видною під час династії Тан. У цю історичну 
епоху, що характеризувалася процвітанням 
соціально-економічного та культурно-худож-
нього розвитку, мистецтво живопису посту-
пово ставало частиною суспільного життя. 
Деякі учені та представники еліти прикра-
шали свої домівки картинами відомих худож-
ників або власними творами, щоб демон-
струвати свій смак та суспільний статус. 
З економічним зростанням та поширенням 
культурної освіти зростала кількість дворян, 
заможних купців та учених, які мали змогу 
та засоби для збору картин, їх експонування 

у своїх залах або кабінетах з метою відобра-
жання своєї культурної вихованості, худож-
нього смаку, багатства та соціального статусу. 
Рідкість, якість та кількість картинних творів, 
якими володіли мешканці, також вважалися 
важливим стандартом для оцінки їх статусу 
та ідентичності. Наприклад, зала Зай Фу в 
резиденції Ху Сюеяня (Іл. 1), де цей широко 
відомий бізнесмен династії Цін інвестував 
свої значні багатства у збір творів мистецтва 
відомих художників. Усередині зали Зай Фу 
картини на тему бамбука доповнені калігра-
фією з обох сторін, що створює тиху і еле-
гантну атмосферу, відображаючи класичний 
стиль стародавнього китайського інтер’єру та 
загальне явище елітного класу династії Цін, 
які використовують колекції мистецтва як 
символи ідентичності та смаку. Розміщення 
та методи підвішування картин у просторах 
залу, їх координація з декоративними елемен-
тами, відображає розуміння мешканцями ети-
кету та естетики, слугуючи важливим крите-
рієм для оцінки їх культурної грамотності.

З точки зору екологічної психології, про-
стір залу, з його доменною природою, має 
виставкові, соціальні, та публічні риси. Джя 
Юньцянь у словнику прикладної психології 
відзначив, що «окупанти домену ставляться 
до доменного простору унікальним чином, 
щоб підтвердити свою ідентичність та ста-
тус серед натовпу» [2]. Мешканці підсвідомо 
персоналізують простір залу для досягнення 
психологічного самовизнання, яке часто відо-
бражає їх прагнення до влади, соціальної 
ідентичності та культурної вихованості. Під 
час династії Цін концепція соціальної ієрархії 
була глибоко вкорінена, а демонстрація сімей-
ної честі та особистої ідентичності займала 
важливе місце в соціальному та культурному 
середовищі того часу. 

Символізація простих емоційних праг-
нень мешканців. У різних символічних фор-
мах художнього вираження лежить людська 
шана, страх, поклоніння та інші прості емо-
ційні думки. Династія Цін була складним 
періодом культурного обміну між Сходом і 
Заходом, протягом якого китайське мистецтво 
живопису не тільки розвивалося в техніках 
та темах, але й ставало все більш різноманіт-
ним у своїх формах вираження. Як громад-
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ська зона будинку, простори залів у житлових 
будівлях династії Цін виконували кілька функ-
цій, таких як соціалізація, прийом гостей та 
повсякденна діяльність. Як теми картин, так 
і їх форми представлення у просторі відобра-
жають глибокі роздуми мешканців династії 
Цін про соціальні тенденції. Чен Цзяньцзюнь 
у «Короткій історії китайського мистецтва 
пише, що «живопис династії Цін, продовжу-
ючи традицію династій Юань та Мін, все ще 
віддавала перевагу живопису літераторів, 
пропагуючи «дух ученості» та одночасно 
знецінюючи «дух ремісництва». Художники 
Цін часто прагнули виразити чарівність своєї 
пензльової роботи та чорнила, особливо під 
впливом «теорії про школи Півночі та Пів-
дня» Донга Цічана, що призвело до ситуації 
з численними фракціями та різноманітністю 
стилів живопису» [3]. З точки зору вибору 
теми, картини у житлових просторах домівок 
династії Цін часто зображували ландшафти та 
квіти/птахів, які не лише володіють високою 
естетичною цінністю, але й містять глибокі 
культурні значення. Ландшафтні картини, 
більше ніж прості зображення природних 
пейзажів, відображають проєкцію настроїв 
літераторів та їхні духовні прагнення. Еле-
менти у цих картинах, такі як гори, хмари та 
текуча вода, часто наділяються символічними 
значеннями; наприклад, гори представляють 
стійкість, вода символізує м’якість та адап-
тивність, відображаючи прагнення мешканців 
до благородних та простих емоцій. Картини 
з квітами та птахами у вітальнях також відо-
бражають прагнення мешканців до традицій-
них китайських чеснот; півонії символізують 
багатство та честь, бамбук – стійкість, квіти 
сливи означають чистоту, журавлі натякають 
на довголіття. Наприклад, зала Дунрен у Групі 
Стародавньої архітектури села Сіді (Іл. 2),  
провінції Аньхой, є типовою резиденцією 
в стилі Хуейчжоу часів династії Цін. У цен-
трі простору висить картина з зображенням 
бамбука, по боках якої розміщені куплети, 
що доповнюють картину, демонструючи 
прагнення та похвалу мешканців благород-
ним чеснотам. Картини на тему фігур також 
можуть відображати побажання мешканців 
щодо злагоди, як Бог Багатства або Безсмерт-
ний Південного Полюсу. Мистецтво живо-

пису у просторах віталень домівок династії 
Цін також продемонструвало різноманітність 
форм: свитки для підвішування, паравани, 
висячі картини та інкрустовані мурали.

Художні функції китайського живопису у 
просторах житлових залів династії Цін. Лю 
Цзяньїн, Ван Чжіцін у курсі з естетики так 
оцінюють мистецтво китайського живопису: 
«Мистецтво живопису служить засобом для 
людей висловлювати та обмінюватися дум-
ками та емоціями, і це є продуктом людської 
естетичної свідомості, створеним для задо-
волення все більш інтенсивних естетичних 
потреб людства. Сутність мистецтва живо-
пису лежить у естетиці; шедевр живопису, по 
суті, є об’єктом естетичної насолоди» [4]. Ці 
роботи часто створюються з ексклюзивними 
техніками та ретельно відібраними матеріа-
лами, демонструючи високий рівень майстер-
ності у композиції, виборі кольорів та нане-
сенні мазків, з метою дарувати насолоду і 
простір для роздумів глядачу через візуальну 
презентацію. Більш того, принцип «ідея пере-
дує пензлю», якого дотримуються у мистецтві 
китайського живопису, також може передати 
емоції художника та його розуміння сюжетів, 
містячи сильне відчуття краси художньої кон-
цепції. У житлових просторах династії Цін 
мистецтво китайського живопису створювало 
візуальні акценти у внутрішньому середо-
вищі, підсилюючи його візуальну привабли-
вість, надаючи глядачеві простір для уяви, і, 
таким чином, викликаючи глибші емоційні 
резонанси. У цей період картини у залах були 
під впливом західного мистецтва живопису 
з точки зору форми та стилю, деякі худож-
ники почали експериментувати з західними 
техніками, щоб підсилити почуття глибини 
та простору в своїх творах, тим самим пред-
ставляючи різноманітність художніх стилів. 
Мешканці також приділяли більше уваги осо-
бистому вираженню емоцій та зображенню 
природних пейзажів у своєму виборі сюжетів 
живопису, роблячи теми пейзажів, фігур або 
квітів та птахів більш персоналізованими та 
емоційними. Наприклад, зала Ченчжі у Хун-
цуні, Аньхой (Іл. 3), об’єкт побудований у 5-й 
рік правління імператора Сянфен династії Цін 
і відомий як «народний палац», був резиден-
цією пізнього торговця сіллю династії Цін Ван 
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Дінгуй. У центрі простору висить китайський 
пейзажний живопис, з парними надписами 
з обох боків, які говорять: «Обіймаючи про-
стоту та ясність, нести чистоту через сім’ю». 
Пейзажні картини та каліграфічні роботи слу-
жать декоративними елементами по обидва 
боки простору, і загальний простір залу вті-
лює сильну художню та культурну атмосферу. 
Мешканці відображають свої власні естетичні 
концепції через композицію, малювання та 
колір живописних робіт у просторах залу, що 
також до певної міри відображає стиль життя 
та психологію, загальний культурний тренд 
суспільства династії Цін.

Живопис як засіб покращення естетич-
них здібностей мешканців. Ван Янь у роботі 
«Психологія та естетика сприйняття» під-
креслює, що «склад естетичної здібності про-
гресує від сенсорного пізнання до раціональ-
ного судження крок за кроком, відображаючи 
процес інтерналізації, який переходить від 
зовнішніх когнітивних дій до внутрішніх 
психологічних дій. Для особи, чи може твір 
мистецтва стати об’єктом цінування, перш за 
все залежить від того, чи володіє вона відпо-
відними естетичними здібностями» [5]. Вен 
Чженьюй у «Вступі до освіти мистецтва» 
дав таке формулювння: «Моральний зміст у 
картинах інтегрований у форму художньої 
імагерії, тонко покращуючи ідеологічне та 
моральне виховання освічених» [6]. 

Дуже важливими вважаємо думки деяких 
діячів стосовно ролі китайського живопису 
в контексті культурної традиції. Чжан Дінг 
у роботі «Збереження основ китайського 
живопису» зазначив: «Культура – це система 
реакцій людей на їхнє оточення, а живопис 
є частиною цієї культури; він також є фор-
мою людської відповіді на їхнє середовище» 
[7, с. 22–25]. 

Кліффорд Гертц у роботі «Інтерпретація 
культур» зазначив, що «Культура – це модель 
значень, що передаються історично та закрі-
плені в символах, система успадкованих кон-
цепцій, виражених у символічних формах, 
через яку люди спілкуються, зберігають і роз-
вивають свої знання про життя та ставлення 
до нього» [8]. 

З точки зору глибинно-просторової компози-
ції, загальне будівництво простору залу зазви-
чай організоване навколо того, як найкраще 
виставити ці твори мистецтва (різьблення вікон-
ної решітки, розпис карнизів та каліграфічні 
парні куплети), що формують повну та складну 
систему візуального досвіду і підкреслюють 
суб'єктивність художніх творів у просторі. 
Кожен твір містить глибоке культурне багат-
ство та унікальні естетичні концепції; вирази 
персонажів, природні пейзажі та соціальні 
ситуації, зображені в творах, можуть викли-
кати глибокий емоційний резонанс у глядачів, 
таким чином підвищуючи їхню здатність розу-
міти та цінувати красу. Наприклад, зала Цзінсю 
у колишній резиденції Ю Веньцзе – відомого 
торговця чаєм династії Цін (Іл. 4). Об’єкт роз-
ташованій у Шанграо (провінція Цзянсі) і побу-
дований під час періоду Юнчжен. У центрі про-
стору залу висить пейзажний живопис, поруч з 
яким розташований вірш «Розвиваючи чесноту 
та мудрість, слід спілкуватися зі світом; підтри-
муючи репутацію та благополуччя, потрібно 
залишити спадщину». З одного боку простору 
виставлено чотири живописні твори, заповню-
ючи весь простір залу художньою атмосферою 
та тонко підвищуючи художнє виховання меш-
канців. Через соціальні взаємодії, засновані на 
цінуванні мистецтва та обговореннях творів, 
підвищуються естетичні здібності осіб.

Висновки. Даним мистецтвознавчим 
дослідження встанговлено, що мистецтво 
китайського живопису в житлових просто-
рах резиденцій династії Цін є не лише про-
дуктом візуальної культури, але й становить 
складну систему культурних символів та 
механізм безперервної культурної освіти. Ці 
твори мистецтва часто гармоніюють з дизай-
ном залів та розстановкою меблів, створюючи 
єдиний естетичний простір, який пропонує 
візуальне естетичне задоволення мешканцям. 
Синтез традиційного китайського живопису 
і дизайну предметно-просторовогшо серед-
овища віталень резиденцій династії Цін має 
глибоку естетичну цінність, культурні коно-
тації та перспективи подальшого розвитку 
в концепціях і сценаріях формоутворення 
сучасних архітектурних об’єктів. 
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Іл. 1. Зала Зай Фу в резиденції Ху Сюеяня

Іл. 2. Зала Дунрен у групі  
Стародавньої Архітектури Села Сіді

Іл. 3. Зала Ченчжі у Хунцуні, Аньхой

Іл. 4. Зала Цзінсю у колишній резиденції  
Ю Веньцзе
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СИМВОЛІКО-АЛЕГОРИЧНЕ ТРАКТУВАННЯ ОБРАЗІВ 
У ГРАФІЧНИХ ТВОРАХ ОЛЕНИ КУЛЬЧИЦЬКОЇ

В теперішній ситуації дуже гостро постає питання національної ідентичності та свідомості україн-
ського народу. Для усвідомлення власної унікальності необхідно глибинно досліджувати історичні постаті, 
які стануть фундаментом та прикладом для наслідування сучасних митців. Однією з таких прикладів є  
Олена Кульчицька – перша жінка – мисткиня, громадська діячка та викладачка з Галичини. Метою дослі-
дження є проаналізувати графічні твори Олени Кульчицької, виявити домінуючі тематики в її творчості 
та описати їх символіко-алегоричне трактування. Методи дослідження. В основу дослідження покладено 
історичний, порівняльний та метод аналізу, які дали змогу не лише глибинно познайомити з розвитком твор-
чості мисткині, але й позначити як її твори впливали на формування плеяди нових митців на початку ХХ ст.

Результати дослідження. Олену Кульчицьку по праву можна вважати справжнім мастодонтом гра-
фічного мистецтва України. Її вклад у відродження та повернення цього виду мистецтва неможливо пере-
оцінити. У статті увагу приділено тематиці її творів: від «геніальної простоти» та зображення буден-
ності життя, портретів митців, князів, королів, міфологічних героїв до алегоричного зображення зрізу 
стану суспільства, країни, народу та світу. Завдяки працьовитості та любові до мистецтва вона зали-
шила після себе абсолютно унікальний творчий спадок, який став фундаментом для багатьох її сучасників, 
особливо це стосується графіки. Висновки. Значущість нашого дослідження полягає в аналізі графічних 
творів Олени Кульчицької, завдяки якому сміливо можна сказати, що символізм та алегоричне зображення 
являється не ситуативним, а є наслідком унікального уміння художниці сублімувати чутливий досвід в 
твори. Результати можуть бути використані для подальшого аналізу інших видів творів Олени Кульчиць-
кої та творів її послідовників.

Ключові слова: Олена Кульчицька, графічні твори, символіко-алегоричний образ, героїзм, українське 
мистецтво ХХ століття.

Kuzmenko Olha. SYMBOLIC AND ALLEGORICAL INTERPRETATION OF IMAGES  
IN THE GRAPHIC WORKS OF OLENA KULCHYTSKA

In the current situation, the issue of national identity and consciousness of the Ukrainian people is very acute. 
In order to realize one's own uniqueness, it is necessary to deeply research historical figures, which will become 
the foundation and example for imitation of modern artists. One of such examples is Olena Kulchytska – the first 
woman – artist, public figure and teacher from Galicia. The purpose of the study is to analyze the graphics of 
Olena Kulchytska, to identify the dominant themes in her work and to describe their symbolic and allegorical 
interpretation. Research methods. The research is based on historical, comparative and analytical methods, which 
made it possible not only to get acquainted with the development of the artist's work in depth, but also how her 
works influenced the formation of a constellation of new artists at the beginning of the 20th century.

Research results. Olena Kulchytska can rightly be considered a real mastodon of graphic art of Ukraine. Her 
contribution to the revival and return of this style cannot be overestimated. The article focuses on the theme of her 
works: from "genius simplicity" and depictions of everyday life, portraits of artists, princes, kings, and mythological 
heroes to the allegorical depiction of a cross-section of the state of society, the country, the people, and the world. 
Thanks to her hard work and love for art, she left behind a completely unique creative legacy, which became the 
foundation for many contemporaries of art, especially graphics. Conclusions. The significance of our research lies in 
the analysis of Olena Kulchytska's graphic works, thanks to which we can safely say that symbolism and allegorical 
images are not situational, but are the result of the artist's unique ability to sublimate sensitive experience into works. 
The results can be used for further analysis of other types of works by Olena Kulchytska and the works of her followers.

Key words: Olena Kulchytska, graphic works, symbolic-allegorical image, heroism.
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Постановка проблеми. Незважаючи на 
значний внесок та залишений великий спа-
док від художниці Національному музею у 
Львові імені Андрея Шептицького, її творчі 
напрацювання досі належно не досліджу-
вались. Невелика кількість книг загального 
характеру, огляди виставкових персональних 
статей в газетах та журналах та короткі біо-
графічні статті недостатньо відображають 
глибину та масштабність таланту мисткині.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
У процесі пошуку інформації авторка спира-
лась на роботи В. Поповича [1], О. Лагутенко 
[2], М. Пеньковської [3], Х. Саноцької [4], 
С. Гвоздевича [5], І. Сенів [6], які свого часу 
займались дослідженням окремих частин 
творчого шляху Олени Кульчицької. 

Мета дослідження полягає в мистецькому 
аналізі основних груп символіко-алегорич-
них образів в графічних творах. Необхідно 
розглянути актуальні теми сьогодення, так як 
обставини, в яких творила мисткиня, можна 
перенести на сучасний період війни в Україні. 
Особливо вагомими є аспекти її унікального 
наслідування народним традиціям та вміння 
поєднати це з європейським новаторським 
стилем початку ХХ ст.

Виклад основного матеріалу. Олену 
Кульчицьку в свій час вважали великою нова-
торкою та прикладом української художниці з 
інтернаціональним баченням. Після навчання 
у Віденській художньо-промисловій школі 
вона назавжди закохалась в графіку. І цю 
любов вона підтримувала протягом всього 
життя. Саме вона повернула із забуття ста-
родавні техніки друку (офорт, ксилографію), 
створила нові їх сенси та інтерпретації (кольо-
рова та чорно-біла ліногравюра) [7].

В її ранніх роботах чітко просліджуються 
риси модерну. В чорно-білій роботі «Орання. 
На хліб насущний» вона робить акцент на 
порівнянні чорних та білих площин. Сим-
волічним в цій роботі є відображення фігур 
орачів на фоні зоранної землі, яка височі-
ється до горизонту. Небо за рахунок чорних 
ліній вітру показане ліричним, а образ воро-
нів в небі, які очікують на їжу, символізують 
ворогів, які будь-якої миті можуть прийти та 
забрати останнє зерно. Ця гравюра символі-

зує роздуми над ціллю людського існування 
та важливості праці в житті справжніх укра-
їнців (рис. 1).

Рис. 1. Олена Кульчицька. Орання.  
На хліб насущний. 2013 [7]

Прямо протилежними творами по настрою 
є ранні кольорові роботи, які виконані в 
теплих тонах та викликають виключно жит-
тєрадісні асоціації. В кольорових роботах, 
таких як «Женці», «Жнива», «Весною в 
полі», «Пастушок», «Дитина з голубами», 
«Молодий гуцулик», помітно просліджу-
ються нотки імпресіонізму та експресіонізму. 
Мисткиня використовує в цих роботах всього 
5 кольорів: жовтий, червоний, синій, зелений 
та білий. В роботі «Женці» вся площина ося-
яна сонцем – жовтим ланом пшениці – обра-
зом життя, який оточує українських жінок за 
роботою. В своїх ранніх роботах вона при-
діляє велике значення образу жінки та землі 
як символу врожаю, плодовитості та дару-
ванню життя. Також значне місце в її твор-
чості займає тема материнства. В роботі 
«Гуцульська мати» Кульчицька зображає на 
фоні гірського пейзажу матір, яка тепло обе-
рігає свою дитину. Дитина так само, як і мати 
вбрата дуже ошатно. Вона дуже детально 
передає на гравюрі розкішні вбрання: кептар, 
вишиту гуцульску сорочку та хустку. А гра-
вюра «Сусідки», в якій кольоровими плямами 
відображені 2 жінки, які спілкуються через 
тин, своїм охристим кольором асоціюється з 
розписами космацьких писанок. 

На зображенні автоекслібрису «Бджілка» 
Олена зобразила себе в образі бджілки-тру-
дівниці, яка опиляє квітку – дерево життя, як 
алегоричний прообраз свого життя – абсолют-
ної віддачі себе мистецтву [8]. Образ дерева 
життя в своїх творах та архітектурі також 
використовував Василь Кричевський – сучас-
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ник Кульчицької, великий послідовник укра-
їнського модерну. Воно є всепронизуючим 
образом світогляду багатьох народів, символі-
зує не лише світобудову та родову спільноту, 
а і зв’язок світів та взаємодію людини та Бога 
(рис. 2).

 Рис. 2. Олена Кульчицька.  
Автоекслібрис «Бджілка». 2013 [7]

Олена Кульчицька за допомогою своїх 
робіт популяризувала національно-патріо-
тичні та просвітницькі ідеї. Тому символіко-
алегоричний зміст ми можемо побачити в 
серіях її робіт, які були присвячені образам 
святих – Володимиру, Ользі, Борису та Глібу, 
Св. Юрію Змієборцю, архистратигу Михаїлу. 
У серії робіт «З історії княжих часів» худож-
ниця відтворює портрети найвизначніших 
князів Київської Русі, славетних держав-
них діячів та сміливих воїнів. В цих роботах 
мисткиня повертається до пластичних засад 
давньої ксилографії та народної станкової 
гравюри. Особливої уваги потребує образ 
Ярослава Мудрого, якого мисткиня зобразила 
монументально на фоні Софії Київської. На 
чорному плащі, в який одягнений головний 
герой, було помічено цікаві образи: леви, які 
символізують силу та міць, хрест в колі – 
образ вірності християнським традиціям та 
ідеям (рис. 3). 

 Рис. 3. Олена Кульчицька.  
Ярослав Мудрий. 2013 [7]

Під час Першої та Другої світової війни в 
її роботах «На варті», «Страхіття війни», «За 
справедливість» дуже яскраво відобража-
ється тема лихоліття, образи героїзму, само-
пожертви, еміграції. 

Під час Першої світової війни з’явилося 
Січове Стрілецтво як військова форма 
об’єднання українського народу до клона 
своєї національності. З перших днів довкола 
цього напрямку об’єднались найкращі пред-
ставники української інтелігенції – від пись-
менників до мистецтвознавців. 

Серед них була і Олена Кульчицька, яка 
дуже яскраво в своїх роботах відображала 
національний патріотизм, бажання народу 
боротися з ворогом за визволення власних 
територій. Її графічні твори тієї доби від-
дзеркалюють прагнення бути самостійними, 
а суворі лінії та штрихи відображають вій-
ськовий настрій того часу. «Стрілецька кров» 
Кульчицької яскраво демонструє символізм 
героїчної боротьби Січового Стрілецтва. 
В самому центрі твору ми бачимо схиленого 
молодого стрільця, він поранений, з його 
грудей проростає виноградна лоза. Соковиті 
грона розташовані по всій площині. З його 
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рани крапає кров у чашу, яка має зображення 
тризуба – герба, а ще це образ сокола, який 
полює за рибою. Цю чашу тримають жіночі 
руки. В українському іконописі образ лози 
символізує євхаристійну жертву. Це означає, 
що кожен герой готовий пожертвувати собою 
заради свого народу та свого полку, який нео-
дмінно переможе ворога (рис. 4).

 Рис. 4. Олена Кульчицька.  
Стрілецька кров. 2013 [7]

Олена Кульчицька мала незламний харак-
тер та завжди вірила у краще. У 1919 році 
художницю разом з великою кількістю укра-
їнських культурних діячів польська влада 
за проукраїнську позицію закрила на кілька 
місяців в таборі в Баранові. Але цей склад-
ний період лише загартував мисткиню і через 
10 років після цієї трагедії вона створює ще 
один алегоричний твір – Тезей (рис. 5). Куль-
чицька по-новому інтерпретує античний міф, 
де герой Тезей, підіймаючи камінь знахо-
дить символи державної влади – гетьманську 
булаву, лицарську шаблю та шолом. Крізь 
камінь проростає калина – символ нескоре-
ності волі і духу українців [9]. 

Задля підняття духу народу та воз-
величення героїв, які боронять Україну,  
Олена Кульчицька створює абсолютно уні-
кальні твори, – «В обороні богів», «Проти 
бурі», «Ікар», «Врятований», де постають в 
алегоричних образах герої творів україн-
ських міфологічних та біблійних історій. 

 Рис. 5. Олена Кульчицька. Тезей. 2013 [7]

Гравюра «В обороні богів» відображає 
сюжет захисту воїном-лучником кам’яної 
статуї бога Світовида – однієї з найдавніших 
язичницьких святинь українського народу. 
Світовид – це чотириликий Бог сучасного і 
майбутнього, Бог осіннього сонцевороту, який 
пильнує за тим, щоб на землі, у небі та під-
земному царстві діяли закони права. В укра-
їнській міфології його вважали богом Світла 
Роду. Сила Світовида Вселенська є світлом 
мудрості, яка буття впорядковує. Тому він 
являє себе в родючості, врожаях, сонцем, 
зерном та битвами великими. Це образ того, 
як українські воїни будуть завжди захищати 
свою землю та святині від загарбників, а свя-
тиня буде оберігати їх (рис. 6).  

Рис. 6 Олена Кульчицька.  
В обороні богів. 2013 [7]
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Художниця звернулася до теми язичництва 
як до одного з етапів нашої тисячолітньої 
культури. Це свідчить про цілісне сприймання 
О. Кульчицької української культурної тради-
ції, де на зміну давнім віруванням прийшло 
християнство з новою мораллю та іншим 
світобаченням. У цьому творі мисткиня кон-
цептуально осмислила і відтворила ідею 
боротьби, яка пронизує українську історію 
від давен і є показовою для міжвоєнної доби.

«Проти бурі» – експресивний твір, який є 
алегорією образу долі цілого покоління бор-
ців. Самотній подорожній зігнувся від бурі – 
невблаганної долі, яка йому випала, але при 
цьому рухається вперед. Попри будь-які обста-
вини, зовнішні перешкоди – українець буде 
завжди рухатись вперед до своєї цілі. Саме цей 
твір неймовірно вразив сучасників Кульчиць-
кої дуже потужною внутрішньою силою. 

Головні висновки та перспективи вико-
ристання результатів дослідження. У статті 

було звернено увагу на недостатньо глибинне 
дослідження не лише життєвого шляху, а 
і опису творів художниці. Весь її життє-
вий та творчий шлях просякнутий любов’ю 
до України, її культури, землі та народу. 
Можна відзначити особливу чутливість до 
будь-яких подій Олени Кульчицької. Завдяки 
цьому вмінню вона дуже влучно відображала 
стан суспільства в цілому та кожної окремої 
людини у творах на папері. Майже кожний 
графічний твір має свій символіко-алего-
ричний сенс та в кожному закодовано певні 
метафоричні образи. Авторкою було зроблено 
мистецтвознавчий аналіз окремих графічних 
робіт та надано образну їх інтепретацію. Але 
твори в інших видах мистецтва, такі як живо-
пис, ужиткове мистецтво, робота з емаллю 
потребують подальшого глибинного дослі-
дження. Ми повинні знати своїх митців, їх 
досліджувати, надихатись та створювати нові 
сучасні інтерпретації.
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читача, аналіз ролі абстрактного мистецтва в формуванні емоційного досвіду. Особлива увага приділя-
ється вивченню зв’язку між візуальною складовою книги (дизайну) та емоційною взаємодією з авдиторією. 

У процесі видання книжок ілюстрації грають ключову роль, а саме: доповнюють текст, створюють 
настрій, також додають глибину змісту. Абстрактні ілюстрації мають здатністю працювати на рівні 
підсвідомості читача, стимулюючи його фантазію та підвищуючи загальне сприйняття літературного 
твору. Ілюстрації у книжковому дизайні можуть тлумачитись кожним читачем по-різному, оскільки вони 
не змушують дотримуватися певних зображень чи сюжетів. Цей вид ілюстрацій звертається до при-
хованих емоцій, які виникають, та особистих інтерпретацій (залежно від минулого досвіду, культурного 
контексту та вподобань одержувача інформації). 

 Розглядається як абстрактне мистецтво може впливати на сприйняття тексту та загальне вра-
ження від літературного твору, створюючи додаткові змісти, підсилюючи емоційність, надаючи вираз-
ності. Також досліджується вплив кольору та композиції на аудиторію та як ці елементи можуть змі-
нити емоційний стан читача.

Колір відіграє важливу роль у книжковому дизайні, оскільки він може викликати емоції та впливати 
на те, як читачі візуально сприймають текст і зображення. Він може підсилювати або послаблювати 
візуальні образи, створюючи певні асоціації та психологічні реакції, що сприяють або ж, навпаки, усклад-
нюють процес занурення в текст. Наукові дослідження кольору свідчать про його здатність викликати 
певні когнітивні процеси, зокрема покращення концентрації уваги та збереження інформації, що робить 
його важливим інструментом у дизайні книжок для підвищення ефективності читання та емоційного 
залучення. 

Крім цього, у статті розглядається еволюція функцій ілюстратора в сучасному дизайні книги. Нині 
ілюстратор активним співавтором твору, оскільки його творчість виходить за межі ілюстрацій тек-
сту і стає невід'ємною частиною загального концепту книги. Абстрактні ілюстрації сприяють посиленню 
художньої концепції твору та додають нові верстви значення, дозволяючи читачеві глибше поринути у 
текст і розширити його сприйняття.

Ключові слова: абстрактні ілюстрації, книжковий дизайн, емоційне сприйняття, візуальна комунікація, 
сучасне мистецтво.

Ponomarenko Oleksandra, Kravchenko Oleh. THE IMPACT OF ABSTRACT 
ILLUSTRATIONS IN BOOK DESIGN ON THE READER

The purpose of the article is to study the impact of abstract illustrations in book design on the reader's perception, 
to analyse the role of abstract art in shaping emotional experience. Particular attention is paid to the study of the 
relationship between the visual component of a book (design) and emotional interaction with the audience. 

In the process of publishing books, illustrations play a key role, namely, they complement the text, create a mood, 
and add depth to the content. Abstract illustrations have the ability to work at the level of the reader's subconscious, 
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stimulating their imagination and enhancing the overall perception of a literary work. Illustrations in book design 
can be interpreted differently by each reader, as they do not force you to stick to certain images or plots. This 
type of illustration appeals to hidden emotions that arise and personal interpretations (depending on the past 
experience, cultural context and preferences of the recipient of the information). It considers how abstract graphics 
can influence the perception of a text and the overall impression of a literary work, creating additional meanings, 
enhancing emotionality, and giving expressiveness. It also explores the impact of colour, shape and composition on 
the audience and how these elements can change the reader's emotional state.

Color plays a role, in book design as it can evoke emotions and impact how readers view text and images 
visually. It can strengthen or weaken visual images, creating certain associations and psychological reactions that 
facilitate or, on the contrary, complicate the process of immersion in the text. Scientific research on colour shows 
that it can trigger certain cognitive processes, such as improved concentration and information retention, making it 
an important tool in book design to increase reading efficiency and emotional engagement. 

In addition, the article discusses the evolution of the illustrator's functions in modern book design. Nowadays, 
the illustrator is an active co-author of the work, as his or her creativity goes beyond illustrating the text and 
becomes an integral part of the overall concept of the book. Abstract illustrations contribute to strengthening the 
artistic concept of the work and add new layers of meaning, allowing the reader to dive deeper into the text and 
expand their perception.

Key words: abstract illustrations, book design, emotional perception, visual communication, contemporary art.

Абстрактні ілюстрації в дизайні книг є 
ключовим елементом для формування загаль-
ного враження від книги як фізичного об'єкта. 
Вони відіграють значну роль у створенні 
настрою, додавання емоційного забарвлення, 
а також у залученні читача до вмісту книги ще 
до того, як відкриє першу сторінку. Абстрак-
тне мистецтво, на відміну від традиційного, 
дозволяє візуально передати концепції через 
форми, кольори, текстури, композиції, симво-
ліку. Аудиторія взаємодіє з абстрактними еле-
ментами через асоціації, стимулюючи уяву, 
що допомагає легше інтерпретувати текст, 
або створює підсвідомі реакції, які допомага-
ють по іншому пізнати вміст книги.

Мета цієї статті полягає у вивченні впливу 
абстрактних ілюстрацій у дизайні книг на 
емоційне та когнітивне сприйняття читачів. 
Особлива увага приділяється тому, як еле-
менти дизайну – кольорова гама, композиція, 
символіка – сприяють формуванню унікаль-
ного досвіду читання та допомагають пори-
нути у зміст книги на глибшому рівні.

Завдання цієї статті полягає у ретель-
ному аналізі впливу абстрактних ілюстрацій 
на читача у контексті дизайну книги. Стаття 
досліджує роль кольору як емоційного тригера, 
який допомагає формувати візуальні та асо-
ціативні зв’язки між ілюстрацією та текстом, 
впливаючи на загальне сприйняття книги.

Абстрактне мистецтво набуло популяр-
ності на початку XX століття і з тих пір стало 
важливим елементом сучасної мистецької 

сцени. Художники, які дотримуються абстрак-
ціонізму, відходять від зображення об'єктів 
реального світу. Замість цього вони викорис-
товують форми, колір і лінії для вираження 
емоцій та концепцій, які не існують в природі. 
Їхня мета – розкрити сутність об'єктів, яка 
виходить за межі того, що ми можемо бачити. 
Абстракціонізм виник як метод візуальної 
передачі повідомлень. 

Книжковий дизайн, як комплексний еле-
мент, що поєднує в собі обкладинку, типогра-
фію, внутрішнє оформлення та ілюстрації, 
впливає на загальне сприйняття книги чита-
чем. В аспекті даного контексту абстрактні 
ілюстрації стають значним інструментом 
передачі тематики і стилю твору; вони здатні 
створювати візуальний ритм, аналогічний 
текстовому, або бути символами доповнення 
розуміння читача.

Оформлення обкладинки є важливим еле-
ментом дизайну книги: абстрактні зображення 
можуть привернути увагу потенційного читача 
та викликати у нього емоційний відгук. Книга з 
яскравою, неординарною абстрактною обкла-
динкою швидше викличе цікавість, оскільки 
читач прагне зрозуміти, що стоїть за цими 
нетиповими образами. Наприклад, у книгах 
про сучасне мистецтво, наукову фантастику чи 
психологію абстрактна обкладинка допомагає 
створити потрібну атмосферу для занурення у 
складні ідеї тексту.

Можна навести приклад у художньому 
оформленні книги, де використовується 
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абстрактні прийоми. Один з найяскраві-
ших представників – це книжкове видавни-
цтво “Penguin Modern Classics”. Дизайн книг 
Британського видавництва відрізняються 
абстрактними зображеннями серед конкурен-
тів (рис. 1). Вони передають загальну атмос-
феру та тему книги без заглиблення у кон-
кретні елементи сюжету.

Рис. 1. Обкладинки серії книг видавництва 
“Penguin Modern Classics”

Мистецтво абстракції створене групою 
художників Де Стайль (Стиль) було уні-
кальним і впливовим напрямом у мистецтві  
XX століття. Серед видатних майстрів цієї 
групи були Піт Мондріан (Piet Mondrian),  
Тео Ван Дусбург (Theo van Doesburg),  
Варт Ван-дер-Лек (Bart van der Leck) та 
Вільмос Гушар (Vilmos Huszár), які зробили 
значний внесок у розвиток абстракціонізму. 
Піт Мондріан як визнаний геній руху «Де 
Стайль» пройшов довгий шлях творчості: від 
натуралізму через символізм та імпресіонізм 
до кубізму та фовізму перш ніж остаточно 
переступити у світ абстрактного мистецтва. 
Особисто хочеться відзначити роботи Марка 
Ротко (американського художника литовського 
походження), який є автором кольорових полів, 
які вплинули на сучасний дизайн обкладинок 
книг завдяки своєму підходу до кольору як 
самостійного об'єкта, що викликає емоції.

Мистецтво абстракції у книгах відкриває 
нові грані тексту та його структури. Вони 
не обмежують уяву конкретними зображен-
нями чи подіями, як це роблять реалістичні 
ілюстрації, а натомість пропонують простір 
для власних інтерпретацій. Наприклад, гео-
метричні фігури або асиметричні композиції 

можуть виражати напругу та агресію, тоді як 
плавні лінії зазвичай передають спокій та гар-
монію. Саме такий підхід особливо актуаль-
ний для ілюстрування художньої літератури, 
поезії чи філософських творів, де важливим є 
емоційний резонанс та складність змісту, які 
не завжди можна передати через чіткі образи.

У світі книжкового дизайну абстрактні 
малюнки можуть допомогти читачеві пори-
нути в атмосферу твору ще до його прочи-
тання. Вони викликають певні очікування та 
настрої з першого погляду: чорно-білі образи 
можуть підкреслити серйозність чи драма-
тизм сюжету, тоді як яскраві та барвисті ілю-
страції надають тексту легкості чи оптимізму. 
Ілюстратор не просто переносить текст візу-
ально; його мета – це передати глибоке розу-
міння структури книги, її суті та змісту через 
свої зображення. 

Мистецтво викликає емоційний відгук і 
формує багату палітру почуттів, що впли-
вають на наше сприйняття. Як зазначають 
дослідники, сприймання мистецтва не лише 
викликає почуття, а й активізує емоційну 
пам'ять, створюючи незабутні переживання. 
О. М. Отич в своїй роботі «Психологія мисте-
цтва і художньої творчості як методологічна 
основа мистецької освіти» підкреслює, що 
«сприймаючи об’єкт, людина доповнює його, 
«домальовує» в уяві, по-своєму трактує», що 
робить процес сприйняття особистим і уні-
кальним для кожного індивіда.

Абстрактне мистецтво, у тому числі й у 
книжковому дизайні, вимагає активної участі 
глядача у процесі інтерпретації. На відміну від 
конкретних зображень або явного сенсу, тут 
читач повинен самостійно розшифрувати еле-
менти ілюстрації для того, щоб активізувати 
свою уяву та відчути емоційне піднесення від 
абстракції у творі мистецтва. Абстракція може 
викликати сильні емоції у людей за рахунок 
того, що вона впливає на підсвідомість шля-
хом уникнення прямої ідентифікації об'єктів 
чи образів на полотні чи сторінках книги. Ця 
особливість абстрактного мистецтва нагадує 
методологію використання популярного пси-
ходіагностичного тесту Роршаха.

Тест Роршаха або тест “чорнильних плям” 
ґрунтується на інтерпретації абстрактних 
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візуальних образів, які викликають різні 
асоціації у тих, хто на них реагує. Подібно 
абстрактним ілюстраціям, ці плями не несуть 
у собі конкретного чи певного сенсу – вони 
покликані викликати підсвідомі асоціації 
та емоції в людей і можуть розповісти про 
людину як особистість. Аналогічно тому як 
читач інтерпретує абстрактні зображення в 
дизайні книги, людина, яка проходить тест, 
проектує свій особистий досвід і внутрішні 
процеси на зображення, які є невизначеними 
і мають безліч можливих значень. Це зміц-
нює зв'язок між абстрактними візуальними 
образами та суб'єктивним досвідом людини, 
стимулюючи глибокі механізми сприйняття. 
Можна провести паралель між абстракціями 
та тестом Роршаха: вони допомагають чита-
чеві розширити свої межі традиційних інтер-
претацій та поринути у власні внутрішні асо-
ціації та переживання. Люди функціонують 
як візуальні істоти, тому сприйняття образів 
відбувається швидше, ніж читання текстової 
інформації.

Психологія сприйняття кольору – це 
область досліджень впливу різних кольо-
рів та відтінків на психіку людини. Основне 
завдання полягає у виявленні того, як кольори 
можуть вплинути на поведінку людини та її 
емоційний стан. Згідно з принципами психо-
логії кольору, дизайнери можуть оптимізу-
вати свої проєкти з метою викликати певну 
реакцію у глядачів. Наприклад, використання 
теплих кольорів, таких як червоний і пома-
ранчевий, може створити відчуття терміно-
вості та хвилювання, тоді як холодні кольори, 
такі як синій і зелений, можуть викликати від-
чуття спокою та розслаблення. При володінні 
базовими знаннями колірної психології дизай-
нер може розробляти продукти, які успішно 
взаємодіють із цільовою аудиторією. Ілю-
стратор по суті є співавтором і висуває свою 
концепцію – своє бачення тексту. Дизайн, що 
ґрунтується на психологічних аспектах, зда-
тен викликати різні почуття у людей та вста-
новити глибокий зв'язок з аудиторією. Такий 
підхід дозволяє художникам створювати не 
лише гарні візуально твори мистецтва, а й 
незабутні роботи з глибоким змістом та емо-
ційною наповненістю. 

Психологічні дослідження показують, що 
колір здатний впливати на настрій та викли-
кати певні асоціації у читача для глибшого 
сприйняття змісту книги. Вивчення впливу 
кольору свідчать, що поєднання кольорів 
можуть створювати ще сильніший ефект. 
В абстрактних ілюстраціях часто використо-
вують контрастні комбінації кольорів для під-
креслення емоційної напруги або створення 
гармонії візуального образу. Наприклад, якщо 
подивитися на твори німецького художника 
Йозефа Альберса (рис.2), можна помітити, 
як взаємодія кольорових квадратів викликає 
різні емоції, залежно від того, як вони поєд-
нуються між собою.

Рис. 2. Йозеф Альберс, кольоровий естамп, 
1969 рік

Розміщення елементів на сторінці впливає 
на те, як читач сприймає інформацію та вза-
ємодіє з текстом. У дизайні книги композиція 
ілюстрацій допомагає структурувати простір, 
виділяти ключові моменти та привертати 
увагу читача. Якщо композиція виконана зба-
лансовано та гармонійно, це сприяє легкому 
засвоєнню тексту; однак напружена або аси-
метрична композиція викликає занепокоєння 
чи інтерес до твору. Важливим є баланс між 
текстом і зображенням: вони повинні гармо-
нійно поєднуватися один з одним без доміну-
вання одного над одним для досягнення ціліс-
ного ефекту.

У кожному елементі ілюстрації полягає 
свій власний зміст та значення. Як стверджує 
Сьюзен Лангер, філософ XX ст., яка розви-
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нула ідеї символізму в мистецтві у своїй праці 
“Philosophy in a New Key” (1957 р.), мисте-
цтво є символічною формою вираження емо-
цій, які неможливо передати за допомогою 
прямої мови чи інших дискурсивних засобів 
[1]. Лангер вважала, що мистецтво не відтво-
рює реальність, а створює символічні форми, 
які передають внутрішні емоційні ідеї, неза-
лежно від об'єктивного світу. Для неї символи 
в мистецтві не мають фіксованого значення, а 
натомість служать для вираження «невимов-
ного» – того, що складно висловити за допо-
могою слів або інших логічних структур.

Абстракція у графічній мові книжко-
вих ілюстрацій викликає більше питань, 
ніж відповідей, що стимулює до активного 
сприйняття тексту. Такий підхід допомагає 
художнику чи дизайнеру створити візуальне 
оточення, яке доповнює текст без повторення 
його суті. У психологічних дослідженнях 
встановлено, що технічні ілюстрації сприя-
ють легкому розумінню складних концепцій 
та запам'ятовування інформації. 

Обкладинка книги – це перше враження 
про книгу, яке отримує читач. Один з кла-
сичних прикладів абстрактної обкладинки – 
це дизайн книги Джорджа Оруелла «1984» 
від видавництва “Penguin Modern Classics”. 
Дизайнер відтворює мінімалізм та геоме-
тричні форми для передачі ідей контролю та 
спостереження – ключових моментів сюжету. 
Інший приклад – обкладинки до книг Франца 
Кафки, в яких часто використовують абстрак-
тні лінії та форми, що передають відчуття 
абсурду та відчуження.

Отже, кожній людині абстрактне мистецтво 
видається по-різному через його особисте 
сприйняття світу. Воно не просто відобра-
жає конкретні об'єкти чи події; воно запро-
шує нас інтерпретувати те, що ми бачимо 
через власні емоції та асоціації. Коли ми роз-
глядаємо абстрактну картину, у нас форму-
ється певне уявлення про її зміст у свідомості 

навіть тоді, коли воно не є очевидним. Ці уяв-
лення засновані на нашому досвіді, почуттях 
й думках. Важливо, що вплив абстрактного 
мистецтва не обмежується лише тим, що ми 
можемо бачити на поверхні. Через особливу 
форму і стиль, абстрактні твори допомагають 
нам зрозуміти і висловити те, що ми часто не 
усвідомлюємо на глибшому рівні. Абстрак-
ція залишає простір для уяви, підштовхуючи 
читача до самостійного інтерпретування не 
лише тексту, а й образів, що супроводжують 
його. Така взаємодія тексту та абстрактних 
ілюстрацій збагачує досвід читання за раху-
нок нових перспектив. Зміни у кольорі кар-
тини можуть викликати різноманітні емо-
ційні та пізнавальні реакції у глядача залежно 
від обраного кольору та художнього стилю 
роботи з елементами символіки. 

Зважаючи на результати досліджень, 
можна стверджувати, що абстрактні ілюстра-
ції у книжковому дизайні активно впливають 
сприйняття, сприяючи більш глибокому зану-
ренню у світ книги та створюючи унікальні 
візуально-емоційні зв’язки.

Використовуючи колір, форму, компози-
цію та символіку, дизайн створює емоцій-
ний фон, який готує читача до зустрічі з тек-
стом і допомагає глибше зрозуміти його ідеї. 
Абстракція також сприяє розвитку фантазії 
та особистих асоціацій, роблячи книги більш 
багатозначними та універсальними в інтер-
претації читачів. 

Ця стаття має на меті підкреслити значення 
абстрактних ілюстрацій для формування емо-
ційного зв’язку між книгою та її авдиторією, 
а також показати, яким чином різні елементи 
абстрактного дизайну можуть впливати на 
сприйняття читача. Сучасні дослідження та 
приклади з літератури вказують на те, що 
абстрактні ілюстрації відіграють важливу 
роль не тільки з естетичної точки зору, але й 
змістовно, допомагаючи книгам набути більш 
глибокого та емоційного характеру.
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ПРИНЦИПИ КОМУНІКАТИВНОГО ДИЗАЙНУ  
ІНТЕРАКТИВНОЇ МУЛЬТИМЕДІЙНОЇ ВЕБІНФОГРАФІКИ 

В СУЧАСНИХ ІНФОРМАЦІЙНИХ СИСТЕМАХ

Комунікативний дизайн інтерактивної мультимедійної вебінфографіки є важливим елементом сучасних 
цифрових комунікаційних систем, оскільки забезпечує ефективне представлення складної інформації через 
різноманітні формати. Дане дослідження є актуальним у контексті дедалі більшого практичного засто-
сування інтерактивних елементів та мультимедійних технологій у вебдизайні, що дозволяє поглибити вза-
ємодію користувачів із контентом та покращити передачу інформації. Метою дослідження є визначення 
принципів комунікативного дизайну інтерактивної мультимедійної вебінфографіки, які сприятимуть під-
вищенню ефективності передачі інформації та покращенню користувацького досвіду в сучасних інфор-
маційних системах. Основні завдання полягають в аналізі теоретичних основ комунікативного дизайну, 
оцінку сучасних мультимедійних технологій та їх впливу на інтерактивність, а також вивчення тенденцій 
розвитку вебінфографіки. У ході дослідження використовуються кількісний та якісний контент-аналіз, 
порівняльний аналіз та методи проєктування інтерактивних прототипів. Особлива увага приділяється 
принципам візуальної ієрархії, мультимедійної інтерактивності та адаптивності, що підвищують ефек-
тивність комунікації та забезпечують поліпшення користувацького досвіду у різних цифрових контекстах. 
Результати дослідження свідчать про значний потенціал інноваційних технологій для розширення мож-
ливостей комунікативного дизайну мультимедійної вебінфографіки. Вони сприяють створенню більш пер-
соналізованих інформаційних продуктів адаптуючись під потреби користувачів. Перспективи подальших 
досліджень полягають у подальшій інтеграції нових технологічних рішень у візуальну комунікацію для під-
вищення ефективності інформаційних потоків у різних сферах цифрового середовища.

Ключові слова: комунікативний дизайн, інтерактивна вебінфографіка, мультимедійні технології, візу-
альні комунікації, доповнена реальність, анімована графіка, користувацький досвід, адаптивний дизайн, 
інформаційні системи, цифрове середовище.

Halyshych Ruslan, Bohuslavskyi Maksym. PRINCIPLES OF COMMUNICATIVE DESIGN 
OF INTERACTIVE MULTIMEDIA WEB INFOGRAPHICS IN MODERN INFORMATION 
SYSTEMS

The communicative design of interactive multimedia web infographics is a vital component of modern digital 
communication systems, as it enables the effective representation of complex information through various formats. 
This research is particularly relevant due to the growing practical application of interactive elements and 
multimedia technologies in web design, which enhances user engagement with content and improves information 
transmission. The objective of this study is to define the principles of communicative design for interactive 
multimedia web infographics that contribute to increasing the efficiency of information delivery and improving the 
user experience in contemporary information systems. The main tasks include analysing the theoretical foundations 
of communicative design, evaluating modern multimedia technologies and their impact on interactivity, as well as 
examining the development trends in web infographics. The research employs quantitative and qualitative content 
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analysis, comparative analysis, and methods for designing interactive prototypes. Special attention is given to the 
principles of visual hierarchy, multimedia interactivity, and adaptability, which enhance communication efficiency 
and improve the user experience across different digital contexts. The results of the study demonstrate the significant 
potential of innovative technologies, such as augmented reality, big data, and animated graphics, to expand the 
capabilities of communicative design in web infographics. These technologies allow the creation of more adaptive 
and personalized information products, which increase user engagement and optimize the process of information 
transmission. The prospects for further research involve the continued integration of new technological solutions into 
visual communication to enhance the efficiency of information flows in various sectors of the digital environment.

Key words: communicative design, interactive web infographics, multimedia technologies, visual communications, 
augmented reality, animated graphics, user experience, adaptive design, information systems, digital environment.

Вступ. Комунікативний дизайн інтерактив-
ної мультимедійної вебінфографіки інтегрує 
передові технології та принципи візуальної 
комунікації для створення ефективних інфор-
маційних рішень у цифровому середовищі. 
Ця дисципліна не просто поєднує різні форми 
даних – текст, графіку, анімацію, – а й пропо-
нує нові шляхи їх подання через інтерактивні 
інтерфейси, що змінюють сприйняття інфор-
мації користувачами. В епоху інформаційного 
перевантаження, інтерактивність та мульти-
медійність стають вирішальними факторами, 
які визначають, наскільки швидко і якісно 
користувач зможе засвоїти дані. Сучасні під-
ходи до вебінфографіки дозволяють не лише 
забезпечити доступність складних даних, 
але й створити захопливий користувацький 
досвід, в якому технології віртуальної та 
доповненої реальності відкривають нові мож-
ливості для глибшої інтеракції та персоналі-
зації цифрових продуктів.

Актуальність дослідження продиктована 
стрімким розвитком інформаційних техноло-
гій та постійним збільшенням обсягу даних, 
які потребують візуалізації, здатної передати 
складну інформацію швидко та зрозуміло. 
У цьому контексті інтерактивна мультиме-
дійна вебінфографіка стає не лише інстру-
ментом, а й необхідною умовою ефективної 
комунікації в цифровому просторі. Зроста-
юча популярність доповненої та віртуаль-
ної реальності акцентує увагу на важливості 
науково обґрунтованих принципів комуніка-
тивного дизайну, які відповідають викликам 
сучасного технологічного середовища. Крім 
того, особливої уваги набуває здатність вебін-
фографіки адаптуватися до різних платформ і 
пристроїв, а також інтегрувати мультимедійні 
та інтерактивні елементи для покращення 

якості комунікації та підвищення залученості 
користувачів.

Метою дослідження є визначення прин-
ципів комунікативного дизайну інтерактивної 
вебінфографіки для підвищення ефективності 
інформаційної передачі та покращення корис-
тувацького досвіду.

Аналіз сучасних досліджень у сфері 
комунікативного дизайну інтерактивної муль-
тимедійної вебінфографіки підтверджує важ-
ливість інтерактивності, мультимедійних 
технологій та візуальних комунікацій для 
покращення користувацького досвіду і пере-
дачі інформації. Так, дослідження Fonseca 
(2014) акцентує на ролі доповненої реальності 
для адаптивності контенту на різних при-
строях [1]. Sun et al. (2023) розглядають вірту-
альну реальність як інструмент, що підвищує 
інтерактивність візуальних комунікацій, осо-
бливо при роботі з динамічним контентом [2]. 
Siricharoen (2015) досліджує ефективність 
інфографіки в мультимедійному середовищі, 
пропонуючи методи її оцінки [3]. Робота Lu et 
al. (2020) фокусується на візуальних інформа-
ційних потоках, акцентуючи на використанні 
Гештальт-принципів для чіткого сприйняття 
даних [4]. Всі вищевказані дослідження під-
креслюють значущість сучасних технологій у 
комунікативному дизайні для ефективної вза-
ємодії користувачів з інформацією.

Методи та матеріали дослідження. У ході 
дослідження використано комплекс мето-
дів. Теоретичний аналіз наукової літератури 
дозволив вивчити сучасні підходи до комуні-
кативного дизайну та мультимедійних техно-
логій, які застосовуються у вебінфографіці. 
Порівняльний аналіз мультимедійних техно-
логій, таких як віртуальна і доповнена реаль-
ність, анімаційні елементи, дав змогу оцінити 
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їх вплив на інтерактивність та користуваць-
кий досвід. Для дослідження тенденцій роз-
витку вебінфографіки проведено кількісний і 
якісний контент-аналіз сучасних інтерактив-
них рішень. На основі синтезу результатів 
сформульовано методичні рекомендації щодо 
впровадження мультимедійних та інтерактив-
них елементів у вебінфографіку для підви-
щення ефективності комунікації в цифрових 
середовищах. 

У дослідженні використано джерела, що 
відображають різні аспекти мультимедій-
них технологій. Google Arts & Culture. Pocket 
Gallery: The Art of Color демонструє віртуальну 
реальність у мистецьких галереях. У статті 
Ustor описано, як доповнена реальність допо-
магає покупцям уявити меблі в інтер'єрі. Пор-
тал Шевченка забезпечує інтерактивність для 
дослідження історичних даних, а Animagraffs 
використовує анімацію для пояснення техніч-
них процесів. Google Arts & Culture. Passage 
of Water показує адаптивність візуалізації 
природних процесів, а Infografix застосовує 
штучний інтелект для створення персональ-
них інфографік (див. рис. 1, 2).

Результати дослідження демонструють, 
що комунікативний дизайн ґрунтується на 
поєднанні теорій візуальної комунікації, ког-
нітивних наук і мультимедійних технологій 
для ефективної передачі інформації. Важливу 
роль відіграє візуальна ієрархія, яка допо-
магає структурувати контент так, щоб клю-
чова інформація була легко сприймана. Цей 
принцип підтримується теорією когнітивного 
навантаження, яка підкреслює необхідність 
мінімізації зайвих елементів для покращення 
сприйняття. Автор J. Lasa досліджує викорис-
тання віртуальної реальності для візуалізації 
даних, демонструючи, як VR створює імер-
сивний досвід та нові можливості для взаємо-
дії з інформацією, особливо в журналістиці, 
освіті та дослідженнях [6].

Сучасні мультимедійні технології значно 
розширили можливості інтерактивної вебін-
фографіки. Віртуальна реальність дозво-
ляє занурюватися в тривимірні простори та 
взаємодіяти з даними на глибинному рівні. 
Використання VR у вебінфографіці надає 
можливість буквально "поринути" в дані та 

аналізувати їх у тривимірному середовищі, 
що є ефективним для візуалізації наукових та 
інженерних даних, хоча вимагає спеціального 
обладнання для використання. Зокрема, вона 
може бути використана для демонстрації тво-
рів мистецтв (див. рис. 1). Доповнена реаль-
ність (англ. “Augmented reality”) інтегрує 
цифрові елементи з реальним середовищем, 
дозволяючи користувачам переглядати інфо-
графіку за допомогою камери мобільного при-
строю. Наприклад, у додатках для візуалізації 
меблів або архітектурних об'єктів (див. рис. 1).  
Порівняльний аналіз вищевказаних техноло-
гій показує, що VR забезпечує глибше зану-
рення, але вимагає спеціального обладнання, 
що робить її менш доступною. Своєю чергою, 
AR дозволяє ефективно інтегрувати інформа-
цію в реальний світ, що особливо корисно для 
маркетингових та архітектурних проєктів.

Актуальні тенденції розвитку вебінфографіки 
виявляються через контент-аналіз, який дозволяє 
зрозуміти ключові технологічні рішення. Поряд 
із VR та AR-технологією, однією з найбільш 
помітних тенденцій є інтерактивність, яка дозво-
ляє користувачам активно взаємодіяти з інфогра-
фікою, змінювати параметри та отримувати різні 
візуалізації. Зокрема, варто відзначити сайт при-
свячений Т. Г. Шевченку, де користувачі можуть 
досліджувати хронологію його життя та твор-
чості через інтерактивний інтерфейс (див. рис. 2).  
Анімація допомагає структурувати інформацію 
поступово, що сприяє кращому сприйняттю 
користувачами складної інформації. До при-
кладу можна навести динамічну інфографіку 
на Animagraffs, яка пояснює роботу гучномовця 
за допомогою рухомих візуальних елементів, 
ефективно ілюструючи складні технічні про-
цеси (див. рис. 2). Адаптивність вебінфографіки 
до різних розмірів екранів є важливою через 
зростання використання мобільних пристроїв 
для споживання контенту. Вебдизайнери забез-
печують оптимізацію інфографіки, щоб вона 
зберігала свою функціональність та зручність 
незалежно від типу пристрою. Крім цього, даний 
підхід забезпечує належний рівень доступності 
та корисності вебінфографіки в будь-яких умовах 
використання. Прикладом цього є проєкт Passage 
of Water на Google Arts & Culture, де візуалізації 
природних процесів підлаштовуються під різні 
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екрани, забезпечуючи зручність використання та 
доступність контенту в будь-яких умовах (див. 
рис. 2). Технології штучного інтелекту (англ. 
“Artificial intelligence”) починають відігравати 
значну роль у створенні персоналізованих інфо-
графік. Такі ресурси, як Infografix дозволяють 
генерувати персоналізовані інфографіки під кон-
кретні запити користувачів (див. рис. 2). 

Формування методологічних рекомендацій 
для використання інтерактивної мультиме-
дійної вебінфографіки ґрунтується на синтезі 
сучасних технологій і принципів комунікатив-
ного дизайну з метою підвищення ефективності 
подання інформації в цифрових середовищах. 
Перш за все, необхідно адаптувати мультиме-
дійні елементи, такі як анімація, інтерактивні 
карти та відео, під специфіку даних, щоб покра-
щити користувацький досвід. Наприклад, для 
візуалізації статистичних даних анімовані гра-
фіки можуть продемонструвати динаміку змін, 
а інтерактивні карти допоможуть користувачам 
досліджувати географічну інформацію само-
стійно. Важливим аспектом є вибір технологіч-
ної платформи, яка відповідає вимогам інтерак-
тивності та адаптивності. Прикладами можуть 
слугувати як популярні сервіси, такі як Infogram 
або Tableau, що дозволяють створювати вебін-
фографіки без глибоких технічних знань, так і 
спеціалізовані рішення на базі D3.js для розроб-
ників. Наступним етапом є оптимізація вебін-
фографіки для різних пристроїв і екранів, що 
забезпечує доступність інформації незалежно 
від технічних засобів користувача. Це включає 
створення адаптивних макетів, які тестуються 
на мобільних пристроях для зручного пере-
гляду. Особливу увагу слід приділити зручності 
користування (англ. "usability") та доступності: 
інтерактивні елементи мають бути інтуїтивно 
зрозумілими, кольорові схеми – контрастними, 
а всі елементи керування повинні відповідати 
принципам доступності для різних категорій 
користувачів, включаючи людей з обмеженими 
можливостями. Зрештою, важливо застосову-
вати аналітичні програмні рішення, як Google 
Analytics, для відстеження залученості корис-
тувачів, ефективності використання вебінфо-
графіки та постійного вдосконалення інтер-
активних рішень на основі зібраних даних. 
Даний інструмент дозволяє вчасно реагувати на 

зміни потреб аудиторії та підтримувати високий 
рівень комунікативної ефективності мультиме-
дійної вебінфографіки.

Наукова новизна дослідження полягає у 
розробці принципів комунікативного дизайну 
інтерактивної вебінфографіки, яка поєднує 
мультимедійні технології, такі як доповнена 
та віртуальна реальність, з інтерактивними 
елементами для покращення передачі інфор-
мації та користувацького досвіду. Вперше 
проведено комплексний аналіз впливу цих 
технологій на ефективність інформаційних 
систем і запропоновано нові підходи до адап-
тивного дизайну вебінфографіки. Подальші 
дослідження зосереджені на інтеграції штуч-
ного інтелекту та великих даних для персона-
лізації інформаційних потоків і розширення 
використання віртуальних технологій. Прак-
тичні результати можуть бути застосовані у 
вебдизайні, маркетингу та освіті для покра-
щення візуальної комунікації.

Висновки дослідження свідчать, що 
поєднання теорій візуальної комунікації, 
когнітивних наук і мультимедійних техноло-
гій значно підвищує ефективність передачі 
інформації. Ключову роль відіграє візуальна 
ієрархія та мінімізація зайвих елементів для 
зниження когнітивного навантаження. Ком-
бінація тексту, графіки та інтерактивних 
компонентів покращує засвоєння інформації. 
Мультимедійні технології, такі як VR, AR та 
анімація, роблять вебінфографіку інтерак-
тивнішою. VR забезпечує глибше занурення, 
але потребує спеціального обладнання, 
тоді як AR і анімація є більш доступними 
та ефективними. Тенденції розвитку вебін-
фографіки акцентують на інтерактивності, 
адаптивності та персоналізації. Інтерактивні 
елементи підвищують залученість, а аніма-
ція полегшує сприйняття даних. Адаптивний 
дизайн забезпечує зручність на різних при-
строях, а штучний інтелект сприяє персона-
лізації контенту. Методологічні рекомендації 
наголошують на інтеграції мультимедійних 
елементів, виборі платформ і забезпеченні 
адаптивності. Важливо враховувати доступ-
ність та використовувати аналітичні інстру-
менти для покращення вебінфографіки на 
основі даних користувачів.
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Рис. 1. Використання віртуальної та доповненої реальності у вебінфографіці:  
порівняльний аналіз

 

Рис. 2. Сучасні технології у вебінфографіці:  
інтерактивність, анімація, адаптивність та штучний інтелект
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ПРОДУКТИ ГРАФІЧНОГО ДИЗАЙНУ СТВОРЕНІ  
НА ОСНОВІ ТРАДИЦІЙНИХ УКРАЇНСЬКИХ РОЗПИСІВ

Метою статті є дослідження авторських проєктів створених на основі традиційних українських 
розписів, з ціллю виявлення способів збереження та переосмислення національної культурної спадщини в 
сучасному дизайні. У статті розглядаються способи інтеграції традиційних орнаментів, стилей і тех-
нік народного розпису у проєкти графічного дизайну адаптовані до потреб сучасного суспільства. Також 
досліджується виявлення впливу авторських інтерпретацій на розвиток української національної ідентич-
ності, популяризацію традиційного мистецтва та його роль у глобальному культурному контексті.

Варто відзначити, важливу роль орнаменту, що містить також і культурно-просвітницьку та виховну 
функції, окрім того, наділену традиційними сакральними властивостями, які формують естетично пози-
тивний візуальний образ у продукції графічного дизайну на глибокому, психологічному рівні сприйняття 
споживачем. Ефективність цього дизайнерського підходу обумовлена тим, що традиційні, національні 
мотиви, які закодовані на генетичному рівні, сприймаються українським споживачем без свідомого аналізу, 
викликаючи підсвідому довіру та позитивне враження.

Специфіка даного дослідження передбачає детальний аналіз низки літературних та ілюстративних 
джерел, що вимагає систематичного підходу до їх вивчення та дозволяє отримати глибше розуміння дослі-
джуваного питання з метою забезпечення більш комплексного огляду теми. Перша група джерел пов'язана 
з теоретичними дослідженням застосування найбільш поширених та вивчених в наш час українських роз-
писів в дизайн проєктах. До другої групи джерел належать зразки продукції графічного дизайну, розроблені 
сучасними авторами з використанням мотивів традиційного українського розпису. 

Символіка українського традиційного розпису має особливий контекст, тому некоректна інтерпрета-
ція у творах дизайну може призвести до викривлення сенсів. Проте, грамотне доповнення традиційних 
орнаментів новими елементами, або надання їм нових контекстів, з дотриманням традиційного стилю 
та його головних рис, сприятиме збереженню культурної спадщини, відображатиме сучасні дизайнерські 
підходи та матиме попит серед споживацької аудиторії.

Ключові слова: український орнамент, символ, дизайн, етностиль, айдентика, графічний дизайн.

Galchynska Olga, Muntian Viktoriia, Kostenko Igor. GRAPHIC DESIGN PRODUCTS 
CREATED BASED ON TRADITIONAL UKRAINIAN PAINTINGS

The purpose of the article is to research author's projects created on the basis of traditional Ukrainian paintings, 
with the aim of identifying ways of preserving and reinterpreting the national cultural heritage in modern design. 
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The article examines ways of integrating traditional ornaments, styles and techniques of folk painting into graphic 
design projects adapted to the needs of modern society. It also explores the impact of author's interpretations on the 
development of Ukrainian national identity, popularization of traditional art and its role in the global cultural context.

It is worth noting the important role of ornament, which also contains cultural, educational and educational 
functions, in addition to being endowed with traditional sacred properties, which form an aesthetically positive visual 
image in graphic design products at a deep, psychological level of perception by the consumer. The effectiveness 
of this design approach is due to the fact that traditional, national motives, which are coded at the genetic level, 
are perceived by the Ukrainian consumer without conscious analysis, causing subconscious trust and a positive 
impression.

The specificity of this study involves a detailed analysis of a number of literary and illustrative sources, which 
requires a systematic approach to their study and allows to gain a deeper understanding of the researched issue 
in order to provide a more comprehensive overview of the topic. The first group of sources is related to theoretical 
studies of the application of the most common and studied Ukrainian paintings in design projects. The second group 
of sources includes samples of graphic design products developed by modern authors using motifs of traditional 
Ukrainian painting.

The symbolism of Ukrainian traditional painting has a special context, so an incorrect interpretation in design works 
can lead to a distortion of meaning. However, the competent addition of traditional ornaments with new elements, or 
providing them with new contexts, while respecting the traditional style and its main features, will contribute to the 
preservation of cultural heritage, reflect modern design approaches and be in demand among the consumer audience.

Key words: Ukrainian ornament, symbol, design, ethnic style, identity, graphic design.

Вступ. Актуальність дослідження зумов-
лена необхідністю глибокого аналізу спад-
коємності та зв'язку з древніми символами і 
значеннями, які відображені в українському 
народному орнаменті та продуктами сучас-
ного графічного дизайну. Елементи тради-
ційних українських орнаментів несуть у 
собі глибокі культурні та духовні значення, 
які формувалися протягом століть. У наш 
час орнаментальні мотиви, які колись були 
переважно пов'язані з декоративно-ужитко-
вим мистецтвом, починають знаходити нове 
застосування в інших сферах мистецтва та 
дизайну. Це відкриває нові можливості для 
їх інтерпретації та адаптації в сучасних куль-
турних контекстах, підкреслюючи значущість 
історичної спадщини та її актуальність у сьо-
годенні.

Сучасні дизайнери активно впроваджують 
традиційні елементи у свої проєкти з розробки 
поліграфічної продукції, що стало помітною 
тенденцією в галузі. Поліграфічну продукцію 
можна поділити на кілька ключових катего-
рій: книжково-журнальні видання, рекламна 
продукція, календарі, представницька про-
дукція та інші. Традиційні елементи, такі як 
орнаменти, знаходять широке застосування 
в кожній з цих категорій, надаючи продукції 
особливого колориту та автентичності. 

На початку XXI століття в графічному 
дизайні спостерігався підйом патріотичних 

настроїв, що суттєво вплинуло на подальший 
розвиток графічної мови. Це також сприяло 
переосмисленню ролі орнаментальних роз-
писів, які стали невід’ємною частиною сучас-
ного дизайну, збагачуючи його новими смис-
лами та естетичними акцентами. Український 
орнамент став важливим інструментом для 
дизайнерів, які прагнуть підкреслити націо-
нальну самобутність та культурну спадщину 
у своїх роботах. Орнамент сприймається мит-
цями не лише як декоративний елемент, але 
й як своєрідна система символів, що несе в 
собі глибоке художнє та культурне значення. 
В зразках різних видів декоративного мис-
тецтва орнамент виступає як виразний засіб 
передачі національної ідентичності.

Матеріали та методи. 
Методи:
Аналіз джерел і стилістики:
– вивчення традиційних розписів, таких як 

петриківський розпис, опішнянський розпис, 
самчиківський розпис, косівська кераміка, та 
інші регіональні види українського мистецтва;

– аналіз структурних елементів, орнамен-
тів та кольорових гам у традиційних стилях;

– порівняння старовинних зразків з сучас-
ними авторськими інтерпретаціями.

Етнографічні дослідження:
– вивчення культурних, історичних і соці-

альних контекстів, у яких виникли традиційні 
розписи;
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– інтерв’ю з майстрами, що займаються 
традиційними видами розпису, та збір усних 
свідчень про техніки й процес створення 
робіт.

Візуальний аналіз:
– порівняння візуальних елементів автор-

ських робіт з автентичними зразками, вияв-
лення новаторських підходів та змін;

– вивчення впливу сучасних матеріалів і 
технологій на естетику та композицію робіт.

Морфологічний аналіз:
– виявлення змін у формах і лініях в автор-

ських роботах у порівнянні з традиційними 
техніками;

– оцінка того, як нові елементи інтегру-
ються у традиційну стилістику.

Порівняння стилів і шкіл:
– дослідження регіональних відміннос-

тей у традиційних розписах і аналіз, як вони 
впливають на сучасні авторські інтерпретації.

Матеріали:
Фізичні зразки розписів:
– вивчення артефактів або сучасних репро-

дукцій традиційного розпису на кераміці, сті-
нах, тканинах тощо;

Фотографії та каталоги:
– використання фотоархівів, музейних 

каталогів та альбомів із зображенням тради-
ційних українських розписів.

Документи та книги:
– книги з мистецтвознавства та етнографії, 

що описують історію та техніки українських 
розписів (наприклад, праці з дослідження 
петриківського розпису, книги про народне 
мистецтво України).

Цифрові архіви та бази даних:
– використання цифрових архівів, таких 

як онлайн-колекції музеїв або спеціалізовані 
бази даних народного мистецтва.

Дослідження авторських дизайн-проєктів, 
заснованих на традиційних українських роз-
писах, вимагає міждисциплінарного підходу. 
Воно поєднує мистецтвознавчий аналіз, етно-
графію та сучасні технології для глибшого 
розуміння процесів трансформації та інтер-
претації традиційних мотивів у сучасному 
мистецтві.

Результати. Використання українського 
орнаменту в графічному дизайні стало однією 

з найпомітніших тенденцій останніх років, 
особливо коли йдеться про підкреслення 
національної ідентичності та автентичності 
брендів. Цей підхід поєднує багаті культурні 
традиції з сучасними дизайнерськими рішен-
нями, дозволяючи створювати унікальні та 
виразні візуальні образи. Як наслідок, орна-
ментальні мотиви стають не просто деко-
ративними елементами, а символами, які 
додають дизайну глибини та змісту, роблячи 
його частиною національної ідентичності 
[1, с. 110–118].

Геометричні орнаменти та їхні окремі 
елементи широко застосовуються в різних 
видах графічного дизайну. Вони відіграють 
ключову роль у процесах знакоутворення, 
розробці айдентики, створенні плакатів та 
інших візуальних матеріалів. Окрім того, зна-
чну популярність мають рослинні орнаменти, 
які були поширені в Наддніпрянщині завдяки 
багатому розмаїттю флори цього регіону.

Особливо цікавим і популярним нині є 
використання елементів традиційних укра-
їнських розписів, таких як петриківський, 
самчиківський, яворівський, миколаївський, 
косівський та інші. Ці розписи є візитів-
кою української культури і мають великий 
попит у дизайні поліграфічної продукції 
[4, c. 274]. Вони додають роботам дизайне-
рів унікальності та допомагають підкреслити 
національну ідентичність, створюючи міцний 
зв’язок між минулим і сучасним.

         а                                             б                                              в 
 

Рис. 1. Зразки дизайну логотипів з 
використанням орнаментальних мотивів:  

а – бренд «Вишиванка», б – бренд 
«Чернікова», в – бренд «Сварга»

 
Геометричні орнаменти та їхні окремі 

складові активно використовуються в різ-
них сферах графічного дизайну. Ці елементи 
займають важливе місце в процесах ство-
рення логотипів, айдентики (рис. 1), а також у 
розробці плакатів та інших візуальних матері-
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алів [2, c. 10–15]. Значну популярність мають 
також рослинні орнаменти, які часто зустрі-
чаються у творчості дизайнерів. Особливою 
популярністю вони користуються в Наддні-
прянщині, де багате різноманіття флори нади-
хало на створення унікальних декоративних 
мотивів. Варто окремо відзначити інтерес до 
використання елементів традиційних україн- 
ських розписів, таких як петриківський, сам-
чиківський, яворівський, миколаївський, 
косівський тощо. Ці мистецькі стилі, що стали 
своєрідною візитівкою української культури, 
нині широко застосовуються в дизайні полі-
графічної продукції, користуючись значним 
попитом як в Україні, так і за її межами.

Для аналізу авторських проєктів було роз-
глянуто дизайн упаковки цукерок «Асорті» 
ТМ «Пригощайся» (рис. 2). Позиціювання: 
дизайн упаковки цукерок орієнтований на 
преміальний сегмент, оскільки створювався 
спеціально для сувенірної продукції. Осно-
вною метою є розробка продукту, який буде 
універсальним подарунком для як чоловіків, 
так і жінок. Дизайн повинен відображати 
українські традиції, викликати асоціації з 
Україною та її культурною спадщиною, ство-
рюючи міцний зв’язок із українським краєм.

Тенденції ринку показують, що більшість 
сувенірних дизайн-проєктів характеризу-
ються яскравістю та насиченістю кольорів. 
У контексті українських сувенірних цуке-
рок дизайн часто включає синьо-жовті тони, 
зображення герба України та фотографічні 
елементи українських пам’яток. Також попу-
лярними є ретро-стиль та використання орна-
ментів вишиванки [5, с. 200]. 

 
 Рис. 2. Дизайн упаковки цукерок «Асорті»  

ТМ «Пригощайся»

У цьому проєкті команда брендингової 
агенції «JDesign» разом із компанією-замов-
ником вирішила відійти від традиційних під-
ходів, які часто використовують конкуренти 
[7]. Було прийнято рішення не включати в 

дизайн вишиванку та образ козаків. Однак, 
важливим залишалося завдання чітко пере-
дати українську ідентичність продукту та під-
креслити його національне походження. 

В дизайні використали мотиви петриків-
ського розпису та основу «дерева життя». 
Петриківський розпис – це традиційне укра-
їнське народне мистецтво декоративного роз-
пису, яке бере свій початок у селі Петриківка 
на Дніпропетровщині. Цей стиль відомий 
своїми яскравими, візерунковими мотивами, 
які зазвичай відображають природу та рос-
линні орнаменти, і є невід'ємною частиною 
української культурної спадщини. 

Також в роботі проведено аналіз дизайну 
пакування продукції торгової марки 
«Слов’яночка». Саме в цьому випадку дослі-
джено ребрендинг упакування, яке відійшло 
від геометричного орнаменту (рис. 3, a) на 
користь рослинного (рис. 4, б). 

   
 Рис. 3. Дизайн пакування торгової марки 

«Слов’яночка»: а – дизайн 2002 р.,  
б – дизайн 2022 р.

Новий образ «Слов’яночки» – це втілення 
ідеалу української жінки, яка поєднує в собі 
красу, жіночність і духовну силу. Вона висту-
пає символом Берегині роду – ніжної та турбо-
тливої матері, яка створює атмосферу родин-
ного затишку, піклується про сім'ю та несе 
в собі мудрість поколінь. Ця жінка передає 
своїм нащадкам знання, досвід та цінності, 
даруючи їм любов, життя та натхнення [6].

Вінок і квіти, що оточують «Слов’яночку», 
виступають символами краси, природності та 
відродження, підкреслюючи природну гармо-
нію і зв’язок з традиціями. Водночас ці еле-
менти роблять бренд яскравим і легко впізна-
ваним. Кожен вид продукції має власну колірну 
гаму, яка метафорично відображає пори року, 
що не тільки додає естетичної привабливості, 
але й допомагає споживачам швидко знайти 
потрібний продукт на полицях магазинів.
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Серед сучасних дизайнерів користується 
популярністю самчиківський розпис (рис. 4),  
який є таким же яскравим, витонченим та само-
бутнім. Самчиківський розпис, також відомий 
як самчиківка, є видом декоративно-ужит-
кового мистецтва, що виник у селі Самчики 
наприкінці XIX – на початку ХХ століття. Цей 
унікальний стиль розпису набув поширення 
на південно-східній Волині, поблизу межі з 
Поділлям. Проте з плином часу кількість таких 
розписів почала зменшуватися, і після Другої 
світової війни традиція самчиківки занепала, 
майже зникнувши з культурного ландшафту. 
Самчиківський розпис, хоча і не поступається 
в художньому плані петриківському, зали-
шається менш відомим як в Україні, так і за 
її межами. Попри свою мистецьку цінність, 
самчиківка не набула такого широкого визна-
ння, як петриківський розпис, який здобув зна-
чну популярність і став символом української 
культури на міжнародній арені. 

   
                         а                                                                б 

 
Рис. 4. Авторський проєкт В. Мунтян  

з використанням самчиківського розпису:  
а – друк на шопері, б – друк на блокноті

Отже, одним з основних завдань укра-
їнського дизайнера є відновлення почуття 
спадкоємності та зв'язку між поколіннями, 
повернення родової пам'яті і надання елемен-
там традиційної культури нового, сучасного 
вигляду. Цей зв'язок є важливою частиною 
національної ідентичності та культурної спад-
щини, яка вимагає ретельного збереження 
та передачі наступним поколінням. Застосу-
вання орнаментальних мотивів і символів-
оберегів у сучасному графічному дизайні 
може сприяти цьому процесу, допомагаючи 
повернути колективну пам'ять народу до дав-
ніх знань і традицій, які слугували джерелами 
самозбереження та захисту спільноти. 

Ці символи-коди, які часто мають глибоке 
коріння в історії та культурі українського 

народу, не тільки відповідають культурним 
потребам сьогодення, але й мають важливе 
значення для майбутнього розвитку та стій-
кості українського суспільства. Їхнє вико-
ристання в сучасному дизайні сприяє віднов-
ленню національної свідомості, зміцненню 
соціальних зв'язків і підтримці культурної 
спадщини, що є ключовими аспектами для 
збереження та процвітання української нації.

Інформація, яка подається за допомогою 
глибоко вкорінених національних метафорич-
них елементів, легше сприймається суспіль-
ством, оскільки вона резонує з внутрішніми 
культурними кодами. Це спрощує процес 
самовизначення для окремої людини і допо-
магає їй відчути власну значимість, адже 
присутність таких культурних атрибутів в 
інформаційному просторі сприяє зміцненню 
почуття самоцінності. Саме тому символіка 
певної культури має особливе значення для її 
представників і відіграє важливу роль у фор-
муванні їхньої ідентичності.

Висновки. 
Під час роботи, присвяченої дослідженню 

авторських дизайн-проєктів, створених на 
основі традиційних українських розписів, 
було досліджено кілька ключових аспектів:

Аналіз традиційних українських розписів:
– вивчено основні стилі традиційних укра-

їнських розписів, такі як петриківський роз-
пис, самчиківський розпис, косівська кера-
міка та ін;

– проаналізовано їхні ключові елементи: 
орнаменти, символіка, техніки виконання, 
характерні кольорові гами, матеріали (фарби, 
основи) та стилістичні особливості кожного 
регіону;

– проведено дослідження історичних та 
культурних контекстів, у яких виникли ці 
стилі розпису, їх роль у побуті та народній 
культурі.

Порівняльний аналіз авторських дизайнів 
та традиційних зразків:

– вивчено, як сучасні автори інтерпрету-
ють і переосмислюють традиційні мотиви в 
своїх роботах;

– проаналізовано зміни у формах, кольо-
рових поєднаннях та техніках у порівнянні з 
автентичними зразками.
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– визначено вплив сучасних художніх тех-
нік, цифрових технологій та новітніх матеріа-
лів на авторські дизайни.

Роль української ідентичності в сучасному 
дизайні:

– досліджено, як авторські дизайн-про-
єкти сприяють відродженню та популяризації 
національної ідентичності через звернення до 
традиційної естетики;

– визначено, як використання традиційних 
українських розписів допомагає підкреслити 

унікальність української культури у сучас-
ному світі.

Практичне застосування авторських інтер-
претацій:

– вивчено конкретні приклади успішної 
адаптації традиційного розпису для потреб 
сучасного ринку, включно з продуктами мод-
ної індустрії, харчування;

– проаналізовано роль співпраці між мит-
цями, дизайнерами та ремісниками у ство-
ренні авторських робіт.
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ХУДОЖНІ ОСОБЛИВОСТІ ГРАФІЧНИХ ТВОРІВ НАТАЛІ ВЕРГУН

У статті досліджується окремий аспект творчості народної художниці України Наталі Вергун, яка 
здобула визнання у мистецьких колах своїми живописними роботами. Увага дослідження зосереджена 
на графічних творах мисткині, розглянуто їхні художні та технічні особливості, здійснено аналіз робіт. 
Мета статті – дослідити художні особливості графічних творів Наталі Вергун, звернути увагу на її 
індивідуальний стиль і технічні прийоми, а також розкрити значимість цього виду мистецтва в контексті 
загального творчого доробку мисткині. Методологія дослідження. Задля досягнення поставленої мети 
було використано методи системного аналізу, історичний метод, методи порівняння і синтезу, а також 
метод мистецтвознавчого аналізу. Наукова новизна проведеного дослідження полягає у всебічному підході 
до вивчення творчості мисткині, зокрема до її графічних робіт. В процесі роботи було проаналізовано 
та систематизовано художні особливості обраних творів. Висновки. Встановлено, що творчість Наталі 
Вергун демонструє багатогранність її таланту, виявляється як у живописі, так і в графіці. Графіка Вер-
гун відрізняється від її живопису своєю інтимністю, подекуди незакінченістю, що надає їй більш особис-
тісного характеру. Виявлено, що провідною технікою художниці є рисунок кольоровими олівцями, ретуш 
та вугілля на папері. Особливим засобом виразності для Наталі Вергун є лінія, яка домінує в композиції 
та акцентує увагу на формах і силуетах. Художниця зосереджується на пошуках гармонії між лінією та 
кольором, зокрема в пейзажних зображеннях українського села, де акцент робиться на єдності простору 
неба та землі. В її пейзажах можна простежити вплив європейських фовістів, що проявляється у спро-
щенні форми та експериментуванні з яскравими колористичними поєднаннями.

Ключові слова: графіка, станкова графіка, рисунок, малюнок, графіка Наталі Вергун, українське мис-
тецтво. 

Hudziienko Liudmyla. NATALIIA VERHUN: ARTISTIC FEATURES OF GRAPHIC 
WORKS

This article focuses on a specific aspect of the creative heritage people's artist of Ukraine Natalia Vergun. 
Although it is widely known in the artistic world with her paintings, the article discusses her graphic works. The 
study examines the artistic and technical features of her drawings, analyzing her graphic art in chronological order.
The aim of the article is to explore the artistic features of Natalia Vergun's graphic works, to draw the attention of 
the scientific community to her individual style and techniques. Additionally, it seeks to highlight the significance of 
this aspect of her work within the context of her overall creative heritage. Research methodology. To achieve this 
goal, the methods of system analysis, the historical method, methods of comparison and synthesis, as well as the 
method of art history analysis were used. Scientific novelty. The scientific novelty of the study lies in a comprehensive 
approach to the study of the artist's work, in particular, to her graphic pieces. In the course of the work, the artistic 
features of the selected works were analyzed and systematized. Conclusions. It is established that the work of 
Natalia Vergun demonstrates the versatility of her talent both in painting and graphics. Vergun's graphics differs 
from her painting through its intimacy and often unfinished quality, which lends it a more personal character. It is 
revealed that the leading technique of the artist is drawing with colored pencils, retouching and charcoal on paper. 
The key element in Verhun's graphic works is the line, which forms the composition and focuses on shapes and 
silhouettes. The artist focuses on finding harmony between line and color, particularly in her landscape depictions 
of Ukrainian villages, where the unity of the sky and the earth is emphasized. In her landscapes, the influence of 
European Fauvism is evident, which is manifested in simplifying the form and experimenting with bright color 
combinations.

Key words: graphics, easel graphics, drawing, sketch, Nataliia Verhun's graphics, Ukrainian art.

© Гудзієнко Л. Р., 2024



52

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 4, 2024

Вступ. Дана стаття репрезентує творчість 
народної художниці Наталі Вергун з незвич-
ного ракурсу. Наталя Вергун відома, як живо-
писець, випускниця монументального відді-
лення Ленінградського інституту живопису, 
скульптури та архітектури ім. І. Рєпіна, пред-
ставниця «суворого» стилю. Доробок мист-
кині включає численні живописні твори, 
серед яких найпоширенішими є етюди. Вод-
ночас художниця демонструє тяжіння до 
рисунку, проте цей бік творчих уподобань 
майстрині оминув увагу мистецтвознавців, 
які досліджували творчість Наталі Вергун, 
що зумовлює актуальність обраної тематики.

Матеріали та метод. Творчий доробок 
Наталі Вергун привертав увагу дослідників 
та поціновувачів українського мистецтва від 
самого початку її творчої діяльності. В пра-
цях, присвячених вивченню творчості мист-
кині, основний інтерес авторів зосереджений 
на стильових особливостях живопису худож-
ниці, еволюції її стилю, дослідженню твор-
чості на тлі доби. Графічні роботи художниці 
представлені в альбомах, які супроводжували 
виставки авторки, а особливо важливим дже-
релом виступає альбом, упорядником якого 
виступила сама Наталя Вергун [3] – в ньому 
зібрані саме малюнки. Також важливим дже-
релом дослідження є самі твори мистецтва, 
які зберігаються в колекції Харківського 
художнього музею, Національного худож-
нього музею України [7; 9].

В дослідженні провідним методом висту-
пає метод мистецтвознавчого аналізу творів 
мистецтва, також було використано методи 
системного аналізу, історичний метод, методи 
порівняння та синтезу.

Мета статті – висвітлення художніх особли-
востей графічних творів художниці Наталі Вер-
гун як важливого напряму її творчої діяльності.

Результати. Графічні роботи, як органічна і 
невід’ємна складова творчості Наталі Вергун, 
потребують детального вивчення та глибокого 
аналізу. Якщо розглядати творчий доробок 
мисткині, зосереджуючись лише на її живо-
писних творах, ми оминаємо частину єдиного 
творчого процесу і можемо дійти помилко-
вого висновку, що художниця є більш вправ-
ною у живописі, аніж у графіці. Утім, графічні 

роботи Вергун відзначаються майстерністю 
виконання та оригінальністю, демонструючи 
глибоке розуміння техніки рисунка та виразні 
можливості лінії, що в повній мірі розкриває 
багатогранність її художньої майстерності. 
У малярстві пріоритетом авторки є живо-
писність, водночас малюнок вона спрощує та 
свідомо уникає зайвої деталізації, що можна 
охарактеризувати як своєрідний графічний 
аскетизм. Такий підхід сприяє акцентуації на 
ключових елементах роботи.

Серед усіх можливих технік, які викорис-
товувались графіками у роки становлення 
Н. Вергун, вона обирає рисунок на папері 
кольоровими олівцями, іноді використовує 
вугілля, ретуш чи звертається до акварелі.

У своєму доробку майстриня розкрива-
ється як прекрасна рисувальниця, що доско-
нало опанувала це мистецтво. Головним 
засобом художньої виразності у її малюн-
ках виступають лінія та штрих. На відміну 
від живопису, художник створює малюнки, 
найчастіше, для себе, вони подібні внутріш-
ньому монологу та віддзеркалюють особисті 
задачі та цілі митця. Саме тому малюнки іноді 
виглядають незакінченими, не добудованими, 
але більш інтимними та особистими. Вихо-
дячи з творчої спадщини Наталії Вергун, ми 
можемо прийти до висновку, що у малюнку 
її найбільше цікавить форма, побудова компо-
зиції, в той час як в етюдах, написаних олією, 
вона зосереджена на кольорі.

З дитинства постійним супутником мист-
кині був альбом і олівці. В ньому вона фіксу-
вала ті враження, які бачила у природі та які 
зачепили її душу. Так, у своїх спогадах вона 
описує, як вперше відкрила у собі худож-
ника. Це сталося після прогулянки на відпо-
чинку, коли вражена неосяжним простором 
та кольоровим поєднанням смарагдового лугу 
і синього неба, Наталя Вергун вирішила від-
творити це на папері. Вона намалювала небо, 
але для лугу не було зеленого олівця і тоді 
вона почала зривати траву, розминати її у 
руках і втирати у папір [4, с. 2].

Перші рисунки, які збереглися – «Чов-
ник» і «Моя бабуся» – щирі та по-дитячому 
наївні. Вони представляють цінність, перш за 
все, для самої художниці, яка зобразила своїх 
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рідних – сестричку Лесю на борту човника 
та стареньку бабусю у хустинці. У роботах 
1957–1959 року помітним стає бажання мист-
кині «піймати» мить та виокремити головне, 
зафіксувати емоції. Не менш важливою стає і 
робота над формоутворенням – вона намага-
ється чіткою лінією охопити силует людини, 
підкреслити форму. Незважаючи на таку 
ретельність у підкресленні силуету, її моделі 
узагальнені, позбавлені портретної схожості.

З середини ХХ ст. на теренах України 
набуває популярності так званий «фоль-
клорний стиль» або «фольклорний реалізм» 
[8, с. 61]. Найхарактернішою рисою в мисте-
цтві художників цього напрямку стає яскраво 
виражений демократизм, який проявився, 
передусім, у глибокій зацікавленості мистців 
повсякденним життям та простим побутом. 
Митці збагатили жанровий живопис новими 
темами та сюжетами, виступили новаторами 
в галузі форми, виробили нові принципи ком-
позиційного вирішення жанрового полотна, 
проявили нові прийоми розкриття образів. 
Певним зверненням до «фолькстилю» в твор-
чій спадщині Наталі Вергун є серія рисунків 
на тему ярмарки в Яреськах (Рис. 1). Проте 
зображення жінок у традиційному одязі 
(вишиванки, хустки, намиста та віночки) не 
є поверхневим зверненням до зображення 
матеріальних українських атрибутів, а лише 
фіксує справжню подію. У роботах Н. Вер-
гун поєднує лінію з тональним малюнком, а 
колір – червоний, синій, жовтий – розставляє 
композиційні акценти. Схожими за технікою є 
роботи «Розмова» та «Дві дівчинки», зроблені 
у цей же час.

 

Рис. 1. Вергун Н. На Ярмарок в Яреськах. 1957

У подальшому в рисунках художниці 
з’являється міський пейзаж. Впровадження 
нової тематики пов’язане з поїздкою до Ленін-
граду на навчання. Ці роботи справляють вра-
ження дорожніх нотаток – з кожного міста, яке 
вона відвідала на шляху до мети, залишився 
малюнок-етюд. За роботами можна просте-
жити маршрут подорожі. У Псково-Печер-
ському монастирі Наталя Вергун зробила 
замальовку монастирської брами та дзвіниці, 
над брамою вгадується ікона Божої матері 
з немовлям (Рис. 2). У цій роботі Н. Вергун 
робить акцент на композиції, вона будує її за 
класичною схемою «золотого перетину». 

 

Рис. 2. Вергун Н. Монастирська брама. 
Печори. 1959

Але місто не втілюється у її роботах так 
яскраво, як село. З 1960 року збереглися 
рисунки, створені, напевно, під час літніх 
канікул в Україні, адже назва однієї роботи 
співпадає з назвою українського села Хатки. 
В цей час в українській графіці зберігаються 
тенденції тоталітарної культури, які певним 
чином обмежують тематичний простір митців, 
проте утвердження національної культури на 
противагу режимним настановам все частіше 
можна побачити у творчості молодих митців 
[5, с. 86]. Хоча Наталя Вергун і не ставить гра-
фічні роботи в основі своєї творчості, проте 
аналіз її доробку свідчить про дотримання 
цих загальних тенденцій графічного мисте-
цтва. В харківській станковій графіці зазначе-
ного періоду популярною є воєнна тематика, 
але в цьому мисткиня відходить від загаль-
ної тенденції, слідуючи власному поклику до 
пейзажу. Саме пейзаж, який виступає як «сво-
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єрідний компроміс між політикою та свобо-
дою виразу»[5, с. 53], стає провідним жанром 
у творчості Наталі Вергун. Про це свідчать 
рисунки авторки 1960-70-х років, в яких, як і 
в її живописі, на перший план виступає тема 
села. «Старе й нове» та «Стара хата» зобра-
жені схематично, це етюдні рисунки, виконані 
на єдиному пориві. Роботи «Краєвид з хатою» 
та «Село Хатки» (Рис. 3) – більш мальовничі, 
незважаючи на техніку виконання олівцем, 
вони сприймаються як закінчені пейзажі. 
Ретельна штриховка у «Краєвиді з хатою» 
задає середню тональність рисунку, наси-
чує його повітрям та рухом. Білою плямою 
вирізняються білі стіни хатки та вигин сте-
жини. У порівнянні з цією роботою, краєвид 
рисунку «Село Хатки» подається більш струк-
туровано. У ньому зображено більше деталей 
та елементів, які органічно складені в єдину 
композицію. На перший план виходить співз-
вуччя неба і землі, побудоване на тональному 
контрасті. Здається, що зображення неба є 
домінуючим в роботі, проте воно не нависає 
над селом, а, завдяки світлим плямам, передає 
відчуття легкості та повітряності. Побудова 
рисунку наводить на аналогії з роботами май-
стрів Відродження, творчістю яких завжди 
захоплювалась Наталя Вергун [6].

 

Рис. 3. Вергун Н. Село Хатки. 1960

У роботі «Жінка з граблями» майстриню 
цікавить, перш за все, форма, вона макси-
мально використовує простір білого аркушу. 
На аркуші зображені чотири жіночі фігури 

у різних положеннях тіла. Ця робота сприй-
мається як підготовча до більш масштаб-
ного зображення, адже в ній майстриню не 
цікавить ані композиція, ані колір чи зміст – 
тільки вивчення людини, яка займається тру-
довою діяльністю. Підготовчі роботи завжди 
створюються майстрами на етапі планування, 
у них художник вирішує завдання, пов’язані 
з пошуком та втіленням форми, світлотіньо-
вими побудовами, ритмом, композицією. 

Малюнки 1971 року започатковують у 
творчості майстрині паралелі з роботами 
європейських фовістів. Як і фовісти, Наталя 
Вергун вдається до навмисного спрощення 
форми задля потужнішої виразності кольору. 
У роботах «Дорога» та «Краєвид з білим 
дахом» авторка перебуває у пошуку співзвуч-
ності кольорів та працює з плямами світла. 
Плями стають повноцінним композиційним 
елементом, це тінь, яка може змінюватись, 
проте має чітку форму. До штрихів, зробле-
них кольоровими олівцями, мисткиня додає 
окреслені вугіллям контури, це надає роботі 
динамічності та закінченості.

Пошуки потрібних колористичних рішень 
художниця подовжує в етюдах 1972 року, 
адже у цих робота об’ємність зображення 
зовсім не має прояву, рисунок розвивається 
лінійно і залишається лише формальне 
окреслення силуетів. У пейзажах цього 
періоду вона зосереджує свою увагу на зву-
чанні чистого кольору, що наближує її, на 
думку харківської дослідниці В. Немцової, 
до інтуїтивного відкриття теорії «чистої дії 
кольору» Кандинського. У роботі «Квіти 
коло хати» (Рис. 4) художниця сміливо спро-
щує малюнок до примітивізму, а компози-
цію будує на контрасті локальних кольорів – 
зеленого та червоного. При цьому кольори 
перебувають в одній тональності та тепло-
холодності – це холодні, світлі відтінки. 
В той же час художниця працює над рисун-
ками, у яких створює справжні «портрети» 
рослин. У роботах цього циклу художниця 
виходить за формат рисунку і залишає піс-
лясмак незакінченості, фрагментарності 
зображення, яке сприймається як частина 
більшого.
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Рис. 4. Вергун Н. Квіти коло хати. 1972

Протилежні задачі художниця ставить у 
роботі «Автопортрет» (Рис. 5), де активною, 
експресивною штриховкою створює глибо-
кий простір. Цей рисунок побудований на 
поєднаннях зеленого, чорного, червоного 
кольорів, виконаний у темному тональному 
забарвленні. На сьогодні це єдиний малюнок 
майстрині, представлений в колекції Націо-
нального художнього музею України [6].

 

Рис. 5. Вергун Н. Автопортрет. 1972

У 1980-ті роки Наталя Вергун постійно 
перебуває у пошуках ідеального співвід-
ношення між чистим кольором та формою. 
В той же час її цікавить і побудова об’єму, 
вона активно шукає нові композиційні 
рішення, досягає вершин у володінні штри-
хом, що можна побачити у численних копіях 
робіт старих майстрів та у роботі «Кераміка. 

Натюрморт». Та ж сама композиція, що і в 
однойменному етюді, була втілена з акцентом 
на форму та світло-тіньову гру. Тоновий діа-
пазон звужений до чистого теплого, це пере-
дає відчуття фактури і теплоти матеріалу. 

Протягом 1983–1986 р. мисткиня створює 
низку рисунків, у яких розвиває тему розробки 
композиції не за класичними канонами, а за 
власними художньо-естетичними потребами 
та відображає рух до примітивізму. Репрезен-
тативним є рисунок «Хлібне поле» (Рис. 6), 
в якому аркуш розділений лінією небосхилу 
майже посередині. Горизонтальний ритм, 
якому підпорядкований увесь композиційний 
стрій роботи, урівноважується нерегулярним 
розташуванням хмар. 

 

Рис. 6. Вергун Н. Хлібне поле. 1986

 Окрім композиційних завдань, Н. Вергун 
продовжує хвилювати колір, все більш ціка-
вими стають колористичні рішення її малюн-
ків. У роботі «Дві хати» зелений та синьо-
фіолетовий кольори немов переходять один в 
одного, а червоний здається органічно зану-
реним у це поєднання. Горизонталь ритмів у 
цій роботі порушують гострі дахи хат та висо-
кий стовбур дерева біля синього даху. 

У роботі «Дорога в лісі» з’являється чітка, 
акцентована перспектива, яка направлена 
вглиб лісу. Найпотужніше звучить салатовий 
колір, він чистий і насичений. Співвідно-
шення кольорів будуються на нюансах відтін-
ків зеленого, коричневого, жовтого, рожевого. 
Пошуки вдалих кольорових поєднань призво-
дять до відмови від традиційного розуміння 
форми. Так, у натюрморті «Троянди та ягоди» 
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форма не пов’язана з фактичною формою 
реальних предметів, вона спрощена до графіч-
ного підкреслення обрисів предметів. Впев-
нено будується композиція, яка навмисно вихо-
дить за контури роботи. Такий прийом доволі 
часто зустрічається у роботах художниці, як у 
рисунках, так і в живописних роботах. Побу-
дова відкритої композиції зумовлює прочи-
тання роботи від центру, але за значимістю 
в рисунку всі частини рівноважні. У роботі 
мисткиня досягає ефекту мерехтіння кольору 
завдяки грі кольорових вкраплень на ягодах, а 
троянди у склянці виконують роль елементу, 
що єднає частини композиції. Також поєдну-
ючим елементом виступає фіолетово-корич-
нева поверхня, на якій розташовані тарілки 
з ягодами та склянка. Ці предмети сприйма-
ються зануреними у цей простір, в той час як 
тло роботи залишається повністю чистим і 
на ньому вигідно виділяються квіти. Тяжіння 
до спрощення форми задля звучання кольору 
продовжується і в наступні роки рисування. 
Це, перш за все, «Лугові квіти» 1991 року, 
«Вулиця в Литовці» 1992 року, «Конюшина» 
та інші. У роботі «Верба» Н. Вергун знову 
звертається до композиційного рішення, яке 
часто повторюється в її зображеннях крає-
видів – лінія горизонту поділяє аркуш прак-
тично навпіл, земля і небо знаходяться у рів-
нозначному положенні, а з боку розташовує 
елемент, в даному випадку – вербу, яка своєю 
кроною виходить за межі композиції. Рисунок 
виконаний комбінованими штрихами, які роз-
ташовуються під різними кутами незалежно 
від поверхні, яку вони заповнюють. Незважа-
ючи на статичність самого краєвиду, завдяки 
активній, різкій штриховці художниця пере-
дає прихований в роботі внутрішній динамізм 
об’єктів.

 Рефлексія на творчість фовістів простежу-
ється в рисунках 2000-х років, таких, як «Про-
вулок» і «Дорога в лісі» (Рис. 7). Виконані 
кольоровими олівцями на картоні, рисунки 
мають підкреслені чіткими широкими ліні-
ями контури, зроблені вугіллям. Строкате 
кипіння кольору та контраст фарбових повер-
хонь втілені за допомогою штрихів і створе-
них ними кольорових плям, які мають чіткі 
обриси. За колоритом рисунок «Дорога в лісі» 

нагадує пейзаж А. Матісса «Корсиканський 
пейзаж. Оливи» – блідо-фіолетові тіні дерев 
перетинають звивисту дорогу, що спрямована 
вдалину, плями світла м’якого жовтого і сала-
тового кольору немов віддруковані на траві 
і дорозі. Композиція рисунку розгортається 
всередину та вгору, спрямованість підкрес-
лена ритмом, що повторюється з двох боків у 
прорисовці контурів дерев. 

 

Рис. 7. Вергун Н. Дорога в лісі. 2000

У графічних роботах Наталі Вергун можна 
виділити кілька ключових напрямів. Перший 
напрям – це підготовчі ескізи до живописних 
полотен та етюдів, а також лінійні рисунки, де 
основну увагу мисткиня приділяє врівнова-
женості композиції та точній побудові форми. 
Тема села стає простором для мистецьких 
пошуків художниці у царині графіки, як і в 
живописі. Другий напрям – спрощення форми 
до рівня примітивізму, що сприяє пошуку гар-
монійних колористичних рішень, близьких 
до естетики фовізму. У цих роботах форма 
створюється через взаємодію чистих кольо-
рів і їх тональних варіацій. Як і в живописі, 
художниця часто використовує чорні контури, 
підкреслені вугіллям або ретушшю, для поси-
лення виразності кольорових акцентів.

Висновки. Графічний доробок Наталі Вер-
гун є невід'ємною складовою її художньої 
спадщини. Незважаючи на те, що більша увага 
дослідників була спрямована на її живописні 
роботи, рисунки мисткині демонструють висо-
кий рівень майстерності у володінні лінією, 
штрихом та композицією і потребують глибо-
кого аналізу у дискурсі дослідження творчості 
художниці. У своїх графічних роботах авторка 
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поєднує традиційний рисунок з особистими 
пошуками гармонії між формою та кольо-
ром, виявляючи особливе чуття до деталей та 
нюансів. Відмінність графіки Вергун полягає 
в інтимності та особистісності її рисунків, які 
сприймаються як внутрішній монолог автора.

Мисткиня віддає перевагу рисункам на 
папері, виконаним кольоровими олівцями та 
вугіллям. Її графічні роботи вирізняються гли-
биною побудови простору, акцентом на силу-
етах і лініях, що є особливостями її художньої 
мови. Особливо варто відзначити її пейзажні 
рисунки, в яких поєднання неба та землі ство-
рює відчуття рівноваги, підсилене контрастами 
світла та тіні. Вона зосереджується на тональ-
них відтінках і світлотіньових градаціях, що 
додає її роботам динаміки і глибини, незважа-
ючи на застосування простих графічних технік.

Серед творчих пошуків Н. Вергун про-
стежується вплив європейського фовізму, 
зокрема через спрощення форми та акцент 
на кольорових контрастах. Вона сміливо екс-
периментує з кольором, надаючи йому клю-
чового значення у формуванні композиції, 
активно використовує техніку комбінованого 
штриха, завдяки якій досягає ефекту мерех-
тіння кольору та динамічності поверхні, що 
наближує її роботи до живописних етюдів. 
У зрілих роботах мисткиня досягає вершин у 
володінні композицією та штрихом. Графічні 
твори Наталії Вергун представляють її як 
майстриню, здатну розкрити глибокий зміст 
і композиційну побудову за допомогою лінії 
та штриха, що робить графіку невід'ємним і 
важливим елементом для повного розуміння 
її творчого самобутнього доробку.
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У статті розглянуто проблематику дизайну реклами в громадських організаціях, зокрема її специфіку 
та виклики, з якими стикаються дизайнери під час створення рекламних матеріалів для некомерційних 
проектів. Рекламна діяльність у громадському секторі має свої унікальні аспекти, оскільки її головна мета 
полягає не стільки в отриманні прибутку, як у просуванні ідей, приверненні уваги до соціальних проблем та 
залученні активної аудиторії до участі в ініціативах.

Основна увага приділяється аналізу таких факторів, як емоційне сприйняття повідомлень, вибір графіч-
них елементів, шрифтових рішень та кольорових палітр, які мають відповідати етичним стандартам і вод-
ночас ефективно комунікувати з цільовою аудиторією. У статті обговорюється також значення адаптив-
ного дизайну, який дозволяє рекламним матеріалам бути доступними на різних платформах та пристроях, 
а також важливість використання соціальних медіа для поширення повідомлень громадських організацій.

Основний наголос спрямований на необхідності балансування між привабливістю реклами та її від-
повідністю місії організації. Особлива увага приділяється пошуку креативних рішень, які допомагають 
виділятися в умовах обмеженого бюджету, що є характерним для багатьох некомерційних організацій. У 
статті також проаналізовані приклади успішних рекламних кампаній, що сприяли зростанню впізнава-
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The article discusses the issues of advertising design in non-governmental organizations, including its specifics 
and the challenges that designers face when creating advertising materials for non-profit projects. Advertising in 
the public sector has its own unique aspects, as its main goal is not so much to make a profit as to promote ideas, 
draw attention to social problems and attract an active audience to participate in initiatives.

The article focuses on the analysis of such factors as emotional perception of messages, choice of graphic 
elements, fonts and color palettes that should meet ethical standards and at the same time effectively communicate 
with the target audience. The article also discusses the importance of responsive design, which allows advertising 
materials to be accessible on different platforms and devices, as well as the importance of using social media to 
spread the messages of civil society organizations.

The main emphasis is on the need to balance the attractiveness of advertising with its relevance to the organization's 
mission. Particular attention is paid to finding creative solutions that help to stand out on a limited budget, which is 
typical for many non-profit organizations. The article also analyzes examples of successful advertising campaigns that 
have contributed to the growth of organizations' awareness and the involvement of new participants in social initiatives.
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Вступ. У сучасному суспільстві громадські 
організації відіграють ключову роль у вирі-
шенні соціальних, екологічних, культурних та 
правових питань. Одним із важливих інстру-
ментів у цьому процесі є реклама, яка в гро-
мадському секторі, на відміну від комерційної 

реклами, має інші цілі: підвищувати обізна-
ність, формувати соціальну відповідаль-
ність та заохочувати активну участь грома-
дян. Дизайн рекламних матеріалів для таких 
організацій повинен мати не лише естетичну 
складову, але й відповідати етичним нормам 
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та ефективно доносити зміст, який резонує з 
аудиторією.

Соціальна політика є частиною соціального 
управління, яка зосереджена на прийнятті і 
реалізації рішень, спрямованих на створення 
суспільно прийнятних соціальних умов для 
реалізації можливостей і потреб членів суспіль-
ства. Окрім цього важливим аспектом соціаль-
ної політики є формування свідомості людей і 
моральних установок соціуму в цілому [1, с. 10].

Дизайн реклами для громадських організа-
цій стикається з багатьма викликами, зокрема 
з обмеженими фінансовими ресурсами, труд-
нощами у формуванні основних повідомлень 
та необхідністю привертати увагу до тем, що 
не завжди мають комерційну привабливість. 
Важливим також є питання відповідності 
рекламних матеріалів місії та цінностям орга-
нізації, оскільки кожен візуальний компонент 
не лише повинен зацікавити аудиторію, але й 
точно відображати суть її діяльності.

Мета цієї статті – проаналізувати осно-
вні проблеми, пов'язані з дизайном реклами 
громадських організацій, та знайти креативні 
рішення, які допоможуть їм ефективно кому-
нікувати з цільовою аудиторією, не переви-
щуючи при цьому виділений бюджет.

Матеріали та метод. Реклама відіграє 
ключову роль у діяльності неурядових орга-
нізацій, сприяючи поширенню їхніх ідей, 
місій та соціальних ініціатив серед широких 
верств населення. На відміну від комерцій-
ної реклами, головною метою якої є продаж 
товарів або послуг, реклама у громадському 
секторі спрямована на привернення уваги до 
суспільних проблем, стимулювання соціаль-
них змін і залучення громадян до активної 
участі в суспільному житті. Основне завдання 
таких рекламних кампаній – сприяти відпові-
дальному ставленню до важливих суспільних 
проблем і створити позитивний імідж органі-
зації, яка прагне зробити світ ліпшим.

Успішна реклама дозволяє не лише підви-
щити розуміння громади про їхні ініціативи, 
але й залучити нових прихильників, волон-
терів та партнерів. Вона слугує ефективним 
інструментом для комунікації, впливає на гро-
мадську думку та сприяє зміцненню довіри до 
організації. 

Загалом, реклама у громадських організа-
ціях є не просто інструментом комунікації, а 
потужним засобом впливу на суспільство, що 
допомагає просувати важливі соціальні цін-
ності та формувати колективну відповідаль-
ність за майбутнє. «Соціальна політика – це 
діяльність державних і громадських інститу-
тів, суспільних груп і окремих осіб (суб' єктів 
соціальної політики), спрямована на реалі-
зацію природних прав людини, що забезпе-
чують її життєдіяльність і розвиток як соці-
альної істоти з невід'ємного дотримання її 
громадянських прав і бажань» [6, с. 126].

Соціальна реклама, що виробляється в 
Україні, не завжди виконує покладені на неї 
завдання. В основному, вона розробляється 
зусиллями працівників третього сектора, які 
завдяки своїй спеціалізації не можуть про-
фесійно розробити повідомлення, визначити 
канали комунікації, а також розробити цілісну 
та дієву рекламну кампанію, спрямовану на 
вирішення соціальної проблеми. Тому акту-
альною є активізація діяльності органів влади 
у процесі реалізації соціальної політики через 
інститут соціальної реклами [9, с. 26].

Громадські організації, на відміну від 
комерційних, не мають великих бюджетів на 
рекламу, оскільки більшість їхнього фінансу-
вання спрямовується на реалізацію проектів. 
Це часто обмежує можливості найняти про-
фесіоналів для створення якісного контенту. 
Як результат, організації змушені покладатися 
на волонтерів або використовувати доступні 
ресурси для створення матеріалів, що може 
впливати на якість кінцевого продукту.

Поняття «ідентичність» означає усвідом-
лення людиною своєї належності до будь-якої 
групи, що дає змогу їй визначити своє місце 
в соціокультурному просторі і вільно орієн-
туватися в навколишньому середовищі. Для 
цього вона добровільно сприймає ті елементи 
свідомості, звички, норми, цінності та інше, 
що є головними у цій спільноті. Їхнє сприй-
няття надає життю людини упорядкованого 
та передбачуваного характеру [2].

Через те, що громадські організації зазви-
чай працюють з дуже різними аудиторіями, це 
за собою несе додаткові труднощі для дизай-
нерів, які мають знайти універсальні рішення, 
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що будуть зрозумілими та привабливими для 
всієї аудиторії. Наприклад, молодь може від-
давати перевагу сучасним, яскравим і міні-
малістичним дизайнам, тоді як старше насе-
лення може краще сприймати традиційні та 
більш консервативні підходи.

Слід зазначити, що соціальна реклама як 
інструмент комунікації між суб'єктами управ-
ління як найповніше реалізується саме у 
сфері соціальної політики. Деякі дослідники, 
що вивчають соціально орієнтовані рекламні 
комунікації, вважають, що соціальна реклама 
є необхідним інформаційним відгалуженням 
соціальної політики держави [8, с. 59].

Грошові обмеження також обмежують 
доступ до сучасних інструментів для ство-
рення реклами, таких як передові графічні 
редактори чи професійні фотостоки. Це зму-
шує дизайнерів працювати з безкоштовними 
ресурсами, які часто не мають достатньої 
якості чи оригінальності. Як результат, гро-
мадські організації можуть втратити можли-
вість виділитися серед конкурентів або доне-
сти свою ідею у максимально ефективний 
спосіб.

Спонсори та волонтери, залучені до роз-
робки реклами, іноді покладають на дизайн 
високі очікування, не розуміючи складності 
процесу та його реального потенціалу. Це 
може призвести до непорозумінь і навіть кон-
фліктів між клієнтами та дизайнерами. Крім 
того, очікування від рекламного матеріалу 
можуть не збігатися з реальними результа-
тами. Цього не завжди можна досягти в рам-
ках одного рекламного проекту, особливо 
коли організація прагне швидких змін і негай-
ного залучення аудиторії.

Таким чином, дизайн реклами в громад-
ських організаціях стикається з багатьма 
проблемами, пов'язаними з обмеженими 
ресурсами, різноманітністю аудиторії та необ-
хідністю дотримання етичних стандартів. 
Однак, незважаючи на ці виклики, грамот-
ний підхід до розробки рекламних матеріалів 
може допомогти організаціям досягти своїх 
цілей і ефективно комунікувати з аудиторією.

Сучасна українська соціальна реклама орі-
єнтована на задоволення культурних запитів 
населення шляхом впровадження певних цін-

ностей і стандартів. Рекламні стандарти, цін-
ності, які вона просуває, претендують на роль 
загальнолюдських норм поведінки, які треба 
наслідувати. Реклама сприяє формуванню 
стереотипного мислення, особливо в молоді. 
Вона є потужним інструментом впливу на 
ціннісні установки й орієнтири адресатів, 
створюючи стереотипи, що відповідають 
цій системі. При цілеспрямованому впливі 
на формування ціннісних орієнтацій спожи-
вача можна відповідно спрямовувати його 
поведінку. Інакше кажучи, якщо реклама для 
досягнення цілей апелює до панівних у сус-
пільстві соціально-психологічних цінностей і 
мотивацій, то вона, в свою чергу, може бути 
прикладом цінностей і мотивацій, поширених 
у суспільстві [7, с. 44]. «Соціальна політика – 
це сукупність ідеологічних уявлень суспіль-
ства і держави про цілі соціального розвитку 
та діяльність щодо досягнення соціальних 
показників, які відповідають цим цілям» 
[10, с. 58].

Сенсорна система, або органи чуття, віді-
грають ключову роль у формуванні вражень 
та емоцій у людини. Вона включає такі осно-
вні види сприйняття, як слух, зір, нюх, смак, 
дотик та рівновагу. Взаємодія всіх цих органів 
і систем дозволяє людині отримувати інфор-
мацію про навколишній світ і відповідно 
реагувати на нього, формуючи враження та 
емоції. Поєднання роботи цих систем також 
викликає різноманітні відчуття, що допомага-
ють нам краще розуміти і сприймати навко-
лишній світ [3].

Емоційний аспект відіграє центральну 
роль у створенні ефективної реклами для гро-
мадських організацій. На відміну від комер-
ційних кампаній, де основною метою є стиму-
лювання продажів, реклама у громадському 
секторі спрямована на виклик емоційної 
відповіді та формування глибокого емоцій-
ного зв'язку з аудиторією. Соціальна реклама 
часто має справу з проблемами, що зачіпа-
ють базові людські цінності: справедливість, 
права людини, захист природи, здоров'я та 
благополуччя. Саме тому важливо правильно 
використовувати емоційні елементи для того, 
щоб посилити вплив реклами та мотивувати 
людей до дії.
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Д. Олтаржевський пише про важливість 
використання креативних інструментів у реа-
лізації сучасних соціальних кампаній [4].

Схожий вплив здійснюється за допомо-
гою нових рекламних технологій, наприклад, 
Г. Цуканова пише, що «інтерактивна соціальна 
реклама не викликає такого роздратування, як 
реклама на традиційних носіях, адже не має 
форми прямого нав’язування чи повчання; 
розважаючи, така реклама на підсвідомому 
рівні формує в людей стійкий набір позитив-
них асоціацій із запропонованим соціальним 
рішенням» [5, с. 62].

За для виклику потрібних емоцій аудиторії 
організації зазвичай використовують зобра-
ження та історії реальних людей, які стика-
ються з певними труднощами або потребують 
допомоги. Такий підхід дозволяє створити 
ефект близькості, коли глядач відчуває себе 
співучасником або частиною вирішення про-
блеми. Емпатія може стати потужним сти-
мулом для дії, спонукаючи людей до волон-
терської роботи або підтримки ініціатив 
організації.

Кольорові рішення також мають значний 
вплив на емоційне сприйняття реклами. 
Кольори можуть як заспокоювати, так і 
викликати почуття тривоги чи ургентності. 
Наприклад, червоний колір часто асоціюється 
з небезпекою або терміновістю, тоді як зеле-
ний або блакитний може викликати відчуття 
надії або гармонії. Вибір кольорової гами має 
відповідати тематиці реклами, підсилюючи її 
емоційне посилання.

Шрифт також грає важливу роль у фор-
муванні емоційного настрою. Великі, жирні 
шрифти можуть додати рекламі відчуття тер-
міновості або важливості, тоді як легкі, плавні 
шрифти можуть створити відчуття спокою або 
довіри. Підбір правильного шрифту та його 
поєднання з іншими елементами дизайну має 
велике значення для створення гармонійного 
емоційного впливу.

Текстове наповнення соціальної реклами 
також має бути емоційно насиченим, щоб 
ефективно взаємодіяти з аудиторією. Месе-
джі, які використовують слова, що викли-
кають емоційні реакції, можуть мати біль-
ший вплив. Така стратегія допомагає краще 

привернути увагу та викликати в аудиторії 
почуття невідкладності й відповідальності.

Головна мета емоційної складової 
реклами – мотивувати до дії. Відчуття термі-
новості, потреба допомогти або змінити ситу-
ацію повинні підштовхувати аудиторію до 
конкретних кроків. Емоції важливі саме тому, 
що він не просто інформує, а змушує людину 
відчути проблему на особистому рівні, став-
лячи її перед необхідністю прийняття рішень.

Таким чином, емоційний аспект є одним 
з найбільш важливих факторів успішності 
реклами громадських організацій. Викорис-
тання правильних емоційних елементів дозво-
ляє не тільки привернути увагу аудиторії, але 
й ефективно комунікувати з нею, викликаючи 
бажання діяти і змінювати світ на краще.

Результати. На сьогоднішній день 
мобільні телефони є основним джерелом спо-
живання інформації для багатьох користува-
чів, тому критично важливо адаптувати мате-
ріалів під мобільні платформи. Це стосується 
як візуальних елементів, так і текстових пові-
домлень. Наприклад, шрифти повинні бути 
чіткими і легкими для читання, зображення – 
добре оптимізованими для швидкого заванта-
ження, а інтерфейс – простим та інтуїтивно 
зрозумілим. Забезпечення мобільної адапта-
ції не тільки підвищує зручність сприйняття 
контенту, але й сприяє кращій взаємодії з 
аудиторією.

Окрім цього, важливо також враховувати 
кросплатформність. Матеріали повинні бути 
створені таким чином, щоб вони коректно 
відображалися на комп’ютерах, планшетах та 
телевізорах. Для цього дизайнери часто вико-
ристовують гнучкі макети, що автоматично 
підлаштовуються під розмір екрана, зберіга-
ючи зручність навігації та естетику. 

Соціальні мережі це один з головних 
сучасних шляхів поширення інформації для 
громадських організацій. Це дає можливість 
залучити широку аудиторію з мінімальними 
витратами. Але кожна платформа має свої 
унікальні вимоги до формату та розміру кон-
тенту. Наприклад, відео для Instagram має 
бути вертикальним, а для Facebook – гори-
зонтальним. Важливо створювати гнучкий 
контент, який можна адаптувати під різні 
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соціальні платформи, зберігаючи ключовий 
меседж. Такий підхід дозволяє підвищити 
ефективність реклами.

Останнім часом громадські організації все 
частіше використовують інтерактивні еле-
менти в рекламі. Це можуть бути інтерактивні 
сторінки в соціальних мережах, опитування 
або ігрові механіки, що дозволяють аудито-
рії не лише отримувати інформацію, але й 
активно брати участь у процесі комунікації. 
Такий підхід дозволяє не просто інформувати, 
але й утримувати увагу користувачів, роблячи 
їх більш залученими до вирішення проблеми.

Оповідання історій є ще одним потужним 
інструментом у креативній рекламі громад-
ських організацій. Використання реальних 
історій людей або ситуацій допомагає зробити 
рекламу більш персоналізованою та емоцій-
ною. Історії можуть показувати конкретні 
досягнення організації або виклики, з якими 
стикаються її бенефіціари, що створює тісний 
зв'язок між аудиторією та організацією, моти-
вуючи до активних дій.

Висновки. Отже, реклама у громадських 
організаціях має свої характерні особливості, 
які відрізняються від традиційної комерцій-
ної реклами. Основна функція якої наголос 
на приверненні уваги до суспільних проблем, 

залучення волонтерів та вплив на покращення 
життя суспільства. Під час дослідження було 
проаналізовано ключові аспекти, які будуть 
ефективніше впливати на громадську думку. 
Крім того, адаптивний дизайн забезпечує 
ширше охоплення аудиторії та підвищує 
зручність сприйняття інформації. Креативні 
рішення у поєднанні з обмеженими ресур-
сами допомагають громадським організаціям 
виділятися та залучати нових прихильників.

Основні проблеми з якими зіштовху-
ються громадські організації під час дизайну 
реклами це досягнення балансу між емоцій-
ним впливом і відповідальністю в умовах 
обмежених ресурсів. Роль емоційного аспекту 
є особливо важливою, оскільки саме емоції 
сприяють активній взаємодії аудиторії з орга-
нізаціями.

Перспективи подальших досліджень у 
цьому напрямку можуть зосередитися на 
вивченні впливу нових технологій, таких як 
штучний інтелект та віртуальна реальність, 
на дизайн реклами громадських організацій. 
Також важливо досліджувати зміну поведін-
кових моделей аудиторії під впливом нових 
медіа та соціальних мереж, що дозволить 
адаптувати рекламні стратегії до потреб і очі-
кувань сучасного суспільства.
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УКРАЇНСЬКА ФОТОГРАФІЯ У ЗАКОРДОННИХ ВИДАННЯХ 
У ПЕРІОД COVID-19: ХУДОЖНІ ОСОБЛИВОСТІ  

ТА ТВОРЧІ КОНЦЕПЦІЇ

У статті здійснено аналіз художніх підходів та творчих інтенцій, що були реалізовані в українській фото-
графії, опублікованій у закордонних книжкових виданнях під час пандемії COVID-19. Особлива увага приділена 
вивченню естетичних рішень, концептуальних стратегій та візуальних прийомів, які застосовувалися укра-
їнськими фотографами у фотопроєктах, що вийшли за межами України. Ці роботи не лише демонструють 
творчий потенціал українських авторів, але й відображають актуальні теми глобальної ізоляції, соціальної 
дистанції та кризи. Стаття також розкриває, як ці підходи сприяють інтеграції української фотографії у 
світовий художній дискурс та відображають загальні тенденції розвитку сучасного мистецтва. Фотокниги, 
опубліковані у закордонних виданнях та в яких йдеться у публікації, включають роботи Бориса Михайлова, Юлії 
Поляшенко, Тараса Бичка, Саші Курмаза, Олександра Чекменьова та Сергія Мельниченка. Ці фотографи пред-
ставляють широкий спектр стилістичних та концептуальних підходів, від документальної фотографії до екс-
периментальних форм візуальної репрезентації. Їхні роботи відображають як локальні, так і глобальні соціо-
культурні процеси, що виникли під час пандемії, та показують, як мистецтво може реагувати на такі виклики, 
як ізоляція, зміна взаємовідносин і трансформація соціальної реальності. Аналіз підтверджує, що українські 
фотографи не лише зберігають свою унікальну ідентичність, але й успішно взаємодіють із загальносвітовими 
мистецькими процесами, пропонуючи нові форми візуального осмислення різноманітних суспільних та соціо-
культурних явищ. Це сприяє подальшій популяризації української фотографії на міжнародній арені. Окрім того, 
дослідження показує, що в контексті світової фотографії, українські митці здатні впливати на формування 
нових підходів до осмислення колективного досвіду кризи, поєднуючи елементи локальної культури з глобальними 
проблемами. Творчі пошуки українських фотографів не тільки відображають поточні виклики, але й заклада-
ють основу для подальшого розвитку візуальної культури в умовах глобальних трансформацій.

Ключові слова: образотворчий, фотографія, фотопроєкт, фотокнига, наратив, книжкове видання, 
концепція, творчість, художні особливості, мистецтво 21 століття.

Dovganych Robert. UKRAINIAN PHOTOGRAPHY IN FOREIGN PUBLICATIONS  
IN THE PERIOD OF COVID-19: ARTISTIC FEATURES AND CREATIVE CONCEPTS

The article analyzes the artistic approaches and creative intentions that were implemented in Ukrainian photography 
published in foreign book publications during the COVID-19 pandemic. Special attention is paid to the study of aesthetic 
solutions, conceptual strategies and visual techniques used by Ukrainian photographers in photo projects that took place 
outside of Ukraine. These works not only demonstrate the creative potential of Ukrainian authors, but also reflect the 
current topics of global isolation, social distance and crisis. The article also reveals how these approaches contribute 
to the integration of Ukrainian photography into the world artistic discourse and reflect the general trends in the 
development of modern art. The photo books published in foreign publications and referred to in the publication include 
the works of Borys Mykhaylov, Yulia Polyashenko, Taras Bychko, Sasha Kurmaz, Oleksandr Chekmenyev, and Serhii 
Melnichenko. These photographers represent a wide range of stylistic and conceptual approaches, from documentary 
photography to experimental forms of visual representation. Their works reflect both local and global socio-cultural 
processes that have arisen during the pandemic and show how art can respond to challenges such as isolation, changing 
relationships and transforming social reality. The analysis confirms that Ukrainian photographers not only preserve their 
unique identity, but also successfully interact with global artistic processes, offering new forms of visual understanding of 
various social and sociocultural phenomena. This contributes to the further popularization of Ukrainian photography in 
the international arena. In addition, the study shows that in the context of world photography, Ukrainian artists are able 
to influence the formation of new approaches to understanding the collective experience of the crisis, combining elements 
of local culture with global problems. Creative searches of Ukrainian photographers not only reflect current challenges, 
but also lay the foundation for the further development of visual culture in the conditions of global transformations.

Key words: fine art, photography, photo project, photo book, narrative, book edition, concept, creativity, artistic 
features, art of the 21st century.

© Довганич Р. Г., 2024



65

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 4, 2024

Вступ. В умовах пандемії COVID-19, яка 
значно вплинула на всі сфери суспільного 
життя, українська фотографія отримала нові 
можливості для інтеграції в міжнародний 
художній контекст. Особливий інтерес викли-
кають фотопроєкти, представлені у закордон-
них книжкових виданнях, які не лише фіксу-
ють реалії кризи, але й розкривають унікальні 
художні підходи та творчі інтенції україн-
ських фотографів. Фотографи дедалі частіше 
обирають фотокнигу як засіб постійного збе-
реження своїх робіт у фізичному форматі, 
що важливо для фіксації художніх концеп-
цій у періоди світової кризи. У цьому дослі-
дженні аналізуються естетичні особливості, 
концептуальні рішення та візуальні стратегії, 
що застосовувалися у фотопроєктах, опублі-
кованих у цей період. Основним завданням 
є виявлення тенденцій розвитку української 
фотографії, її взаємодії з глобальними мис-
тецькими процесами та впливу на сучасний 
мистецький дискурс в умовах світової кризи.

Мета. Виявлення та аналіз художніх під-
ходів і творчих інтенцій, які втілилися в укра-
їнській фотографії, представленій у закор-
донних книжкових виданнях під час пандемії 
COVID-19. Дослідження спрямоване на роз-
криття естетичних особливостей, концепту-
альних рішень та візуальних стратегій, що 
використовувались українськими фотогра-
фами у фотопроєктах, які були опубліковані 
у цих фотокнигах. Також досліджується, як ці 
підходи відображають загальні тенденції роз-
витку української фотографії та її інтеграцію 
в міжнародний художній контекст, а також їх 
вплив на глобальні мистецькі дискурси в умо-
вах світової кризи.

Матеріали та методи. У процесі дослі-
дження використано кілька наукових методів, 
зокрема іконографічний аналіз, візуальний 
аналіз, документальний підхід, соціокультур-
ний аналіз, порівняльний метод та інтерпре-
тацію художніх символів.

У рамках дослідження було проаналізо-
вано фотокниги таких авторів, як Julie Poly 
(«Укрзалізниця / Ukrzaliznytsia», 2020), Тарас 
Бичко («Out of Time», 2020), Борис Михай-
лов («Viscidity», 2020), Саша Курмаз («Lust», 
2020), Олександр Чекменьов («Pharmakon», 

2021) та Сергій Мельниченко («Fundamental 
Space Explorations of Naked Singularity», 
2021). Ці видання стали основою для дослі-
дження сучасних українських фотокниг, що 
були опубліковані в міжнародних виданнях 
під час пандемії COVID-19. Кожна з них 
репрезентує різноманітні художні підходи 
та візуальні стратегії, що сприяли розвитку 
української фотографії в глобальному мис-
тецькому контексті. Крім того, було викорис-
тано наукові праці Паоли Руш (Paula Roush), 
Дуга Споварта (Doug Spowart) та Тіма Фавнса 
(Tim Fawns), які досліджують взаємодію 
фотографії, архівів та пам'яті, що додало гли-
бини розумінню сучасної української фото-
графії, як частини міжнародного художнього 
дискурсу.

Результати. Фотографії не просто фіксу-
ють моменти з минулого, але стають части-
ною «правди», формуючи наше сприйняття 
подій і людей. З кожним новим відтворенням 
у нових середовищах фотографії змінюють 
свій первісний контекст, що впливає на те, як 
ми пам'ятаємо ті чи інші події. Цей процес є 
важливою частиною формування колективної 
та індивідуальної пам'яті, коли зображення, 
спочатку зафіксоване в певних умовах, отри-
мує нове значення в іншому культурному чи 
соціальному контексті [6, c. 2–3].

Важливим є розуміння того, як фотогра-
фія та архіви впливають на створення нових 
наративів і переосмислення минулого. Як 
зазначає Пола Рауш (7, c. 80), фотоархіви не 
просто фіксують минуле, а радше створю-
ють нові інтерпретації та розповіді. Вони є 
своєрідними «руїнами пам'яті», які, попри 
втрачений первісний контекст, допомагають 
заново конструювати історію через призму 
сучасності. Це безпосередньо корелює з укра-
їнськими фотопроєктами, опублікованими 
під час пандемії COVID-19, де фотографія не 
тільки документує, але й формує нові художні 
наративи. Таким чином, ці роботи стають 
частиною глобального мистецького дискурсу, 
відображаючи індивідуальні та колективні 
переживання.

Фотокнига «Ukrzaliznytsia» («Укрзаліз-
ниця») української фотографки Julie Poly 
(справжнє ім'я – Юлія Поляшенко) була видана 
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лондонським видавництвом Antennebooks у 
2020 році. Проєкт знятий у 2017–2019 роках 
та є візуальним дослідженням подорожей 
в українських потягах. Маючи особистий 
досвід роботи провідницею, Юлія через 
фотографії передає атмосферу та соціальну 
динаміку, характерну для цього середовища. 
Важливим іконографічним аспектом проєкту 
є те, що він не просто документує подорожі, 
а створює своєрідну мозаїку української куль-
тури та суспільства через образи типових 
пасажирів та реальні ситуації [11].

Іконографія проєкту будується на певних 
стереотипах і типажах пасажирів українських 
потягів, що авторка відтворює у своїх знімках. 
Серед них – солдати, бізнеследі, спортсмени 
та інші персонажі, які втілюють соціальні та 
культурні риси, що характеризують сучасне 
українське суспільство. Відзначаючи різні 
соціальні групи, фотографка створює образи, 
які одночасно є типовими й символічними, 
відображаючи внутрішній соціокультурний 
ландшафт України. 

Світлини в проєкті поєднують докумен-
тальність з інсценованими елементами, які 
художниця називає «псевдодокументаль-
ними». Це відображає процес трансформації 
реальних подій та персонажів у художні сим-
воли. Важливим іконографічним моментом є 
сам простір потяга, який символізує перехід-
ний стан, де стираються звичні соціальні межі 
й норми поведінки. Звичка пасажирів пере-
одягатися у зручний одяг, змінювати взуття 
на капці або навіть подорожувати напівого-
леними втілює деформацію особистих кордо-
нів, які в потязі стають розмитими.

З художнього погляду, проєкт «Укрзаліз-
ниця» використовує цілий ряд візуальних при-
йомів для створення специфічної атмосфери. 
Julie Poly застосовує кольорову фотографію, 
що підкреслює різноманітність та яскра-
вість сцен, а також посилює реалістичність і 
виразність зображених моментів. Велика час-
тина фотографій має еротичний підтекст, що 
пов'язано з унікальними умовами подорожей 
в українських потягах, де особистий простір 
пасажирів є вкрай обмеженим. Ця атмосфера 
тісних купе, у яких межі приватності фак-
тично зникають, створює відчуття напруги й 

інтимності, яке є однією з головних художніх 
особливостей проєкту.

Естетично проєкт вирізняється контрас-
тами між формальністю поїздів як транспорт-
ного засобу та неформальністю поведінки 
пасажирів. Це протиставлення створює цікаву 
художню динаміку, де дисципліна та порядок 
перетинаються з хаосом і спонтанністю. Полі 
активно експлуатує цю межу між офіційним 
і особистим, роблячи акцент на еротичному 
аспекті подорожей – інтимність та близькість 
між пасажирами, що опиняються в замкне-
ному просторі. Це поєднання документаль-
ної правдивості та художньої інтерпретації 
дозволяє їй підкреслити не тільки культурні 
особливості українських потягів, але й роз-
кривати психологічні та емоційні стани.

Книга «Укрзалізниця» включає 13 історій, 
кожна з яких присвячена конкретній подорожі 
до певного місця. Кожна історія супроводжу-
ється текстами, написаними Лізаветою Гот-
тфрік та Ольгою Баленсіагою, що дозволяє 
інтернаціональній аудиторії краще зрозуміти 
контекст зображених сцен. Проєкт також залу-
чив міжнародну команду художників: британ-
ський видавець Бен Дітто виступив артдирек-
тором, а дизайнером був Маркус Ваткінсон, 
що підкреслює глобальне значення та інтерес 
до української культури.

Проєкт та книга «Укрзалізниця» Julie Poly 
є важливим соціокультурним феноменом, 
що через фотографію вивчає та інтерпретує 
унікальний досвід подорожей в українських 
потягах. Використовуючи псевдодокумен-
тальні техніки та естетичні контрасти, авторка 
створює багатошаровий візуальний наратив, 
що поєднує документальну точність з худож-
ньою інтерпретацією. Це дозволяє глядачеві 
глибше усвідомити соціальні та культурні осо-
бливості України, а також підкреслює складні 
аспекти міжособистісної взаємодії у просторі 
потягів, що виступає метафорою соціальної 
структури українського суспільства.

Видання «Out of Time» зі світлинами львів-
ського фотографа Тараса Бичка було надруко-
ване за сприяння лондонського видавництва 
Bump Books у 2020 році [13]. Сам проєкт роз-
почався в Дрогобичі, де автор звернув увагу 
на місцевий салон краси, який, здавалось, 
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застиг у часі. Цей момент став поштовхом 
для створення серії фотографій, які досліджу-
ють вплив часу на простір та його здатність 
зберігати сліди минулого. Основною ідеєю є 
відтворення атмосфери, де минуле продовжує 
існувати поруч із сучасністю через об’єкти, 
що здаються «замороженими» в часі – старі 
інтер’єри, автомобілі та вивіски [5].

Візуал базується на образах часу, які сим-
волізують епоху 1980–1990-х років. Клю-
чові елементи – будівлі, вивіски, транспортні 
засоби – стають візуальними маркерами цієї 
епохи, зберігаючи культурні й побутові арте-
факти минулого. Фотографії функціонують 
як «капсули часу», що зберігають атмосферу 
інших десятиліть у сучасному середовищі. 
Бичко наголошує на тих деталях, які часто 
залишаються непоміченими, але водночас 
є важливими для збереження пам'яті про 
минуле.

Сприйняття зображень може викликати у 
глядачів відчуття ностальгії за радянським 
періодом, однак сам автор відкидає ідеа-
лізацію цього часу. Його роботи фіксують 
реальність артефактів, які ще не втрачені під 
впливом сучасності. Іконографія проєкту не 
стільки спрямована на відображення часу як 
ностальгійного переживання, скільки як засіб 
документування чинної паралельної реаль-
ності. Художній стиль Тараса Бичка у проєкті 
«Out of Time» відзначається документальним 
підходом до зображення об'єктів і просторів. 
Автор не втручається у ситуації, не органі-
зовує постановні кадри, прагнучи зберегти 
автентичність навколишнього середовища. 
Це дозволяє передати природність сцен, в 
яких застиглий час стає головним об'єктом 
художнього інтересу.

Важливим прийомом тут є використання 
диптихів – парних знімків, які створюють візу-
альний діалог між різними аспектами часу. Ці 
диптихи зіставляють різні об'єкти або сцени, 
але при цьому підтримують єдиний настрій 
та атмосферу, що підсилює ефект застиглості 
часу. Такий спосіб дозволяє автору не лише 
фіксувати об'єкти, але й створювати власну 
художню мову, яка наголошує на співісну-
ванні минулого й сучасного. Особлива увага 
до деталей, таких як старі автомобілі, виві-

ски або інтер'єри, дозволяє автору передати 
настрій часів, які вже минули, але залишили 
свій відбиток у сучасній реальності. Простота 
і мінімалізм у композиції підкреслюють красу 
буденного і вказують на важливість дрібниць, 
які створюють загальну картину часу, що 
застиг.

Проєкт також відображає соціальну реаль-
ність малих міст Заходу України, де збережені 
артефакти минулого є невід'ємною частиною 
повсякденного життя. Спілкуючись із міс-
цевими жителями під час зйомок, фотограф 
дізнається їхні історії, пов'язані з об'єктами, 
що стали об'єктом його фотографій. Це дозво-
ляє глибше зрозуміти соціальний контекст 
проєкту, де фотографії відображають не лише 
фізичні об'єкти, але й живу пам'ять людей, для 
яких ці артефакти є частиною їхньої історії.

Часто місцеві жителі критикують автора за 
те, що він фокусується на старих, неприміт-
них об'єктах, замість того щоб знімати нові 
кафе чи будівлі. Однак для Т. Бичко важливо 
зафіксувати ту паралельну реальність, яку 
багато хто не помічає, але яка є важливою 
частиною сучасного міського ландшафту.

Книга Тараса Бичка «Out of Time» є зміс-
товним візуальним дослідженням часу через 
призму фотографії, де минуле співіснує із 
сучасністю. Завдяки документальній точності 
та художній чутливості, автор створює бага-
тошаровий візуальний наратив, що відобра-
жає культурні та соціальні трансформації в 
малих містах Західної України. Іконографія 
та художня концепція проєкту наголошують 
на важливості фіксації тих об'єктів і явищ, 
які, попри плин часу, продовжують форму-
вати атмосферу сучасного українського місь-
кого простору.

Фотокнига Бориса Михайлова «Viscidity» 
(«В’язкість») [9], видана американським 
видавництвом PPP Editions у 2020 році, є 
важливою роботою в контексті української 
концептуальної фотографії, яка поєднує тек-
стуальні та візуальні елементи для створення 
багатовимірного художнього та соціального 
дискурсу. Фотографії, створені в Харкові в 
1982 році, відображають стан суспільства під 
час політичного застою в Радянському Союзі. 
Оригінальні зображення були відтворені в 
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їхньому початковому масштабі з перекладом 
тексту з російської на англійську мову, що 
розширює їхній контекст і аудиторію [3].

Іконографія серії будується на відобра-
женні застійного стану радянського суспіль-
ства на початку 1980-х років. Фотографії слу-
жать візуальними метафорами суспільної та 
політичної стагнації, де буденні сцени фіксу-
ють уповільнення або навіть зупинку соціаль-
них процесів. Основними іконографічними 
елементами є прості, на перший погляд, сцени 
повсякденного життя, які в контексті суспіль-
ного застою набувають нового, символічного 
змісту. Михайлов звертає увагу на ті деталі 
реальності, які зазвичай лишаються поза ува-
гою, перетворюючи їх на символи стагнації та 
очікування змін.

Значущим аспектом іконографії є інтегра-
ція тексту в композицію фотографій. Спо-
чатку текст виконує функцію тавтологічного 
опису того, що зображено на фотографії, але 
з часом він стає більш поетичним та філософ-
ським, відображаючи глибші роздуми автора 
про суспільні процеси та їхній вплив на інди-
віда. Цей іконографічний спосіб дозволяє 
поглибити зміст зображень, додаючи до візу-
альних символів вербальний вимір, що роз-
ширює інтерпретаційні можливості.

З художньої точки зору «В’язкість» є при-
кладом концептуального підходу до фотогра-
фії, де зображення та текст взаємодіють, ство-
рюючи багатошарову наративну структуру. 
Автор розвиває свою фотографічну техніку 
через поступову еволюцію текстуального 
супроводу зображень: від описових до більш 
філософських і поетичних. Ця трансформація 
текстуальної частини відображає зміну мис-
лення митця та його погляду на суспільство, 
що застигло в стані очікування.

Світлини серії використовують елементи як 
документальної, так і концептуальної фотогра-
фії. З одного боку, Михайлов фіксує об'єктивну 
реальність суспільного життя в період політич-
ної стагнації. З іншого боку, через поєднання 
тексту і зображень він створює нові художні 
сенси, які виходять за межі простої докумен-
тальності. Використання тексту як інстру-
менту для розширення значення фотографій 
демонструє багатошаровість авторського 

задуму і водночас надає його роботам більш 
абстрактний та філософський вимір.

У фотокнизі «В’язкість» Борис Михайлов 
використовує ряд прийомів, які акцентують 
на відсутності динаміки та розвитку: статич-
ність композиції, порожні простори та одно-
типність об'єктів створюють відчуття застою 
та циклічності. Приглушена колірна палітра 
та фокус на буденних сценах підсилюють 
атмосферу соціальної стагнації, а мінімалізм 
у зображенні людей або їхня відсутність під-
креслюють ізоляцію та відчуженість. Ці при-
йоми візуалізують застиглість часу та стан 
загальної «в’язкості» у радянському суспіль-
стві. Це підкреслює не лише соціальний, 
але й психологічний стан людей у контексті 
суспільного застою. Важливим елементом у 
композиції є використання статичних, часто 
порожніх просторів, що візуально передають 
відчуття застиглого часу.

Фотокнига «В’язкість» була створена в 
контексті політичного та соціального застою 
в Радянському Союзі, коли суспільство пере-
бувало в стані невизначеності та очікування. 
Цей період відзначався відсутністю карди-
нальних змін у політичному житті, водночас 
накопичувався соціальний та економічний 
тиск, що призводило до загального відчуття 
застою. Б. Михайлов вдало фіксує цей стан, 
передаючи його через візуальні символи 
буденності та статичності.

У своїй творчості Б. Михайлов завжди 
вирізнявся критичним поглядом на радянське 
суспільство, що відображалося в його попе-
редніх роботах, таких як «Червона серія» та 
«Історія хвороби». Серія «В’язкість» є продо-
вженням цієї лінії, де автор фіксує не тільки 
зовнішні ознаки застою, але й досліджує його 
глибші соціальні й психологічні аспекти. 
У той час як попередні серії Михайлова зосе-
реджувалися на більш драматичних і полі-
тично заряджених зображеннях, «В’язкість» 
пропонує інший погляд – на застій як на 
явище, що пронизує суспільство на глибин-
ному рівні, створюючи відчуття загального 
очікування і бездіяльності.

Фотокнига «В’язкість» Бориса Михайлова 
є хорошим прикладом концептуальної фото-
графії, де текст і зображення створюють єди-



69

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 4, 2024

ний художній простір для дослідження соці-
альних та політичних процесів. Іконографічні 
та художні елементи цієї роботи акцентують 
на застої як соціальному та психологічному 
феномені, що пронизує радянське суспільство 
початку 1980-х років. Завдяки поєднанню 
філософських роздумів та візуальної фіксації 
буденних сцен, Михайлов створює складний 
наратив, що відображає глибину суспільних 
проблем того часу, надаючи своїм роботам 
універсального характеру.

Фотокнига 2020 року під назвою «Lust» 
(«Жадання») українського мультидисциплі-
нарного художника Саші Курмаза, італій-
ського видавництва 89books, є візуальним 
дослідженням феномену домашньої еротич-
ної фотографії в пострадянському просторі, 
де аматорський контент стає своєрідним 
культурним артефактом [8]. Курмаз пропонує 
систематичний підхід до класифікації домаш-
нього порно, фокусуючись на повторюва-
них візуальних шаблонах та іконографічних 
структурах, які формують цей жанр.

Візуальна частина фотокниги базується на 
ретельно підібраних архетипах домашньої 
еротичної фотографії, які стали характер-
ними для початку 2000-х років [1]. Ключові 
мотиви – жінки на спині, в ванній кімнаті, у 
ліжку, вкритому пелюстками троянд, або на 
природі – відображають стереотипні уявлення 
про інтимність і сексуальність. Окремі сцени 
часто супроводжуються символами постра-
дянського побуту: килими на стінах, типові 
меблі та депресивні інтер'єри, що додають 
контексту соціальної реальності, в якій ці 
зображення виникають. Такі атрибути під-
креслюють не лише сексуальну відвертість, 
але й культурну та соціальну тяглість часу, де 
еротика стикається з елементами буденності.

Чоловіча оголеність у книзі також при-
сутня, але вона менш поширена, що відобра-
жає зсув у гендерному погляді на еротику. 
Попри стереотипи про те, що порно створене 
виключно для чоловіків, книга демонструє 
взаємний інтерес до оголеності обох статей, 
наголошуючи на складності іконографії жіно-
чого та чоловічого поглядів.

Художній підхід С. Курмаза полягає у ство-
ренні класифікації цих зображень, що дозво-

ляє сприймати їх не як окремі сцени, а як 
культурний феномен, де еротична фотографія 
стає засобом самовираження та відображення 
інтимних стосунків у певному соціальному 
контексті. Автор не просто збирає зобра-
ження, а формує з них візуальні наративи, що 
розкривають певні аспекти інтимності, які 
в інших умовах могли б бути приховані або 
маргіналізовані.

Використання повторюваних мотивів і 
образів дозволяє говорити про створення сво-
єрідного канону домашньої еротики, який є 
водночас особистим і універсальним. Кур-
маз створює відчуття документальної точ-
ності, але водночас його фотографії виводять 
глядача за межі звичної візуальної естетики, 
звертаючи увагу на соціальний і культурний 
контекст, у якому цей жанр існує.

Фотокнига «Жадання» Саші Курмаза є 
мистецьким проєктом, що досліджує фено-
мен домашньої еротичної фотографії через 
іконографічний та художній аналіз. Вона 
поєднує елементи пострадянської буденності 
з інтимністю, створюючи візуальний наратив, 
що виходить за межі порнографічного кон-
тексту і підкреслює соціальні, культурні та 
гендерні аспекти цього жанру. Курмаз класи-
фікує зображення, надаючи їм новий статус – 
як об'єктів для дослідження та критичного 
осмислення, що демонструє значення еро-
тичної фотографії як культурного феномену в 
пострадянському просторі.

Проєкт Олександра Чекменьова 
«Pharmakon» [12], заснований на серії фото-
графій «Швидка допомога», є важливим 
прикладом документальної фотографії, який 
демонструє глибокий соціальний контекст та 
екзистенційні питання через засоби іконогра-
фії та художньої виразності.

Іконографія проєкту базується на проти-
ставленні життя та смерті, болю й байдужості. 
Зображені на фотографіях сцени не просто 
документують події, вони виконують роль 
символів соціальних та моральних проблем, 
притаманних пострадянському суспільству. 
Одним із ключових елементів тут є людське 
тіло – воно виступає об’єктом фізичної враз-
ливості та соціальної маргіналізації. Зобра-
ження тіл у стані смерті або важкого травму-
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вання стають метафорою людської крихкості 
та беззахисності перед суспільними викли-
ками, такими як насильство, бідність та соці-
альна несправедливість.

На фотографіях автора лікарі й поліціянти 
часто виступають як посередники між жит-
тям і смертю, однак у багатьох випадках вони 
зображені в стані емоційного дистанціювання 
або навіть байдужості. Це додає додатковий 
символічний вимір зображенням, підкреслю-
ючи дегуманізацію людей у суспільстві, яке 
стає індиферентним до болю та страждань.

З художньої точки зору, серія «Швидка 
допомога» відзначається використанням 
кольору та композиції для створення візуаль-
ної напруги та драматизму. Спочатку О. Чек-
меньов використовував чорно-білу плівку, 
що створювало певну абстрагованість зобра-
жених сцен, акцентуючи на формах і тексту-
рах. Перехід до кольорової фотографії став 
важливим художнім прийомом, що дозволив 
автору додати зображенням реалістичний 
вимір. Особливо помітні елементи червоного 
кольору, що символізують кров і небезпеку, 
слугують візуальними акцентами, які підси-
люють емоційний ефект від перегляду фото-
графій.

Композиційно фотографії побудовані 
таким чином, щоб глядач відчував себе час-
тиною сцени. Використання широких планів 
і глибоких перспектив дає можливість зану-
рення у простір події, створюючи відчуття 
співпричетності до подій, що відбуваються. 
Художній прийом розташування героїв на 
задньому плані зображень або включення 
об'єктів, що відвертають увагу, акцентують на 
буденності подій, які можуть виглядати зви-
чайними, але при глибшому аналізі відкрива-
ють драматичні соціальні процеси.

Використання світла й тіні в фотографіях 
підсилює відчуття відчуженості та невизна-
ченості. Світлові контрасти підкреслюють 
відсутність ясності та порядку в ситуаціях, 
зображених на світлинах, що додає драма-
тизму і підсилює емоційний вплив.

Проєкт О. Чекменьова «Pharmakon» є 
глибоким візуальним дослідженням люд-
ських страждань і соціальної дезінтеграції. 
Через іконографічний і художній аналіз серія 

«Швидка допомога» демонструє не лише 
фізичну вразливість індивіда перед екстре-
мальними обставинами, але й підкреслює 
байдужість соціальних інститутів до цих про-
блем. Чекменьов використовує візуальні та 
символічні засоби для того, щоб викликати 
глядача на роздуми про соціальні виклики та 
моральну відповідальність.

Проєкт «Fundamental Space Explorations 
of Naked Singularity» [10] або українською 
«Фундаментальні дослідження простору ого-
леної сингулярності» репрезентує складний 
симбіоз філософської рефлексії та візуаль-
ної абстракції, вираженої через фотографічні 
зображення, 3D-анімацію та графічні еле-
менти. Візуальний ряд функціонує як мета-
форичне відображення стану індивідуального 
пошуку ідентичності в межах космічної та 
внутрішньої реальностей.

З погляду іконографії, проєкт оперує кон-
цептом сингулярності, яка втілена через серію 
зображень із затемненою колірною гамою, де 
домінують холодні тони, що асоціюються з 
відчуженням і невизначеністю [2]. Візуальні 
елементи – такі як туманні людські фігури, 
пейзажі з мінімалістичними деталями та ком-
позиції з акцентованими джерелами світла – 
виступають метафорами людської самотності 
та втрати ідентичності. Використання неви-
значених контурів людських постатей під-
креслює фрагментацію суб’єктності, де інди-
від втрачає чіткість самовизначення у своїй 
нескінченній внутрішній боротьбі.

Оголена фігура у світлинах слугує симво-
лом первинної людської сутності, очищеної 
від культурних і соціальних нашарувань, що 
підкреслює вразливість і ізоляцію особис-
тості. Художнє рішення побудоване на контр-
астах між яскравими й холодними відтінками, 
наприклад червоними й рожевими акцентами, 
що увиразнюють протиставлення природ-
ного й техногенного середовищ. Це проти-
ставлення підсилює семантику внутрішнього 
пошуку, де індивід перебуває на межі свідо-
мого та підсвідомого, відображаючи концеп-
цію горизонту подій.

Ключовий акцент у візуальній структурі 
проєкту – це аналогія з горизонтом подій, 
який виступає символом непереборної межі 
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між особистим світом індивіда та зовніш-
ньою реальністю. Локальні джерела світла 
на темному фоні виступають у ролі маркерів 
іншої, прихованої реальності, що перебуває 
за межами осягнення спостерігача. У поєд-
нанні з псевдодокументальними елементами, 
проєкт відкриває глядачеві візуалізацію мета-
фізичного пошуку, який відбувається за меж-
ами звичної реальності.

Проєкт у фотокнизі функціонує на пере-
тині іконографічного аналізу екзистенційної 
ізоляції через художні засоби абстракції та 
концептуалізації, формуючи нову візуальну 
мову для відображення пошуку особистісної 
ідентичності в контексті сучасної філософії 
та космології.

Висновки. Дослідження художніх підходів 
та творчих інтенцій української фотографії, 
представленої у закордонних виданнях під час 
пандемії COVID-19, показує, що цей період 

став важливим для інтеграції українських 
фотопроєктів у міжнародний мистецький 
контекст. Пандемія сприяла активному вико-
ристанню фотокниги як засобу збереження та 
поширення робіт у фізичному форматі. Фото-
графи, працюючи в умовах глобальної кризи, 
змогли розкрити нові художні підходи та візу-
альні стратегії, що відображають як соціальні 
трансформації, так і особистісні переживання. 
Їхні роботи не лише документували події, а 
й створювали нові наративи, які вийшли за 
межі локальних контекстів і стали частиною 
ширшого міжнародного дискурсу. Фотокниги 
українських авторів, опубліковані під час пан-
демії, продемонстрували різноманіття візу-
альних стилів і концептуальних рішень, що 
свідчить про поступальний розвиток україн-
ської фотографії та її здатність взаємодіяти з 
глобальними мистецькими процесами навіть 
в умовах світової кризи.
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ІННОВАЦІЙНІ ПІДХОДИ ДО ДИЗАЙНУ  
СПОРТИВНО-ІГРОВИХ ПРОСТОРІВ:  

ІНТЕГРАЦІЯ ЦИФРОВИХ ТЕХНОЛОГІЙ І МОДУЛЬНИХ РІШЕНЬ

У статті проаналізовано сучасний стан використання інноваційних підходів до проєктування дизайну спор-
тивно-ігрових просторів на прикладі низки закордонних об’єктів. Установлено, що особливо популярними в 
цьому контексті є цифрові технології, фітнес-трекери, різноманітні пристрої для відстеження досягнень і 
моніторингу стану здоров’я, кіберспорт, а також використання віртуальної реальності й фітнес-технологій. 
Крім того, інновації в спорті стосуються й таких аспектів, як розроблення спеціалізованих спортивних систем 
і пристроїв, а також застосування цифрових рішень для покращення тренувань спортсменів і розвитку їхніх 
фізичних здібностей. Модульні рішення, застосовані в дизайні спортивно-ігрових просторів, можуть бути пред-
ставлені як у концептуальних проєктах потужних модульних спортивних комплексів (проєкт від архітекторів 
Pendulum із Канзас-Сіті, що виграв категорію Future Stadia на Rethinking the Future Awards), так і являти собою 
проєкти створення громадських спортивних об’єктів для різних видів спорту в умовах ущільненої забудови (на 
прикладі проєкту Undefined Playground від корейської фірми BUS Architecture у місті Сеул). Серед інноваційних 
підходів, які доцільно використовувати для розкриття трансформаційного потенціалу спортивно-ігрових про-
сторів, можна виділити такі: телескопічні трибуни, які можна засувати, якщо вони не використовуються; 
м’які підлоги різних кольорів для окреслення зон для різних видів спорту; автоматизовані та керовані системи 
природного та штучного освітлення. У разі створення модульних рішень дитячих ігрових просторів доцільно 
використовувати прийоми комбінаторики, тобто метод проєктування, який передбачає знаходження різних 
сполучень (комбінацій), поєднань, розміщень з обмеженою кількістю елементів у певному порядку. Комплексне 
використання всіх зазначених вище інноваційних підходів дозволить мотивувати мешканців сучасних мегапо-
лісів приділяти більше уваги своєму здоров’ю та заняттям фізичною культурою, що у свою чергу сприятиме 
підвищенню їх стресостійкості в умовах повномасштабного російського вторгнення на територію України.

Ключові слова: дизайн у спорті, інновації, спортивно-ігровий простір, цифрові технології, модульні 
методи проєктування, комбінаторика. 

Zhorniak Viktoriia. INNOVATIVE APPROACHES TO THE DESIGN OF SPORTS  
AND GAMING SPACES: INTEGRATION OF DIGITAL TECHNOLOGIES AND MODULAR 
SOLUTIONS

The article analyzes the current state of innovative approaches to the design of sports and gaming spaces, using the 
example of several foreign facilities. It has been established that digital technologies, fitness trackers, various devices for 
tracking achievements and monitoring health, e-sports, and virtual reality and fitness technologies are prevalent in this 
context. In addition, innovations in sports also include the development of specialized sports systems and devices and the 
use of digital solutions to improve athletes' training and develop their physical abilities. Modular solutions used in the 
design of sports and gaming spaces can be presented both in conceptual designs of powerful modular sports complexes 
(a project by Pendulum Architects from Kansas City that won the Future Stadia category at the Rethinking the Future 
Awards) and in projects for the creation of public sports facilities for various sports in dense development (for example, 
the Undefined Playground project by the Korean firm BUS Architecture in Seoul). Among the innovative approaches 
that can unlock the transformational potential of sports and play spaces are the following: telescopic stands that can be 
retracted when not in use; soft floors of different colours to delineate areas for different sports; automated and controlled 
natural and artificial lighting systems. When creating modular solutions for children's play spaces, it is advisable to use 
combinatorial techniques, i.e. a design method that involves finding different combinations, combinations, and placements 
with a limited number of elements in a particular order. The integrated use of the above innovative approaches will 
motivate residents of modern megacities to pay more attention to their health and physical education, which will help 
increase their stress resistance in the context of a full-scale Russian invasion of Ukraine.

Key words: design in sports, innovation, sports and gaming space, digital technologies, modular design methods, 
combinatorics.
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Вступ. Останнім часом проблема дизайну 
спортивно-ігрових просторів стоїть особливо 
гостро, адже підвищення рухової активності, 
а саме заняття фізичною культурою і спор-
том, справляє величезний вплив на психічне 
і фізичне здоров’я мешканців сучасних мега-
полісів, тим паче в умовах критичних ситуацій 
2020–2024 рр. Спочатку введені карантинні 
заходи під час пандемії COVID-19 обмежили 
доступ дітей та молоді до закладів освіти й 
об’єктів фізичної культури і спорту, що зни-
зило кількість будь-яких форм руху взагалі. 
Потім російське вторгнення на територію 
України в лютому 2022 року спричинило зна-
чну зовнішню і внутрішню міграцію, в тому 
числі сімей з дітьми, на певний час припи-
нилося не тільки навчання в закладах освіти, 
але й робота спортивних гуртків та секцій. 
Діти, що вимушені знаходитися значний 
період часу у бомбосховищах, залишаються 
без необхідного рівня рухової активності [7, 
c.4]. Про актуальність теми запропонованого 
дослідження також свідчить Стратегія розви-
тку фізичної культури і спорту на період до 
2028 року, затверджена постановою Кабінету 
Міністрів України від 4 листопада 2020 р.  
№ 1089. Цей документ серед пріоритетів 
державної політики, зокрема, визначає такі 
напрями, як забезпечення рівних прав і мож-
ливостей до занять фізичною культурою і 
спортом усіх категорій населення України, 
стимулювання створення спортивної інфра-
структури, вдосконалення державної політики 
у сфері фізичної культури і спорту, а також 
сприяння популяризації та поширенню здо-
рового способу життя, організації змістовного 
дозвілля. Як указано в Стратегії, регулярні 
заняття фізичною культурою допомагають на 
36% знизити рівень захворюваності населення 
на хвороби серцево-судинної системи, змен-
шують негативний вплив шкідливих звичок на 
організм людини, підвищують стресостійкість 
й дозволяють уникнути проявів асоціальної 
поведінки громадян, сприяють розвитку всіх 
сфер суспільства [6]. Аналіз інноваційних під-
ходів до дизайну спортивно-ігрових просторів 
у контексті інтеграції цифрових технологій і 
модульних рішень певною мірою сприятиме 
вирішенню означених питань.

Аналіз досліджень. Аналізу закордонного 
та вітчизняного практичного досвіду архітек-
турно-містобудівного формування спортивно-
дозвіллєвих комплексів із визначенням їх 
основних перспективних тенденцій розвитку 
присвячено наукову розвідку Д. О. Байбак [1]. 
У колективній праці П. Є. Лівак, О. М. Пав-
лова, Р. Г. Кушнір досліджують сучасні тен-
денції розвитку сфери фізичної культури і 
спорту та визначають роль інновацій у цьому 
процесі [2]. 

Основні типи та особливості просторів 
тимчасового перебування дітей у громад-
ських інтер’єрах сімейного відвідування опи-
сано в дослідженні О. І. Малік, В. А. Аби-
зова, Т. В. Булгакової, а також розкрито такі 
поняття, як «громадський заклад сімейного 
відвідування» та «дитячий простір у громад-
ських закладах сімейного відвідування» [3]. 

Проблематику дизайну дитячих ігрових 
майданчиків в структурі мегаполісів КНР 
досліджено в дисертаційній роботі Ш. Цяо 
[8]. Актуальні питання щодо використання 
інновацій у галузі фізичної культури і спорту, 
зокрема й в умовах воєнного стану, та осо-
бливостей реалізації авторських спортивних 
методик висвітлено в роботі О. В. Юденко [9].

Однак огляд наукової літератури за темою 
дослідження дозволяє зробити висновок про 
те, що тема інноваційних підходів до дизайну 
спортивно-ігрових просторів натепер є ще не 
досить дослідженою.

Мета статті – на прикладі закордонних 
реалізованих об’єктів дослідити сучасні інно-
ваційні підходи до дизайну спортивно-ігро-
вих просторів у контексті інтеграції цифро-
вих технологій і модульних рішень.

Матеріали та методи. У цьому дослідженні 
застосовано комплексний підхід до аналізу 
інноваційних підходів до дизайну спортивно-
ігрових просторів з інтеграцією цифрових 
технологій і модульних рішень. Основними 
матеріалами для аналізу слугували наукові 
публікації, архітектурні проекти, технічні нор-
мативи та інші джерела, що стосуються інно-
вацій у сфері фізичної культури і спорту.

Застосовувався метод аналізу і синтезу для 
узагальнення існуючих теоретичних і прак-
тичних підходів до дизайну спортивних про-
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сторів з урахуванням інноваційних технологій. 
Порівняльний аналіз реалізованих закордон-
них об’єктів у галузі формування спортивно-
ігрових просторів дозволив оцінити переваги 
застосування модульного проєктування на 
прикладі різних за розміром об’єктів (потужні 
спортивні комплекси та невеликі майданчики в 
межах ущільненої міської забудови).

Також використовувався системний підхід, 
що розглядає спортивно-ігрові простори як 
інтегровані системи, де поєднуються фізичні, 
інформаційні та цифрові компоненти з метою 
підвищення функціональності і оптиміза-
ції використання простору. Спостереження і 
вивчення конкретних прикладів дало змогу 
проаналізувати реалізацію модульних і цифро-
вих рішень на прикладі закордонних об’єктів.

Результати дослідження. У межах дослі-
дження під терміном «інновації» розуміємо 
«новостворені (застосовані) і (або) вдоскона-
лені конкурентоздатні технології, продукція 
або послуги, а також організаційно-технічні 
рішення виробничого, адміністративного, 
комерційного або іншого характеру, що 
істотно поліпшують структуру та якість 
виробництва і (або) соціальної сфери» [4]. 
Інноваційний підхід передбачає використання 
новаторських методів вирішення проблем і 
досягнень цілей із застосуванням нових засо-
бів, технологій і стратегій. 

Найпопулярнішими інноваційними під-
ходами в спорті й фізичній культурі України 
є цифрові технології, фітнес-трекери, різно-
манітні пристрої для відстеження досягнень 
і моніторингу стану здоров’я, кіберспорт, а 
також використання віртуальної реальності 
й фітнес-технологій. Крім того, інновації в 
спорті стосуються й таких аспектів, як роз-
роблення спеціалізованих спортивних систем 
і пристроїв, а також застосування цифрових 
рішень для покращення тренувань спортс-
менів і розвитку їхніх фізичних здібностей. 
Цифрові й інформаційні технології широко 
використовуються як у професійному, так 
і в аматорському спорті, що активно сприяє 
загальній мотивації українців до здорового 
способу життя й активних занять фізичною 
культурою і спортом. У світовій спортивній 
індустрії постійно з’являються нові техноло-

гії та пристрої, за допомогою яких можливо 
підвищити ефективність тренувань і відсте-
жувати їх прогрес у спортсменів. Наприклад, 
розумні тренажери з функцією моніторингу 
пульсу й інших показників здоров’я призна-
чені для адаптації тренувань до потреб корис-
тувача та здатні регулювати їх інтенсивність 
у процесі занять. Для підвищення результа-
тивності фізичних тренувань компанія Athos 
створила спортивний одяг із вбудованими 
цифровими датчиками, які відстежують рухи 
та м’язову активність людини. Компанія 
Peloton розробляє велотренажери з екраном і 
додатком, що дозволяє брати участь в онлайн-
тренуваннях із тренером [2].

Заслуговує на увагу і сучасне інноваційне 
мобільне обладнання у сфері фізичної куль-
тури і спорту, яке можна використовувати 
для облаштування спортивно-ігрових про-
сторів. Зокрема, спеціалізовані пристрої для 
виконання вправ за системою Дж. Пілатеса 
використовують відповідно до їх різновидів. 
Базові вправи з малим обладнанням (фітбо-
лами, еспандерами, бодибарами, Нудлсами, 
ізотонічними кільцями) виконують індиві-
дуально та в групах. Великим обладнанням 
у пілатесі вважаються громіздкі зовні трена-
жери (кадилак, реформер, стілець) зі спеці-
альними ручками, ланцюгами, затискачами 
для фіксації кінцівок тощо. Головною осо-
бливістю обладнання для пілатесу є його 
нестабільна опора, тому потрібно докладати 
чималих зусиль, щоб тримати рівновагу 
[9, c. 74, 75]. Не втрачають своєї популяр-
ності й інноваційні платформи для розвитку 
координаційних здібностей людини: BOSU, 
балансери, степ-платформи. Завдяки тому, 
що балансувальний круглий диск є нестійким 
на підлозі, й відбувається тренування коор-
динації та балансу. Балансувальні диски та 
платформи мають певні позитивні аспекти їх 
використання: 1) вправи на такому тренажері 
розвивають поставу і гнучкість; 2) розвива-
ють опорно-руховий апарат; 3) нарощують 
суглобову тканину і відновлюють зв’язки;  
3) гармонійно і рівномірно розвивають тіло; 
4) впливають на рецептори, що відповідають 
за рівновагу; 5) допомагають підтримувати 
психологічний баланс; 6) тонізують організм, 
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заряджаючи його енергією; 7) дають корисне 
кардіонавантаження на серцево-судинну сис-
тему; 8) моделі з шипами роблять точковий 
масаж [9, c. 91]. 

Не менш важливим у дизайні сучас-
них спортивно-ігрових просторів є аспект 
модульного формоутворення, що передбачає 
використання модульних елементів і ком-
понентів, які допомагають трансформувати 
простір залежно від вимог і потреб користу-
вачів. В інформаційному посібнику з будів-
ництва «Спортивні споруди», розробленому 
з урахуванням низки нормативних докумен-
тів (ДБН В.2.2-13-2003 Будинки і споруди. 
Спортивні і фізкультурно-оздоровчі споруди; 
ДБН В.2.2-3:2018 Будинки і споруди. Заклади 
освіти; ДБН В.2.2-40:2018 Інклюзивність 
будівель і споруд. Основні положення), роз-
глянуто такі питання, як загальні рекоменда-
ції до комплектації спортивних споруд, благо-
устрій території, організація функціональних 
зон, безбар’єрність простору, облаштування 
дитячих майданчиків, проте тему модульних 
рішень тут не розкрито [5]. Натомість у світо-
вій дизайнерській та архітектурно-будівель-
ній практиці концепції модульних рішень є 
досить популярними та затребуваними.

Своєрідним історичним прототипом сучас-
ного гнучкого, варіативного спортивного про-
стору можна вважати Римський Колізей. Хоча 
ця споруда не була призначена для спортив-
них подій, на ній проводилися різноманітні 
заходи – від відомих гладіаторських боїв до 
театральних вистав і драматичних наума-
хій (морських битв). Це свідчить про те, що 
гнучке використання простору було акту-
альним з давніх часів. Століттями пізніше, в 
контексті постійно змінюваного антропоген-
ного середовища та розвитку міст, спортивні 
об’єкти розвивалися так само, ставши видат-
ними прикладами багатоцільових просторів. 
Ці спортивні комплекси з вузькоспеціалізова-
них майданчиків перетворилися на динамічні 
багатофункціональні споруди [12]. 

Показовим сучасним прикладом є концеп-
туальний проєкт модульного спортивного 
комплексу від архітекторів Pendulum з Кан-
зас-Сіті, що виграв категорію Future Stadia 
на Rethinking the Future Awards. Нагороди, 

які відзначають міжнародні архітектурні 
та дизайнерські проєкти, увінчали проєкт 
«Спорт і відпочинок» (концепція) завдяки 
інноваційному способу будівництва спор-
тивних комплексів місткістю від 3000 до 
10 000 місць. Дизайн було створено з орієнти-
ром на громади, які бажають сприяти еконо-
мічному розвитку суспільства за допомогою 
спорту як каталізатора зростання (рис. 1). 

 

 

Рис. 1. Проєкт модульного спортивного 
комплексу від архітекторів Pendulum  

з Канзас-Сіті, що виграв категорію  
Future Stadia на Rethinking the Future Awards  

(Tovar, 2024)

Проєкт передбачає шість етапів будівни-
цтва з модульними елементами, як-от сидіння 
та зручності, які можна додати для збільшення 
розміру та складності. Комплекс починається 
з центрального робочого ядра трибуни на 
3000 місць з ігровою поверхнею. Центральні 
приміщення для приготування їжі, туалети, 
загальні зручності, вертикальна циркуляція й 
адміністративні функції існують у цьому ядрі 
для розміщення кількох конфігурацій спор-
тивних майданчиків із чіткою видимістю на 
360 градусів навколо будівлі. Оскільки додат-
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кові модулі надаються поетапно, можна додати 
нові зручності для сидіння, щоб збільшити 
місткість спорткомплексу. Щоб пристосуватись 
до конфігурації полів для бейсболу, футболу 
та регбі, конструкція включає висувні сидіння 
в головній чаші для швидкої зміни. Пізніші 
етапи будівництва пропонують зони для про-
дажу їжі та напоїв, командні магазини, цифрове 
табло, аж до останнього етапу, що завершується 
фасадом, що обертається навколо, і подвійною 
спортивною можливістю із двома полями, при-
леглими одне до одного [10].

Серед інноваційних підходів, які доцільно 
використовувати для розкриття трансформа-
ційного потенціалу спортивно-ігрових про-
сторів, можна виділити такі: телескопічні 
трибуни, які засуваються, якщо вони не вико-
ристовуються; м’які підлоги різних кольорів 
для окреслення зон для різних видів спорту; 
автоматизовані та керовані системи природ-
ного та штучного освітлення; великі двері, які 
можна відкривати або закривати [12]. 

Цікавим зразком реалізації модульного 
ігрового комплексу для міст з обмеженим 
простором є проєкт Undefined Playground від 
корейської фірми BUS Architecture (команда 
дизайнерів включає: Byungyup Lee, Hyemi 
Park, Jihyun Park, Seonghak Cho) (рис. 2). 
 

 

Рис. 2. Проєкт Undefined Playground 
від корейської фірми BUS Architecture 
(дизайнери: Byungyup Lee, Hyemi Park,  

Jihyun Park, Seonghak Cho) (Tucker, 2016)

Мета проєкту полягала в перетворенні ущіль-
неного міського простору в громадський спор-
тивний об’єкт для футболу, тенісу, баскетболу чи 
фрісбі. Рекреаційна конструкція підтримується 

легкою сталевою рамою та має складні дерев’яні 
панелі, які можна відкривати або закривати для 
створення різних просторів (рис. 3). 

 

Рис. 3. Складений план: 1 – буфет;  
2 – літаючий диск; 3 – футбол; 4 – теніс;  

5 – теніс; 6 – баскетбол (Tucker, 2016)

Металеві обручі, прикріплені до однієї 
панелі, дозволяють гравцям створити баскет-
больний майданчик, тоді як інші секції при-
ховують ніші, які можна перетворити на зони 
для відвідувачів, щоб посидіти та відпочити. 
Двері в конструкції також відкриваються в 
невелику офісну зону (рис. 4). 

 

Рис. 4. Розгорнутий план: 1 – футбол; 2 – місце 
для відпочинку; 3 – підвісні ліжка; 4 – буфет; 

5 – баскетбол; 6 – теніс (Tucker, 2016)
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Фірма створила Undefined Playground у 
відповідь на обмежені можливості для занять 
спортом для жителів міста Сеул і зараз тестує 
його в столичному Інноваційному парку [13].

Експериментальний дизайн представлено в 
дипломному проєкті «The City Is A Playground» 
(Місто – це ігровий майданчик) від Еріка Трей-
ларда (Eric Treillard), який розробляв його в 
Академії дизайну в Ейндховені (Нідерланди), 
де автор проєкту навчався на магістерській 
програмі контекстного дизайну. Концепція 
полягає у створенні мобільного набору для 
перетворення невикористаних ділянок міста 
на дитячі пересувні баскетбольні майданчики, 
щоб запропонувати молодим людям легкий 
доступ до занять спортом (рис. 5). 

   
 

Рис. 5. Проєкт «The City Is A Playground» 
від Еріка Трейларда: 1 – візок на колесах 
як спосіб переміщення набору; 2 – склад 

комплекту (м'яч, обруч, колонка, ємність для 
води та лампи на батарейках); 3 – реалізація 
проєкту (перетворення міського простору на 

майданчик для стрітболу) (Frearson, 2023)

Трейлард розробив дизайн на основі влас-
ного досвіду, адже він виріс у передмісті 
Парижа, де стрітбол був важливою части-
ною молодіжної культури. У набір входять 
не тільки м’яч, обруч і сітка, необхідні для 
гри, а також об’єкти, які підтримують куль-
туру стрітболу: акустична система, лампи на 
батарейках та ємність для води. Е. Трейлард 
взяв візуальні підказки з модерністської архі-
тектури, яка домінує в передмісті Парижа. 
Об’єкти мають дуже утилітарний дизайн, 
виготовлені з металу та встановлені в міцні 
жовті рами, які дозволяють легко прикріпити 
їх до візка на колесах. Обруч поставляється 
з регульованими гвинтами, тому його можна 
закріпити на будь-якій стіні чи парапеті й так 
само легко зняти [15].

Поряд з аспектом модульних рішень не 
менш важливим є естетичний складник 
дизайну сучасних спортивно-ігрових просто-
рів. Студія Ill-Studio у співпраці з французьким 
модним брендом Pigalle створила різнокольо-
ровий баскетбольний майданчик між рядом 
будівель у 9-му окрузі Парижа (Франція). 
Корт, названий на честь свого розміщення, 
розташований на вулиці Дюперре і вперше був 
відремонтований засновником Pigalle Стефа-
ном Ешпулом і Nike у 2009 році. У 2014 році 
дві паризькі студії об’єдналися, щоб оновити 
корт і створити фон для презентації Pigalle 
Basketball Spring Summer 2015. Ill-Studio чер-
пала натхнення з картини художника Казимира 
Малевича 1930-х років «Спортсмени», викона-
ної олійними фарбами яскравих кольорів, на 
якій зображено чотири фігури, що стоять пліч-
о-пліч. На підлогове покриття застосовано 
панелі із синього, білого, червоного та жовтого 
(EPDM) каучуку – синтетичного матеріалу, 
який зазвичай використовується на ігрових і 
спортивних майданчиках [11] (рис. 6).

 

Рис. 6. Баскетбольний майданчик Pigalle 
Duperré (Париж), створений із використанням 

кольорової гами, запозиченої з картини 
Казимира Малевича (Morby, 2015)

Нині різноманітні спортивно-дозвіллєві 
комплекси відносяться до суспільного про-
стору (англ. public space). Вони інтегровані 
в міську тканину та виступають інтерак-
тивними просторами, що мають тактильні 
поверхні: скейт-парки, площадки для ворка-
уту, паркуру, споруди для велоспорту та ін. 
Поступово такі суспільні простори формують 
наше уявлення про міський дизайн [1, с. 76]. 
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На території України виявлено дві типоло-
гічні групи спортивно-дозвіллєвих комплек-
сів із використанням закордонного досвіду 
проєктування. Першу групу становлять від-
криті майданчики, які містять вуличні трена-
жери або спортивний комплекс-воркаут для 
тренувань, як для професійних спортсменів, 
так і для аматорів. Такі майданчики найчас-
тіше розташовують у житлових комплексах. 
Найбільші з них отримують назву «Урбан 
двір». До другої групи спортивно-дозвіллєвих 
комплексів можна віднести «Урбан парки» 
як осередки розвитку вуличної культури, де 
широко представлено скейтбординг, BMX, 
роллерблейдінг і трюковий самокат – екс-
тремальні вуличні культури, які захоплюють 
молодь з усієї України [1, с. 79].

У разі створення модульних рішень дитячих 
ігрових просторів доцільно використовувати 
прийоми комбінаторики, тобто метод проєк-
тування, який передбачає знаходження різних 
сполучень (комбінацій), поєднань, розміщень 
з обмеженою кількістю елементів у певному 
порядку. Оригінальним прикладом реалізації 
даного прийому є ігровий простір «Модульні 
коробки для збирання» («Modular Climbing 
Boxes», Японія, Йокогама) [8, c. 61, 218].  
Серед актуальних сучасних підходів до фор-
мування дитячих ігрових просторів у місь-
кому середовищі науковець Ш. Цяо відзначає 
такі, як: функціонально-прагматичний підхід, 
в основі якого лежать традиційно-стандартні 
принципи проєктування, зорієнтовані на реа-
лізацію певної функції; креативно-наратив-
ний підхід, що базується на яскравих, ори-
гінальних образах й історіях, які закладено 
в основу візуальної концепції майданчику, 
прив’язаних до різних ігрових сценаріїв; 
техніко-технологічний підхід, коли в основу 
проєкту дитячого ігрового майданчика закла-
дено використання сучасного, іноді склад-

ного і специфічного, технічного обладнання й 
новітніх технологій [8, c. 85, 86, 87].

Дитячі спортивно-ігрові простори в гро-
мадських закладах сімейного відвідування 
вітчизняні дослідники класифікують за 
такими критеріями: 1) за характером архі-
тектурного простору (замкнутий простір, 
напіввідкритий простір, відкритий простір);  
2) за ступенем «ізоляції» (закрита зона (ігрова 
кімната), відкрита зона (ігровий простір));  
3) диференціація за віком дітей; 4) за видами 
занять – функціональне наповнення простору 
(активні ігри, пасивні ігри та розвивальні 
заняття, перегляд відео, художніх та спортив-
них виступів; прийняття їжі) [3, c. 115, 116].

Висновки. Підсумовуючи зазначене вище, 
можемо констатувати, що в процесі дизайн-про-
єктування сучасних спортивно-ігрових просто-
рів використовується широкий асортимент різ-
номанітних інноваційних підходів, які, зокрема, 
включають: функціонально-прагматичний, кре-
ативно-наративний, техніко-технологічний під-
ходи, застосування цифрових технологій, фітнес-
трекерів і платформ, різноманітних пристроїв 
для відстеження досягнень і моніторингу стану 
здоров’я спортсменів, використання віртуальної 
реальності, фітнес-технологій, використання 
інноваційного мобільного обладнання сфери 
фізичної культури і спорту, а також модульних 
рішень. Комплексне використання всіх зазна-
чених вище інноваційних підходів дозволить 
мотивувати мешканців сучасних великих міст 
приділяти більше уваги своєму здоров’ю та 
заняттям фізичною культурою, що у свою чергу 
сприятиме підвищенню їх стресостійкості в кри-
тичних умовах повномасштабного російського 
вторгнення на територію України.

Перспективами подальших досліджень 
може бути вивчення проблеми адаптації 
модульних рішень для різних вікових груп у 
спортивно-ігрових просторах.
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ТЕОРІЯ І ПРАКТИКА АВАНГАРДУ УКРАЇНСЬКОГО МИТЦЯ 
ДАВИДА БУРЛЮКА

Моделювання теорії українського живописного авангарду на основі дослідження теоретичних погля-
дів митців авангардного мистецтва є актуальним науковим завданням мистецтвознавства. Теорія аван-
гарду об’єднує низку концепцій співіснуючих художніх течій із своїми ідеалами людини-творця та складає 
певну цілісну сутність різноманітних естетичних і художніх особливостей. Авангардне мистецтво, як 
мистецтво нового і незвіданного майбутнього, потребувало теоретичного підгрунття пояснення природи 
художньої творчості, трактування її як синтезу свідомого та несвідомого, ролі митця та глядача в їх 
діалектичній єдності, значення мистецького процесу в суспільному прогресі. Давид Бурлюк став яскравим 
послідовником ідей авангарду, який виділявся окрім мистецької творчості й його теоретичним обгрунту-
ванням. Український авангард побудований на концепції руху і змін Давида Бурлюка. У центрі теоретичних 
поглядів митця є творча особистість з її свободою вибору індивідуального самовираження. Погляди митця 
на сутність авангардного мистецтва постали теоретичною основою авангарду у сонмі традиційного, 
що дозволило новому мистецтву зайняти власне окремішне місце. Теоретичні канони Давида Бурлюка на 
побудову композиції твору способом зрушеної конструкції, множинної перспективи, фактури, колірного 
простору, вільного рисунку є основою творення нової живописної мови, нової естетики і реконструкції 
художнього простору культури та внеском у його розвиток. Формування світоглядної основи творчості 
митця відбулося на основі традицій власної національної культури в органічний єдності із європейськими 
тенденціями оновлення мистецького простору, що є вагомим внеском у розвиток світового авангарду.

Ключові слова: теорія авангарду, Давид Бурлюк, український авангард, футуризм, антропологія мисте-
цтва, початок ХХ століття.

Karpov Viktor. THEORY AND PRACTIC OF THE AVANT-GARDE OF THE UKRAINIAN 
ARTIST DAVID BURLYUK

Modeling the theory of the Ukrainian pictorial avant-garde based on the study of the theoretical views of 
avant-garde artists is an urgent scientific task of art history. The theory of the avant-garde unites a number of 
concepts of co-existing artistic currents with its ideals of the human creator and constitutes a certain integral 
essence of various aesthetic and artistic features. Avant-garde art, as the art of a new and unknown future, needed 
a theoretical basis for explaining the nature of artistic creation, interpreting it as a synthesis of the conscious and 
unconscious, the role of the artist and the viewer in their dialectical unity, the importance of the artistic process in 
social progress. Davyd Burliuk became a bright follower of the ideas of the avant-garde, which stood out in addition 
to artistic creativity and its theoretical justification. The Ukrainian avant-garde is built on David Burliuk's concept 
of movement and change. At the center of the artist's theoretical views is the creative personality with its freedom 
of choice of individual self-expression. The artist's views on the essence of avant-garde art became the theoretical 
basis of the avant-garde in the crowd of traditional ones, which allowed the new art to occupy its own separate 
place. David Burlyuk's theoretical canons for the construction of the composition of the work by the method of 
shifted construction, multiple perspective, texture, color space, free drawing are the basis of the creation of a new 
pictorial language, new aesthetics and the reconstruction of the artistic space of culture and a contribution to its 
development. The formation of the worldview basis of the artist's creativity took place on the basis of the traditions 
of his own national culture in organic unity with the European trends of renewal of the artistic space, which is a 
significant contribution to the development of the world avant-garde.

Key words: avant-garde theory, David Burliuk, Ukrainian avant-garde, futurism, anthropology of art, the 
beginning of the 20th century.
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Вступ. В оновленні мистецького простору 
європейської культури початку ХХ століття 
взяла участь і Україна. Українське самобутнє 
авангардне мистецтво виростає під впливом 
ідей французької та італійської художньої 
школи в лоні та на тлі деструкції російського 
мистецтва і вияву української національ-
ної школи на основі суспільно-політичних 
та економічних подій початку ХХ століття. 
Або, як висловився Олександр Богомазов 
на основі «динамічних сил навколишнього 
середовища» [1]. Теорія авангарду об’єднує 
низку концепцій співіснуючих художніх течій 
кожна із своїм ідеалом людини-творця та 
складає певну цілісну сутність різноманітних 
естетичних і художніх особливостей.

У студіюванні теоретичних поглядів мит-
ців нового мистецтва, вияснення питання його 
національного означення є важливою науко-
вою проблемою у моделюванні теорії укра-
їнського живописного авангарду. До приміру, 
Бенедикт Лівшиць уважав це явище мистець-
кого життя узагалі космополітичним і позбав-
леним національного забарвлення. Дмитро 
Горбачов навпаки, прагне виокремити укра-
їнське з російського простору мистецтва і 
наголошує на національній означенності мис-
тецтва авангарду, яке творилося на теренах 
України у час Російської імперії, попри наці-
ональність самих митців. Євген Кириченко 
стверджує, що в архітектурі поняття нового 
мистецтва архітектори персофінікували в 
поняття національне і були зайняті не стільки 
пошуком нового, скільки національного, апе-
люючи до вітчизняної спадщини, як доказу 
існування власної національної традиції, 
яка відроджується у нових формах [2, 101]. 
Митці художнього авангарду також у своїх 
пошуках нового зверталися до первісного, до 
національної традиції і можемо констатувати, 
що цей феномен є характерною особливістю 
українського авангардного мистецтва. При-
вітивізм у мистецтві слугував вираженням 
чистого антропологічного сенсу в народному 
мистецтві, чогось архаїчного та невідомого і 
підсвідомого. Привітимізм Давида Бурлюка, 
як зазначає Мирослав Шкандрій, пов’язаний 
з його розумінням емоційного, несвідомого 
та містичного, яке відчути можуть творчі 

особистості. Саме тому вітчизняне аван-
гардне мистецтво, яке увібрало в себе кращі 
традиції національної культури, розгляда-
ється як власне українське, самобутнє і непо-
вторне явище в річищі світової культури. 
Наталія Канішина у своєму дослідженні під-
креслює, що народна творчість, український 
іконопис, мистецька спадщина українського 
бароко вплинули на становлення світогляду 
українських митців-авангардистів, зумовили 
самобутність і національну специфіку їх 
творчості [3, 19].

Дискурс національного в авангарді можли-
вий й за територіальною ознакою [4], тобто 
місця де він народився і мав поширення поза 
Європою, але постать Давида Бурлюка з його 
несамовитою волею до змін канонів мистець-
кої творчості, безперервного творчого кіпіння 
енергії його особистості та натхнення підіймає 
питання і ролі митця у визначенні національ-
ного в «космополітичному». Його самоінде-
фікацію як нащадка козацького роду (носив у 
правому вусі сережку) помітив В. Хлєбніков і 
у 1919 році присвятив йому вірш «Бурлюк» у 
якому й написав: «И, богатырь, ты вышел из 
кургана Родины древней твоей». До пошуку 
українського корінння засновника українського 
авангарду та батька російського авангарду 
Давида Бурлюка долучилися Савицький І. 
та Нога О. [5]. Найбільш повну бібліографію 
за темою дослідження українського худож-
нього авангарду представила Публічна бібліо-
тека імені Лесі Українки [6].

Метою запропонованої статті є дослі-
дження оприлюднених поглядів Давида Бур-
люка на розвиток мистецтва в Україні початку 
ХХ століття та формування теорії україн-
ського авангарду.

Матеріали та методи. Авангардне мис-
тецтво, як мистецтво нового і незвіданного 
майбутнього, потребувало теоретичних 
пошуків пояснення природи художньої твор-
чості, трактування її як синтезу свідомого та 
несвідомого, ролі митця та глядача в їх діа-
лектичній єдності, значення мистецького про-
цесу в суспільному прогресі. Давид Бурлюк 
став яскравим послідовником ідей авангарду, 
який виділявся окрім мистецької творчості й 
його теоретичним обгрунтуванням розриву 



84

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 4, 2024

з академічними традиціями. «Впертість моя 
спрямована до подолання старих перебутих 
уподобань і до проповіді, до втілення в життя 
нового мистецтва, дикої краси», – писав він 
[7, 155]. Мирослав Шкандрій підкреслив, що 
вислів Давида Бурлюка «дика краса» по суті 
став його мистецьким ідеалом і ця дикість 
йшла пліч-о-пліч з інтенсивністю, енергій-
ністю, любов’ю до життя та еротизмом осо-
бистості митця [8, 113]. 

На своєму шляху до утвердження аван-
гарду митець написав тисячі реалістичних 
та імпресіоністських, неоімпресіоністських, 
кубістичних і футуристичних полотен. І було 
би історично недостовірним звужувати його 
творчість лише до естетики футуризму. 
Сучасники порівнювали його з Ван Гогом, 
а Олександра Екстер в межах імпресіонізму 
називала його «російським Сіслеєм» [9, 138]. 
Все ж, як висловився Олександр Богомазов, 
під впливом навколишнього середовища, ось 
це його мистецтво «дикої краси» наповнюва-
лося українським звучанням. 

Авангард формувався в процесі взаєм-
ного проникнення елементів української та 
російської культур, носіями яких і були митці  
[10, 11]. Сам Давид Бурлюк не поривав зв’язків 
із російським мистецтвом і вбачав свою роль 
у ньому подібно до тої великої очисної ролі 
Клода Моне, яку той виконав у світовому 
масштабі. На його думку авангард в росій-
ському мистецтві виникає на основі нових 
західних ідеалів і мав повільний поступ. 

У дисертаційному дослідженні Ірина Кузь-
менко також доходить висновку, що європей-
ські течії стали лише лабораторним матеріалом 
для розвитку самобутності українського аван-
гарду [10, 11] і пропонує проміжну категорію 
визначення авангарду у його національному 
значенні – російсько-український авангард 
та доходить до дивного узагальнення, нази-
ваючи авангардне мистецтво слов’янським 
[11, 36]. Вона зауважує, що теоретичні засади 
авангардного мистецтва, що розвивався на 
теренах Російської імперії відрізнялися від 
європейських стандартів. На відміну від полі-
тико-агресивного італійського футуризму, у 
слов’янському виявлялося соціальне підґрунтя 
його «протинаправленських виступів».

Доходимо висновку, що національною озна-
кою авангарду є його походження, територі-
альне побутування, а в значенні українського 
наративу, пошуком митців нового в первісності 
народної творчості. В сучасних історичних 
умовах авангард постав із забуття і під впли-
вом українського державотворення трансфор-
мувався у національне культурне надбання, як 
частка українського мистецтва [12]. 

Відлік авангардному поступу мистецтва 
покладено у 1899 році виставкою «Світ мис-
тецтва». Давид Бурлюк пов’язував «надії 
російського оновленого мистецтва» [13, 126] 
із досягненнями західних митців, у яких чер-
палися та навчалися новому митці із Росій-
ської імперії. Вповні сказати, що авангард 
утверджувався в мистецькому просторі одно-
часно із виверженням національних традицій 
і утвердженням українського мистецтва біля 
витоків якого поруч із іншими митцями стояв 
Давид Бурлюк. Проте вже у 1919 році Федір 
Шмідт констатує розрив індивідуалізму 
авангардного мистецтва із колективізмом 
соціалістів, пояснюючи тим, що з моменту 
утвердження їх влади руйнівне мистецтво 
авангарду увійшло у протиріччя із бажанням 
зберегти створене соціалістами в результаті 
революції і доходить у забуття [14].

Давид Бурлюк виділяв відмінність у стилі 
українських та російських митців. Українські 
степи мимоволі диктували йому горизонталь-
ний формат його картин, він став «оспівува-
чем кобил» написавши безліч «українських 
коней-скакунів», любив Україну «мою дорогу 
Батьківщину», колорит його картин глибоко 
національний у якому переважають жовтога-
рячі, зелено-жовті, сині відтінки. Як він сам 
зізнався: «У моїй творчості, я мушу зазна-
чити, Україна в моїй особі має свого найвірні-
шого сина» [15, 147]. Його українська душа 
жила і у час творіння поза Україною. І ось ця 
українська сутність світогляду митця є осно-
вою утвердження національного наративу в 
авангардному мистецтві.

Мирослав Шкандрій зауважує, що спогля-
дання степу із несчисленними його формами 
життя збуджували творчу натуру Давида Бур-
люка, що стимулювало митця до творення 
нового мистецтва. Бурлюк відчував степ як 
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непорушні землі наповнені слідами архаїч-
них прадавніх культур [8, 124]. Звідси митець 
запозичив ідею варварської енергії та сили 
для свого футуристичного мистецтва, мисте-
цтва «дикої краси» [8, 108]. 

Давид Бурлюк залишив і своє бачення 
шляху до розриву із академізмом та поступу 
до авангарду. Чистий живопис у його розу-
мінні є виявом його елементів у художньому 
творі. Кожне мистецтво має свої особливості 
і лише йому притаманні риси. Живопис грун-
тується на властивих йому таких елементах 
як лінія, барва, світло і тіні, площинна побу-
дова і фактура, які використовує у своїй твор-
чості художник. Таке його бачення чистого 
мистецтва збігається із твердженням Олек-
сандра Богомазова про живопис та його еле-
менти. Отже, точкою відліку нової живопис-
ної мови вони обидва вбачають в трактуванні 
ролі елементів живопису, які й утворюють 
«чисте мистецтво» [9, 128]. І як підкреслив 
Михайло Гершенфельд у березні 1914 року у 
каталозі до Одеської весняної виставки кар-
тин, живописці у пошуках нової духовності 
людини шукають її вираження у створенні 
нової живописної мови [16].

В основі авангардного мистецтва у  
Давида Бурлюка лежить антропологічний 
підхід та філософська категорія мислення. 
Він стверджував, що говорячи про природу 
будь-якого мистецтва слід торкатися не лише 
людської свідомості, а й «таємниць буття, гли-
бин мислення» [9, 129]. Такі його роздуми у  
ХХІ столітті втілені в теорії нейроестетики 
Вілейанура С. Рамачандра та Семіра Зекі, 
нейроартісторії Джона Оньянса, нейрографіки 
Павла Піскарьова та нейроарту Люка Деланоу, 
Наталії Сиротинської і Віктора Карпова [17].

Авангард базується на антропологічному 
підході до творчості. У центрі авангардного 
мистецтва панує вже не об’єктивна природа, а 
людина з її новою свідомістю. Об’єктом живо-
писного тлумачення постає не лише видимий 
світ, а й безмежний, прихований світ людської 
душі. Естетика краси мистецтва живопису є 
засобом та майстернею, «де здатна викуватися 
надлюдина» [9, 131]. Можемо підкреслити, 
що Давид Бурлюк вбачав головне завдання 
нового мистецтва у сприянні творенню над-

людини, що прямо відсилає нас до концепції 
надлюдини Фрідріха Ніцше у центрі якої сто-
їть вільна людина не обмежена традиційними 
цінностями, які руйнують її антропологічну 
здатність буття в природі [18].

Людина в теоретизуванні авангардис-
тів – це образ збірний, центральне смисло-
утворююче визначення філософії авангарду. 
Принципові відмінності в баченні людини 
відбуваються внаслідок прагнення кожного 
автора до абсолютного новаторства і нескін-
ченного втілення «свого» мистецтва або 
«свого» погляду на розвиток культури та мис-
тецтва і самоствердження в цій новій сучас-
ній культурі [19].

В теорії авангарду важливим є визна-
чення сутності базових категорій «нового» та 
«традиції» у контексті протистояння нового 
авангардного та традиційного мистецтв. На 
думку Тетяни Чоп основною метою цього дуа-
лізму було створення однорідного життєвого 
середовища, в якому б гармонійно поєднува-
лась штучність механістичного прагматизму 
та чуттєвість, пристрасність природного світу 
[20].

Давид Бурлюк висловив власне оригі-
нальне бачення розвитку мистецтва. На його 
думку мистецтво живопису є революційним 
за своїми новими, незнаними раніше фор-
мами в конкретно-історичних умовах, але в 
загальному це «називається найбільш повним 
проростанням, еволюцією» мистецтва, що 
шириться [9, 133]. Нові революційні форми 
мистецтва стали бунтом проти академічного 
мистецтва. Проте, нові погляди та ідеї роз-
витку мистецтва, пов’язані із авангардними 
його течіями, Давид Бурлюк розглядав як про-
цес життя мистецтва і доповненням до існу-
ючих його форм в їх єдності попри мистець-
кий антагонізм форм. Михайло Гершенфельд 
також наголошує, що, попри свою револю-
ційність, авангард відіграє еволюційну роль 
у розвитку мистецтва: «коли художник гово-
рить нам про свої сприйняття у формі новій та 
ще незвіданій, його досягнення розширюють 
зовнішній видимий світ» [16, 180], а отже не 
заперечують.

Погляди на еволюційну роль розвитку мис-
тецтва загалом і роль у цьому авангардного 
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мистецтва поділяє також Михайло Драган, 
який відзначив, що імпресіоністи, які перші 
розпочали пошуки суб’єктивного пережи-
вання навколишнього світу, роздробили світло 
і його змінний рух на поодинокі елементи 
барвних кольорів [21, 199]. Це стало основою 
нової мистецької концепції та нового образу 
світу. Але імпресіонізм дійшовши до меж 
форми ніколи не сходив на цілковиту безре-
човість притаманну футуризму. Суб’єктивне 
відображення дійсності в імпресіонізмі не 
дійшло до відображення суб’єктивних пере-
живань та уявлень в авангарді. Проте, імпре-
сіонізм проторував шлях до суб’єктивного Я в 
мистецтві.

В теоретичних роздумах Давида Бурлюка 
знаходимо пояснення термінів авангарду. 
Зокрема, поняття простір він розглядає у 
якості простору кольору в трьох вимірах. Пло-
щинне начало у живописі митець перетворює 
у просторове, об’ємне завдяки фактурі, харак-
теру поверхні картини, у якій живописець 
стає «скульптором на годину» [9, 135]. 

Манера передачі руху в авангарді при-
зводить до оптичної руйнації форми, що 
спостерігається у його картинах написаних 
у період з 1908 до 1930 років. Зокрема, рух 
передається повторенням однієї форми поряд 
з іншою в площині проходження рухомого 
предмета, або як розпад, розклад форми 
видимих предметів в кубістичних творах. На 
противагу митцям епохи раннього авангарду 
з «Бубнового валету» Бурлюк писав картини 
зі змістом, переслідуючи суто живописну 
мову виділенням живописних елементів до 
яких він відносить колір, лінії, площини і 
фактури. Несвідомий вияв внутрішніх пере-
живань художника за допомогою барв і ліній 
в авангарді знаходить ритм і народжує зміст 
картини.

Символічними представниками світла на 
картинах митця виступають колір і фарба. 
Тут доречно згадати його імпресіоністську 
методику розфарбування, коли фарба тече по 
полотну, «як ллється світло, змиваючи та зні-
маючи контури і форми предметів». Худож-
ник писав, що глядачі не побачать на його 
картинах спокою, адже вони сповнені руху 
та за композиційними прийомами ворожі 

геометричній побудові. Як він висловлю-
вався – «просувався шляхом імпресіоністів – 
«від плями». Михайло Гершенфельд у цьому 
вбачає нову художню свідомість, яка прагне 
передавати власні відчуття способом про-
стим, вдаючись до узагальнення або беручи 
фарби в їх первинних основах, які не мають 
нічого спільного із локальним забарвленням 
предметів [15, 181]. Сукупність плям набуває 
свого значення, яке походить з уяви та вну-
трішнього світу художника.

Український авангард побудований на кон-
цепції руху і змін Давида Бурлюка, почерпну-
тої із спостереження ним оновлення природи. 
«Історія мистецтв – не послідовно розгорнута 
стрічка, а багатогранна призма, яка крутиться 
навколо своєї осі, повертається до людини то 
однією, то іншою своєю стороною. Ніякого 
прогресу в мистецтві не було, нема і не буде! 
Етруські істукани ні в чому не поступаються 
Фідію. Кожна епоха має право визнавати себе 
Відродженням!» – заявляв митець [21]. 

Футуризм Давида Бурлюка полягав у 
антропологічному перетворенні живої при-
роди силою уявлень, чуттєвих переживань, 
натхнень у новий світ, світ який відображає 
новою живописною мовою внутрішній світ 
людини. До арсеналу цієї мови Бурлюк відно-
сить канон зрушеної конструкції. Як приклад, 
у портреті Бенедикта Лівшиця, написаного 
Володимиром Бурлюком у час перебування у 
Чорнянці і підготовки до виставки «Бубновий 
валет» у Москві, його ліве око було перене-
сено «для більшої виразності» у вухо. Оця 
«більша виразність» виявляється у необхід-
ності ускладнити сприйняття, відірвати його 
від звичного рефлексу, відмовитися від тра-
диційної перспективи та умовних ракурсів. 
Важливим у каноні зрушеної конструкції є 
не сам зсув конструкцій, а те як речі побудо-
вані за цим каноном. Для досягнення такого 
завдання предмет розкладають на основні 
площини, поділяють на дрібні частини до 
втрати зовнішньої схожості і таким чином 
виявляється футуристичний характер речі 
[22, 303].

До канонів Давида Бурлюка слід віднести і 
вчення про множинну перспективу виражену 
у відносності проекції на площині. Це коли 
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пейзаж одночасно міг передаватися із кількох 
точок зору. У цьому втілювалося прагнення 
кубістів віднайти «у четвертому вимірі ключі 
до оволодіння першими трьома» [22, 305]. 
По суті за цією теорією кубізму простір, як 
поняття класичного академічного живопису, 
зникав.

Велике значення у теорії авангарду Давида 
Бурлюка приділене поняттю фактури живо-
писного твору. Канон фактури вимагає аби 
поверхня твору не була спокійною і мала свій 
ландшафт близький до барельєфного зобра-
ження. Бенедикт Ліфшиць наводить приклад 
створення такої фактури – коли Володимир, 
на зауваження Давида про дуже спокійну 
поверхню твору, кидає полотно у калюжу, 
а згодом залишки піску, глини, землі пере-
криває густим шаром фарби [22, 306]. Так-
тильна, текстурна властивість картин Бур-
люка пов’язана з його одноокістю, пояснює 
Мирослав Шкандрій, але не через це митець 
поверхні творів називає їх обличчям та лабі-
ринтами життя. В поверхнях своїх творів та 
авангардистських творах загалом він бачить 
діалог з глядачем, тактильну, чуттєву пере-
дачу власних естетичних переживань побудо-
ваних на спостереженнях природи: «у кожній 
калюжі є запах океану, у кожному камені – 
подих пустелі» [8, 116].

Поруч із канонами зрушеної конструк-
ції, множинної перспективи і фактури в тео-
рії Давида Бурлюка існує канон формування 
кольором об’ємів. Колір і лише колір розпоря-
джався формами і об’ємами. Живописний про-
стір твору митець визначав як «Колірний Про-
стір» [9, 135], який переходить від площинного 
до об’ємного начала. Колір і фарба стають 
символічними представниками світла. «Коли я 
пишу, мені здається, що я дикун, який тре сук 
однієї фарби об інший, щоб отримати колірний 
ефект» – зізнається Давид Бурлюк. Цей колір-
ний ефект, ефект чуттєвого збудження сповне-
ний однієї фарби, характерних рис і особли-
востей іншої митець назвав ефектом палання 
[9, 137]. Його картини сповнені інтенсивного 
протиставлення кольорів і глядачеві відкрива-
ється загадковий та життєвий світ.

Давид Бурлюк, у поясненнях до власних 
картин часто звертається до поняття «вільний 

малюнок»: «Рисунок, який тримається на 
передачі характеру, поза межами академічних 
понять пропорцій та понять про симетрію. 
На цьому каноні вільного рисунку побудо-
вано все архаїчне мистецтво, ікони, лубок, 
усвідомлена чуттєвість стилю і різноманіття 
доступних зображенню творчого пензлика 
форм (як сукупність загальних понять)» [11].

Сам Давид Бурлюк при усьому запереченні 
канонів традиційного мистецтва не запере-
чував можливість його існування, як і інших 
видів виявлення творчості людини. У статті 
«Звернення до молодих художників» над-
рукованій на шпальтах «Газети футуристів» 
Д. Бурлюк пише: «Будемо завжди поважати 
творчу особистість, яка тягнеться до волі. … 
Усі напрямки повинні бути представлені на 
своєрідному конкурсі сердець, приречених на 
красу» [23, 8].

Висновки. Отже, в основі теорії аван-
гардного мистецтва Давида Бурлюка лежить 
антропологічне поняття чуттєвого переосмис-
лення живої природи силою уявлень, чуттє-
вих переживань, натхнень і створення нового 
світовідчуття, що новою живописною мовою 
відображає внутрішній світ людини. У центрі 
теоретичних поглядів митця є творча особис-
тість з її свободою вибору індивідуального 
самовираження. Погляди митця на сутність 
авангардного мистецтва постали теоретич-
ною основою авангарду у сонмі традиційного, 
що дозволило новому мистецтву зайняти 
власне окремішне місце. Погляди Давида Бур-
люка на побудову композиції твору способом 
зрушеної конструкції, множинної перспек-
тиви, фактури, колірного простору, вільного 
рисунку є основою творення нової живо-
писної мови, нової естетики і реконструкції 
художнього простору культури та внеском 
у його розвиток. Формування світоглядної 
основи творчості митця відбулося на основі 
традицій власної національної культури в 
органічний єдності із європейськими тенден-
ціями оновлення мистецького простору, що є 
вагомим внеском у розвиток світового аван-
гарду. Ідейні концепти Давида Бурлюка разом 
із мистецьким дискурсом Олександра Богома-
зова [25] становлять теоретичну основу теорії 
українського авангарду.
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Рис. 1. Давид БУРЛЮК. Карусель. 1921. Олія на полотні.  
Колекція Національного художнього музею України [24, 120]

 

Рис. 2. Давид БУРЛЮК. Час. 1910-ті. Олія на полотні.  
Колекція Дніпровського художнього музею [24, 110]

 

Рис. 3. Давид БУРЛЮК. Весна. 1913. Олія на полотні. Приватна колекція. [24, 112]
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ВІТРАЖНА ОЗДОБА КОСТЕЛУ СВ. ЮРІЯ В УЖГОРОДІ

Стаття присвячена дослідженню вітражів костелу св. Юрія в Ужгороді, які є важливим елементом 
сакрального мистецтва Закарпаття кінця XIX – початку XX століття. Автор розглядає історичний кон-
текст створення вітражів, їх іконографію, стилістичні особливості і символічне значення. Проаналізо-
вано шість вітражних композицій: два вівтарних вітражі та по два вітражі в лівій і правій навах храму.

Дослідження базується на комплексному підході, що поєднує методи мистецтвознавчого, історичного і 
культурологічного аналізу. Автор розкриває зміст релігійних сюжетів, представлених у вітражах, їх зв'язок 
з локальною духовною традицією. Особлива увага приділяється технічним аспектам виконання вітражів, 
зокрема використанню техніки розпису сріблом та протравлювання скла.

У статті висвітлюється роль окремих донаторів у створенні вітражів, що дозволяє розглядати ці твори мис-
тецтва в контексті соціально-культурних процесів того часу. Автор аналізує композиційні особливості вітражів, 
їх кольорову гаму та символіку, демонструючи синтез різних мистецьких традицій – від готики до модерну.

Дослідження розкриває багатошаровість символічної мови вітражів, які виконують не лише естетичну, 
але й дидактичну функцію в сакральному просторі храму. Автор підкреслює високий рівень майстерності 
виконання вітражів, особливо у використанні складних технік розпису та обробки скла.

У висновках автор наголошує на значній художній цінності та важливому культурно-історичному 
значенні вітражів костелу св. Юрія. Вони розглядаються як унікальне джерело для вивчення сакрального 
мистецтва Закарпаття та важлива складова культурної спадщини регіону, що заслуговує на подальше 
детальне дослідження та збереження.

Ключові слова: вітражне мистецтво, костел св. Юрія, Ужгород, іконографія, символізм, сакральне 
мистецтво, техніки вітражу, композиція, колористика, монументальне мистецтво, вітраж, декоратив-
ність.

Kopanskyi Yurii. STAINED GLASS DECORATION OF ST. GEORGE'S CHURCH  
IN UZHHOROD

The article is dedicated to the study of stained glass windows in St. George's Church in Uzhhorod, which are an 
important element of sacred art in Transcarpathia from the late 19th to early 20th centuries. The author examines the 
historical context of the stained glass creation, their iconography, stylistic features, and symbolic meaning. The paper 
analyzes six stained glass compositions: two altar windows and two windows each in the left and right naves of the church.

The research is based on a comprehensive approach that combines methods of art history, historical, and cultural 
analysis. The author reveals the content of religious subjects presented in the stained glass windows and their 
connection to local spiritual traditions. Special attention is paid to the technical aspects of stained glass execution, 
particularly the use of silver staining and glass etching techniques.

The article highlights the role of individual donors in the creation of stained glass windows, allowing these 
artworks to be considered in the context of socio-cultural processes of the time. The author analyzes the compositional 
features of the stained glass, their color scheme, and symbolism, demonstrating a synthesis of various artistic 
traditions – from Gothic to Art Nouveau.

The study reveals the multi-layered nature of the symbolic language of stained glass, which performs not only an aesthetic 
but also a didactic function in the sacred space of the church. The author emphasizes the high level of craftsmanship in the 
execution of the stained glass, especially in the use of complex painting and glass processing techniques.

In conclusion, the author emphasizes the significant artistic value and important cultural and historical 
significance of the stained glass windows in St. George's Church. They are regarded as a unique source for studying 
the sacred art of Transcarpathia and an important component of the region's cultural heritage, deserving further 
detailed research and preservation.

Key words: stained glass art, St. George's Church, Uzhhorod, iconography, symbolism, sacred art, stained glass 
techniques, composition, color scheme, monumental art, stained glass, decorativeness.
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Вступ. Костел св. Юрія в Ужгороді являє 
собою об'єкт значної історичної цінності, що 
відіграв істотну роль у різні періоди розви-
тку міста. Згідно з історіографічними даними, 
наведеними Кароєм Мейсарошем у моногра-
фії «Історія Унґвара від найдавніших часів 
до сьогодення», присутність римо-католиць-
кої громади в місті датується щонайменше 
1332 роком [1, c. 133]. Важливо зазначити, 
що сучасна будівля костелу на його теперіш-
ньому розташуванні з'явилася значно пізніше. 
Архітектурна споруда була зведена 1611 року 
для задоволення релігійних потреб реформат-
ської громади. Подальша зміна конфесійної 
приналежності храму відбулася у 1695 році, 
коли новий власник міста, граф Міклош Бер-
чені, передав будівлю у користування римо-
католицькій громаді [2].

Суттєва реконструкція архітектурної спо-
руди відбулася в період 1762–1766 років. 
Карой Мейсарош, посилаючись на докумен-
тальні джерела парафіяльних протоколів, 
зазначає, що церемонія закладення наріжного 
каменя нової будівлі храму була проведена 
23 квітня, що співпадає з днем вшанування 
св. Георгія (Юрія).

Подальша значна реконструкція була 
здійснена 1831 року внаслідок масштабної 
пожежі, яка призвела до майже повного руй-
нування споруди. Варто відзначити, що на той 
час габарити церкви були суттєво меншими 
порівняно з сучасними. Розширення будівлі 
шляхом добудови бічних частин було реалізо-
вано у 1880–1881 роках за ініціативи плебана 
Ондраша Будіша та під технічним керівни-
цтвом місцевого архітектора Ондраша Тур-
нера. Історіографічні дані щодо подальшого 
розвитку храму були опубліковані у виданні 
«Határszéli Ujság» у 1925 році. Стаття, автор-
ства Бейли Мочарі-молодшого, базувалася на 
дослідженнях Шандора Фібіґера та висвіт-
лювала історію римо-католицької церкви св. 
Юрія. У публікації зазначалося, що після 
структурного розширення будівлі, починаючи 
з 1884 року, під час адміністрування плебана 
Кароя Гегелайна, були ініційовані роботи з 
оформлення інтер'єру храму [2].

У період керівництва храмом настояте-
лем Йожефом Бенкьо було реалізовано низку 

модернізацій інтер'єрного простору сакраль-
ної споруди. Зокрема, було впроваджено елек-
тричне освітлення, придбано 27-регістровий 
орган виробництва фірми братів Ріґер, а також 
виготовлено перші вітражні композиції, вико-
нані у кольорі, які збереглися донині по оби-
два боки центрального вівтаря.

Матеріали та методи. Дослідження базу-
ється на комплексному підході, що поєднує 
методи мистецтвознавчого, історичного та 
культурологічного аналізу. Іконографічний 
метод застосовано для розкриття змісту релі-
гійних сюжетів та символіки вітражів. Фор-
мально-стилістичний аналіз дозволив вивчити 
композиційні та колористичні особливості. 
Історико-культурний метод використано для 
розгляду вікон у контексті епохи їх створення 
та локальної духовної традиції. Компаративний 
метод застосовано для порівняння стилістич-
них особливостей вітражів костелу св. Юрія з 
аналогічними творами європейського сакраль-
ного мистецтва. Технологічний аналіз дозво-
лив дослідити техніки виконання та оцінити 
рівень майстерності їх творців. Системний під-
хід забезпечив цілісне розуміння ролі вітражів у 
формуванні сакрального простору храму.

Виклад основного матеріалу. Центром 
вітражної оздоби храму святого Юрія в Ужго-
роді є два вікна що розташовані у вівтарі. 
Сюжетні зображення гармонійно поєднані 
з орнаментальними площинами, добре піді-
брана кольорова гама, використання техноло-
гії розпису та протрав вдало підкреслює ком-
позицію, справляючи враження вишуканості, 
багатства, особливої живописності.

Розміщений праворуч вітраж є виразним 
візуальним оповіданням про легендарного 
угорського короля Ласло I (1077–1095), одного 
з найшанованіших монархів династії Арпадів. 
Зображена сцена, в якій король, звернувшись з 
молитвою, розсікає скелю сокирою, щоб вта-
мувати спрагу свого війська, є класичним при-
кладом героїчного епосу, що пронизує історію 
багатьох народів [3]. Художник вдало передає 
динаміку моменту, використовуючи різкі кон-
тури фігур та перспективне скорочення. 

Емоції здивування та благоговіння, які 
охоплюють воїнів, відчуваються в кожному 
елементі композиції. У центрі уваги постає 
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король Ласло, вбраного в пишні шати: чер-
воні одежі з золотим кантом символізують 
владу та велич, а зелена сорочка з золотим 
візерунком, виконана за допомогою тех-
ніки травлення, підкреслює його духовність. 
Детальна проробка портретних рис надає 
образу короля реалістичності та індивіду-
альності. Особливістю цього вітражу є його 
цілісність. Всі елементи композиції – фігури 
людей, пейзаж, – тісно взаємопов'язані, ство-
рюючи цілісне враження. Ця досягається 
використанням єдиної кольорової гами, рит-
мічною структурою композиції.

Ліва композиція вівтарного ансамблю 
візуалізує сюжет із житія святої Єлизавети 
Угорської (1207–1231) – представниці динас-
тії Арпадів, яка здобула шану завдяки своїй 
невтомній благодійницькій діяльності та 
самовідданому служінню знедоленим і нуж-
денним. Згідно з середньовічною легендою, 
оповідь про життя святої Єлизавети змальо-
вує чудесне видіння: одного разу, коли вона 
таємно від чоловіка, який забороняв їй займа-
тися милосердними справами, несла під фар-
тухом хліб для роздачі бідним, її супутник 
зустрівши її на дорозі вирішив перевірити і 
побачив замість хлібів троянди. 

Даний епізод став іконографічною основою 
для символічного зображення королеви (це 
диво також приписується Єлизаветі Порту-
гальській) [4]. У центральній частині вітража 
зображена жіноча фігура в характерному для 
святої хітоні синього та червоного кольорів, 
який символізує її приналежність до правля-
чої династії. В руках вона тримає троянди, 
що є іконографічним атрибутом, пов'язаним з 
легендою про чудесне видіння святої під час 
роздачі милостині нужденним. Центральну 
постать св. Єлизавети оточують група людей, 
деякі з яких вбрані в монаший одяг, що дозво-
ляє ідентифікувати їх як представників духо-
венства або святих осіб (рис. 1). 

Єдність художніх засобів та візуалізація 
християнських чеснот, уособлених в образі 
святої Єлизавети, ефективно транслює релі-
гійні повчання й ідеали благодійності для 
широких верств парафіян в межах сакраль-
ного простору. Композиції дійсно можна 
розглядати як своєрідні «вікна у світ віри», 

через які відкривається доступ до біблійних 
історій, житій святих, інших релігійних тек-
стів. Зображення мучеництва, чудес і подви-
гів святих мали на меті не лише прикрасити 
інтер'єр храму, а й нагадувати парафіянам про 
приклади благочестя та жертовності на шляху 
служіння Богу. Особливістю вітражів, засно-
ваних на агіографічних сюжетах, безперечно 
є те, що вони слугують способом вшанування 
пам’яті святих і поширення знань про їхні 
життєписи.

 

Рис. 1. Вівтарні вітражі костелу св. Юрія  
в Ужгороді

Композиція тражного полотна відзна-
чається багаторівневістю та складністю, де 
кольорова поліхромія яскравих барв гармо-
нійно поєднується з вишуканими архітекто-
нічними елементами, утворюючи декоративне 
обрамлення для центральних фігуративних 
сюжетних мотивів з чітким розподілом на три 
виразні секції, слугуючи для розподілу вікон-
ної поверхні на окремі сегменти, створюючи 
відчуття глибини та простору. Верхня секція 
прикрашена багатим геометричним орнамен-
том та витонченими архітектурними елемен-
тами, що утворюють складний балдахін при-
таманний вітражам періоду високої готики. 
Водночас орнаментально-архітектурні еле-
менти втілюють прагнення митців дотримува-
тися стилістичного коду сакральної споруди.

Найважливіші елементи, зображення фігур 
святих та інших релігійних персонажів розмі-
щені у центрі вітража. Вони виконані в роман-
тичному дусі, з увагою до деталей та май-



94

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 4, 2024

стерним м'яким розписом складок одягу та 
облич. Обидва вівтарні вітражі в нижній час-
тині композиції містять архітектурний фриз із 
зображенням герба Королівства Угорщини, в 
оточенні рослинного середньовічного орна-
менту. Геральдичний знак як маркер патро-
нажу свідчить про інтеграцію світської тради-
ції в сакральний простір і засвідчує можливе 
меценатство чи індивідуальне замовлення 
від конкретної особи або інституції. Обидва 
вітражі містять в нижній частині композиції 
написи про належність їх саме цим персона-
жам [5, с. 4].

Кольорова гама демонструє характерне для 
класичного вітражного мистецтва поєднання 
насичених відтінків синього, червоного, жов-
того та зеленого скла, які гармонійно взаємо-
діють, утворюючи візуальну симфонію світла 
та тіні. Яскраві відтінки і складний орнамент 
тла повторюють середньовічні прототипи. 
Створюючи образи художники багато часу 
приділили деталі, використовуючи емалеві 
фарби. Технікою гризайль опрацьовані руки, 
портрети, складки одягу. Вітраж виконаний 
в традиційній техніці з застосуванням свин-
цевих двотаврів. Загальна композиція вікна 
має арочну форму, що підкреслює її монумен-
тальний характер та інтеграцію в архітектур-
ний простір будівлі. 

Вікна демонструють виразний зв’язок 
з традиціями вітражного мистецтва кінця  
XV століття, одним із ключових аспектів є 
його композиційна структура, яка організо-
вує візуальні елементи та визначає загальний 
вираз твору. Художники та критики, особливо 
французькі, були переконані, що велике мис-
тецтво має дотримуватись абстрактних прин-
ципів та незмінності(яким би суперечливим 
не здавалось визначення) природи матеріалу, 
функції будівлі та культурно-географічного 
контексту. Для художників неоготика була 
стилем, який найбільше відповідав вимогам 
урбаністичного суспільства ХІХ ст. та ство-
рював необхідні моральні настанови духо-
вного піднесення для нових міських класів 
[6, с. 218].

Однак, неоготичні варіанти ХІХ століття 
не були простим копіюванням старих зраз-
ків. Художники того часу внесли в нього нові 

елементи, що відповідали духу своєї епохи. 
Зокрема, вони використовували нові матері-
али та технології, розробляли нові компози-
ційні рішення.

Пластичні якості вітражів костелу дуже 
схожі по композиції, кольоровій палітрі, сти-
лістиці образів з «мюнхенськими» вікнами 
в соборі Кельна, Регенсбурга, або в абатстві 
Святого Хреста в Австрії. Втілення таких 
масштабних інтер'єрних трансформацій 
засвідчує прагнення духовенства храму до 
осучаснення середовища шляхом впрова-
дження новітніх на той час технічних рішень 
і декоративних елементів. Водночас, залу-
чення сюжетів з місцевої історико-культурної 
спадщини у вітражному оздобленні вказує на 
намагання інтегрувати локальні традиції у 
сакральний простір задля зміцнення ідентич-
ності релігійної громади. 

Наступним етапом оформлення інтер’єру 
костелу святого Юрія стало встановлення 
вітражних композицій на бічних стінах. Ство-
рені в епоху еклектики, ці вітражі відзнача-
ються поєднанням різноманітних стилістич-
них елементів. У них органічно поєднуються 
витончені лінії сецесії з відтінками рококо та 
бароко і класичною орнаментикою. Централь-
ним елементом кожного вітражного полотна 
є сюжетна композиція з декоративною обля-
мівкою. Єдина композиційна концепція, що 
лежить в основі всіх чотирьох вітражів, забез-
печує їхню гармонійну взаємодію. Орнамен-
тальний пояс, навколо сюжетів, виокремлює 
кожен вітраж та покращує загальну структуру 
вітражу і водночас об’єднує в єдину компо-
зиційну систему. Цей прийом є характерним 
для створення циклічних композицій у деко-
ративно-прикладному мистецтві і дозволяє 
сприймати вітражі як окремі твори мистецтва 
та водночас як частину цілісного декоратив-
ного ансамблю.

Слід зауважити, що в ансамблі вітраж-
них вікон костелу св. Юрія рослинні мотиви 
та геометричні орнаменти, характерні для 
класицизму та інших популярних стилів  
XIX–ХХ століть, надають вітражам вишука-
ності та підкреслюють їх приналежність до 
певної епохи. Орнамент виконаний за допо-
могою техніки розпису сріблом. Представ-
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лений розпис є нащадком середньовічного 
вітражного мистецтва. Технологія нанесення 
срібла на скло, розроблена арабськими май-
страми ще в VIII столітті і визнана одним з 
найбільших відкриттів у галузі розпису по 
склу, зазнала значних удосконалень завдяки 
подальшим дослідженням французьких мит-
ців. Вона дозволила створювати вітражі й 
інші декоративні елементи зі скла [6, c. 47].

Декорування дорогоцінними металами від-
бувається шляхом нанесення на тильну сто-
рону скла спеціального розчину, до складу 
якого входить оксид срібла, після чого підпа-
люється. У процесі горіння іони срібла про-
никають у структуру скла, створюючи тонку 
блискучу плівку. Далі розчинник забирається 
і скло стає прозоро-жовтим. Цей процес 
дозволяє отримати широкий спектр кольо-
рів – від блідо-жовтого до насиченого черво-
ного, залежно від складу скла, барвника та 
температурного режиму обпалу [7, c. 58].

Використання низько плавких компонентів 
у складі фарб забезпечувало кращу адгезію 
до скляної поверхні. Завдяки цьому майстри 
мали змогу створювати складні орнаменти та 
зображення з плавними переходами кольору. 
Срібні фарби дозволяють досягти блиску та 
глибини кольору, що робило вітражі особливо 
ефектними при денному освітленні.

Структура всіх бічних вітражів демонструє 
чітку триєдиність, поділяючись на три гори-
зонтальні яруси. Верхній ярус традиційно від-
даний зображенню ангелів, які парять серед 
хмар, символізуючи небесну сферу та боже-
ственне натхнення. Центральний та нижній 
яруси побудовані за діагональною схемою, 
що створює відчуття руху та динаміки. Саме 
тут розміщені центральні фігури композиції – 
образ Христа та постать черниці. Букет лілій 
з'являється в кожній з цих трьох композицій і 
слугує їх завершенням. 

В іконографічній традиції пізнього серед-
ньовіччя спостерігається диференціація атри-
бутів святих: мученики зображувалися з паль-
мовими гілками, тоді як інші святі почали 
асоціюватися з білою лілією. Історичні дже-
рела вказують на те, що поява зображень лілії 
в Європі відбулася у XII столітті завдяки хрес-
тоносцям, які транспортували цю рослину зі 

Святої Землі. У християнській символіці лілія 
набула полісемантичного значення. Вона 
стала асоціюватися з образом Діви Марії, та 
трансформувалася в універсальний символ, 
що втілює ідеали невинності, простоти та 
моральної чистоти людського буття.

Кольорова гама вітражів побудована на 
контрасті яскравих, насичених кольорів – чер-
воного та синього – на світлому тлі. Черво-
ний колір традиційно асоціюється з любов'ю, 
стражданням та воскресінням, тоді як синій 
символізує небеса, духовність і вічність. Таке 
поєднання кольорів створює глибокий емо-
ційний резонанс і підкреслює сакральний 
характер зображень.

Варто зазначити, що діагональна компо-
зиція, яка використовується в центральних і 
нижніх ярусах вітражів, є характерною рисою 
багатьох творів мистецтва різних епох. Вона 
створює відчуття руху та динаміки, а також 
підкреслює важливість центральних фігур 
композиції. Крім того, діагональні лінії візу-
ально розширюють простір і надають компо-
зиції глибини.

Використання трьох горизонтальних ярусів 
є типовим для релігійного мистецтва і симво-
лізує трійцю: Бога Отця, Сина і Святого Духа. 
Верхній ярус, присвячений ангелам, уосо-
блює небесну сферу, центральний – земну, а 
нижній – підземний світ. Така символіка була 
широко розповсюджена в середньовічному 
мистецтві.

Образи святих, виконані в реалістичній 
манері з використанням принципів світло-
тіні, створюють враження об'ємних фігур, 
що ніби виступають з площини вітража. Цей 
натуралістичний підхід різко контрастує з 
декоративними елементами, виконаними в 
традиційній для вітражів площинній манері. 
Майстри вдало поєднують світлі та темні 
тони, зокрема, насичені чорний та корич-
невий кольори, щоб моделювати глибину й 
об'ємність фігур. Такий контраст між реа-
лістичними та декоративними елементами 
створює динамічну композицію і підкреслює 
багатогранність вітражного мистецтва.

Два вітражні панно, розташовані на лівій 
стороні нави, були спонсоровані каноні-
ком Імре Шолтесом. Одна з цих компози-
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цій репрезентує іконографічний образ свя-
того Імре – благочестивого принца угорської 
династії Арпадів, життя якого трагічно обірва-
лося під час полювання 1031 року. На цьому 
вітражному творі до сьогодні збереглася моно-
грама мецената «S. I.» (що розшифровується 
як "Szoltes Imre") та хронологічні маркери 
«1856–1906». Ці дати, ймовірно, познача-
ють темпоральні межі канонічного служіння 
Імре Шолтеса, хоча точна інтерпретація цих 
часових індикаторів залишається предметом 
наукової дискусії. У контексті даного храму, 
вітражна композиція, присвячена святому 
Імре, може розглядатися, як елемент локаль-
ної духовної традиції та відображення осо-
бистого благочестя каноніка Шолтеса. 

Яскраві кольори одягу святого Імре, плас-
тичні деталі орнаменту, досягнуті завдяки 
техніці протравлювання скла кислотами та 
розпису чорними фарбами, створюють ілю-
зію об'ємності та ефект дорогоцінних тканин 
і підкреслюють його високий соціальний ста-
тус. На тлі драматичного, насиченого тем-
ними фарбами неба, в обрамленні сяючого 
німба, постає фігура Діви Марії, одягнена в 
білі шати. В її обіймах спочиває Немовля Ісус. 
Плавні лінії складчастості тканин, нагадуючи 
мотиви сецесії, надають композиції динаміки 
та ритму, підкреслюючи емоційний настрій 
сцени. Контраст між білосніжною фігурою 
Богородиці та похмурим небом символізує 
протистояння світла і темряви, чистоти і гріха.

Другий вітраж зображує сцену Благо-
віщення – звістку Діві Марії про непорочне 
зачаття від Святого Духа та народження Сина 
Божого. Під цією композицією монограма від-
сутня, проте присутні дві дати: «1833–1856» 
та «1906.III.25». Остання позначає день свята 
Благовіщення та час встановлення вітража у 
1906 році, тоді як перша залишається загад-
ковою (рис. 2). У християнській іконографії 
лілії традиційно інтерпретуються як символи 
чистоти та невинності Діви Марії. Однак, 
семантичне поле цього символу є значно 
ширшим і може включати алюзії на смерть, 
воскресіння, народження, материнство та 
інші концепти чи події сакрального харак-
теру. У контексті аналізованого твору мисте-
цтва особливу увагу привертає зображення 

щойно погашеної свічки з димовим шлей-
фом. Цей елемент композиції викликав різ-
номанітні інтерпретації серед дослідників та 
мистецтвознавців. Одна з гіпотез пропонує 
розглядати цей мотив як візуальну репрезен-
тацію моменту мовчазної згоди Марії, тобто 
прийняття нею місії стати матір'ю Христа. 
Альтернативні інтерпретації цього символіч-
ного елемента включають прочитання його як 
пророчого передбачення смерті Христа, але-
горії людської смертності в загалом, а також 
метафори ефемерності та швидкоплинності 
життя як універсального феномену [8].

 

Рис. 2. Вітражі лівої нави костелу св. Юрія  
в Ужгороді

Обидва вітражі розміщені в нішах, обрам-
лених аркатурою, що завершується фортеч-
ною баштою в романському стилі. Правий 
неф костелу прикрашають два вітражі з поді-
бною композиціною структурою. На одному з 
вітражів представлено сцену явлення Христа 
черниці Маргариті Марії Алякок (1647–1690). 
Фінансування цього твору забезпечив викла-
дач гімназії та духівник Шандор Фібіґер. 
Вітраж був встановлений 1906 року, що під-
тверджується датою та монограмою «F.S», які 
збереглися на склі до сьогодні. У 1911 році 
друге вікно було оздоблено вітражем, на 
якому зображено успіння Йосипа, кошти на 
створення якого пожертвував колишній свя-
щенник Бенкьо Йожеф (рис. 3). На той час він 
уже обіймав посаду сотмарського каноніка. 
На нижній частині вітражу можна побачити 
монограму «BJ», яка є ініціалами Бенкьо 
Йожефа [2].
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Рис. 3. Вітражі правої нави костелу св. Юрія  
в Ужгороді

Вітраж має арочну форму, що відповідає 
архітектурним особливостям церковної спо-
руди. Він зображує багатофігурну композицію, 
яка є зразком сакрального мистецтва, втіленого 
в монументальній формі вітражного панно. 
Композиція вітражу структурована ієрархічно 
та містить кілька смислових рівнів. У верх-
ньому просторі зображено серафима з роз-
простертими крилами, що символізує небесну 
сферу. Іконографія вітражу побудована на чітко 
вираженій ієрархії образів. Верхня частина ком-
позиції, зображає фігуру серафима, що символі-
зує безпосередню присутність божественного. 
Середня частина, де зображена група ангелів на 
хмарах, виконує роль перехідної зони між зем-
ним і небесним, підкреслюючи ідею посередни-
цтва небесних сил. 

Нижня частина вітражу, є ключовою для 
розуміння його змісту. Вона зображує успіння 
святого Йосифа, оточеного фігурами Христа, 
Діви Марії й ангелів. Колористична гама 
вітражу насичена символічними значеннями: 

червоний колір асоціюється з жертовністю 
та божественною любов’ю, синій – з небом 
та чистотою, золотий – з божественністю та 
величчю. Також у нижній частині вітражу при-
сутній медальйон з написом «B–S», що може 
вказувати на ініціали донатора або майстра-
виконавця. Технічно вітраж виконаний з вико-
ристанням свинцевих двотаврів, що з'єднують 
окремі фрагменти кольорового скла.

Висновки. Проведене дослідження вітра-
жів костелу св. Юрія в Ужгороді дозволяє зро-
бити висновок про їх значну художню цінність 
та важливе культурно-історичне значення. 
Вітражі являють собою яскравий приклад 
синтезу різних мистецьких традицій, орга-
нічно поєднуючи елементи готики, бароко та 
модерну. Вони відображають ключові релі-
гійні та культурні тенденції своєї епохи та 
вшанування національних святих. Технічне 
виконання вітражів демонструє високий 
рівень майстерності, особливо у використанні 
складних технік розпису та протравлювання 
скла. Символічна мова вітражів створює бага-
тошаровий об’єкт, що виконує не лише есте-
тичну, але й дидактичну функцію в контексті 
сакрального простору. Дослідження виявило 
важливу роль місцевої громади й окремих 
донаторів у створенні вітражів, що свідчить 
про тісний зв'язок між мистецтвом та соці-
ально-культурним контекстом епохи. Іконо-
графічний аналіз вітражів дозволив розкрити 
глибину їх символічного змісту та зв'язок з 
європейською традицією сакрального мисте-
цтва. Вітражі костелу св. Юрія є унікальним 
джерелом для вивчення сакрального мисте-
цтва Закарпаття та заслуговують на подальше 
детальне дослідження і збереження як важ-
лива складова культурної спадщини регіону. 
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СИМВОЛІКА ТА ГРАФІЧНІ ПРИЙОМИ  
У ВІЙСЬКОВО-ПАТРІОТИЧНІЙ АЙДЕНТИЦІ

Метою статті є окреслення особливостей застосування української символіки у дизайні сучасної айден-
тики військово-патріотичного спрямування. У публікації автори досліджують ключові візуальні елементи, 
що використовуються для формування впізнаваної та емоційно зарядженої айдентики у військово-патрі-
отичному контексті.

Досягнення мети передбачає вирішення таких завдань: як аналіз наукового дослідження теми та літе-
ратурних джерел; характеристику символів і знаків; розкриття особливостей їх використання в інфогра-
фіці та структурі логотипу; проведення аналізу логотипів у військово-патріотичному контексті на сучас-
ному етапі в практиці українських дизайнерів; визначення особливостей взаємодії засобів ідентифікації 
брендів у міському середовищі; окреслення прийомів відображення української історичної і національної 
символіки у композиційній структурі логотипів патріотичного спрямування. 

Автори статті аналізують роль символіки в гербах, прапорах, військовій атрибутиці та інших знакових 
образах у створенні патріотичного настрою та підсиленні емоційного впливу на аудиторію. Окрему увагу 
приділено графічним прийомам, включаючи використання кольору, типографіки, композиційних рішень та 
текстур, які сприяють посиленню військово – патріотичних асоціацій та за допомогою яких досягається 
трансформація символічного образу.

Практичне значення отриманих результатів дослідження полягає у виявленні графічних способів інте-
грації знаково-символічних елементів у композиційну структуру об’єктів візуальної комунікації брендів. 
Отримані результати сприяють більш глибокому розумінню специфіки й ролі застосування знаків і симво-
лів, особливостей образно-асоціативного їх розкриття у військово-патріотичній айдентиці України. 

Ключові слова: військово-патріотична айдентика, символіка, графічні прийоми, військові символи, візу-
альна комунікація, національні образи, кольорова гамма, типографіка, емоційний вплив.

Kravchenko Oleg, Bezmelitsyna Kateryna. SYMBOLS AND GRAPHIC TECHNIQUES  
OF MILITARY-PATRIOTIC IDENTITY

The purpose of the article is to outline the peculiarities of using Ukrainian symbols in the design of modern 
military-patriotic identity. In the publication, the authors explore the key visual elements used to create a recognizable 
and emotionally charged identity in the military-patriotic context.

Achieving the goal involves solving the following tasks: analyzing scientific research on the topic and literary 
sources; characterizing symbols and signs; revealing the peculiarities of their use in infographics and logo structure; 
analyzing logos in the military-patriotic context at the present stage in the practice of Ukrainian designers; 
determining the peculiarities of interaction between brand identification tools in the urban environment; outlining 
the methods of displaying Ukrainian historical and national symbols in the compositional structure of logos. 

The authors of the article analyze the role of symbolism in coats of arms, flags, military attributes and other 
iconic images in creating a patriotic mood and enhancing the emotional impact on the audience. Particular 
attention is paid to graphic techniques, including the use of color, typography, compositional solutions and textures, 
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which contribute to the strengthening of military-patriotic associations and through which the transformation of the 
symbolic image is achieved.

The practical significance of the research results is to identify graphic ways to integrate iconic and symbolic 
elements into the compositional structure of visual communication objects of brands. The obtained results contribute 
to a deeper understanding of the specifics and role of the use of signs and symbols, the peculiarities of their figurative 
and associative disclosure in the military-patriotic identity of Ukraine. 

Key words: military-patriotic identity, symbolism, graphic techniques, military symbols, visual communication, 
national images, color scheme, typography, emotional impact.

Вступ. Проблематика національної іден-
тичності в дизайні розглядається мистецтвоз-
навцями та дизайнерами-практиками впро-
довж останніх 150-ти років, з різним ступенем 
інтенсивності та коливаннями між захоплен-
ням локальністю і тяжінням до глобального. 
Основна мета цих науково-практичних розві-
док – осмислення та переосмислення тради-
ційних культурних коренів задля формування 
унікальних інновацій в локальних осередках 
та презентації конкурентних пропозицій у 
міжнародному просторі. 

Візуальні комунікації є дієвим інструмен-
том управління соціокультурним процесом 
поширення інформації і формування думки 
цільової аудиторії споживача. Зростання 
конкуренції серед компаній на ринку сприяє 
пошуку дизайнерами виразних засобів і спо-
собів подання інформації. Візуальна іден-
тифікація бренду – це зорове розпізнавання 
бренду через його характерні ознаки, зміст і 
значення для цільової аудиторії в конкурент-
ному середовищі ринку. У всьому розмаїтті 
засобів проектної культури при створенні 
складових фірмового стилю та інфографіки 
символам завжди відводилось особливе місце. 
Як смислові феномени, вони фіксують й відо-
бражають цінності у просторі, часі, а відтак, є 
стійким показником спільних соціальних упо-
добань [8, с. 5].

Важливим є також аналіз давніх національ-
них символів, оберегової функції, які викорис-
товуються не лише у декоративно-приклад-
ному мистецтві, а й у графічному дизайні. 
Так, останнім часом українські дизайнери 
все частіше використовують символи-обе-
реги при розробленні логотипів, фірмових 
стилів для ідентифікації національних брен-
дів. Проблематика використання символів і 
семіотичних моделей при розробці засобів 
ідентифікації бренду на сьогоднішній день є 

мало дослідженою, але актуальною. Ваго-
мими працями щодо аналізу понять «символ» 
і «знак» в культурі стали роботи філософів 
та теоретиків культури Ч. Пірса, Ч. Морріса, 
У. Еко. Особливості прояву знаково-символіч-
ної природи в графічному дизайні досліджу-
вали П. Ренд, В. Косів та ін. 

Сучасні тенденції мистецтва графіки роз-
крито у працях В. Даниленка, В. Лесняка, 
О. Колісник, Т. Божко, Н. Удріс-Бородавко та 
ін. Специфіку проєктування об’єктів графіч-
ного дизайну вивчено у працях В. Лідвела, 
Б. Меггса, Н. Сбітнєвої, К. Пашкевич, Т. Кро-
тової, Н. Скляренко та ін. Питання застосу-
вання українських національних мотивів у 
розробках сучасних форм дизайну проаналі-
зовано у працях Т. Кари-Васильєвої, Л. Зака-
люжної, В. Сергійчука, І. Довженка та ін 
[3, с. 4 ].

Дослідженням військової символіки, вій-
ськових аспектів айдентики України, харак-
терних ознак використання її у військово-
партріотичному контексті, присвятили 
свої наукові праці К. Гломозда, А. Гречило, 
В. Бузало, Л. Лепкий, В. Карпов, В. Чепак, 
М. Чмир та ін [4, с. 165]. 

Встановлено, що незважаючи на бурхли-
вий розвиток інформаційних технологій, які 
дозволяють розробляти об'єкти візуальних 
комунікацій швидко і якісно, на даний момент 
існує протиріччя між потребою компаній у 
змістовному насиченні айдентики естетикою, 
філософією, історією та буквальною відпо-
відністю графічних елементів назві компанії. 
Тобто проблема полягає у відсутності зна-
ково-символічного змісту у логотипах і від-
повідних носіях фірмового стилю брендів. 
Отже, актуальність дослідження зумовлена 
посиленням вимог до візуального контенту в 
інформаційно-комунікаційному просторі та 
необхідністю вдосконалення графічних засо-
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бів виразності щодо включення знаку і сим-
волу у структуру візуального дизайнерського 
рішення.

Мета дослідження полягає у комплексному 
дослідженні способів та прийомів застосу-
вання символічного контексту у розробках 
об’єктів візуальної ідентифікації брендів 
військово-патріотичного спрямування із вра-
хуванням сучасних соціокультурних вимог 
та тенденцій. Досягнення мети передбачає 
вирішення таких завдань: аналіз наукового 
дослідження теми та літературних джерел; 
характеристику символів і знаків; розкриття 
особливостей їх використання в інфографіці 
та структурі логотипу; проведення аналізу 
логотипів в військово-патріотичному контек-
сті на сучасному етапі в практиці українських 
дизайнерів; визначення особливостей взаємо-
дії засобів ідентифікації брендів у міському 
середовищі; окреслення прийомів відобра-
ження української історичної і національної 
символіки у композиційній структурі логоти-
пів патріотичного спрямування. 

Таким чином, об’єктом нашого дослі-
дження є знаково-символічна складова у 
дизайні сучасної айдентики військово-патрі-
отичного спрямування; предметом дослі-
дження стали прийоми та засоби застосування 
символічного контексту у розробках об’єктів 
візуальної ідентифікації брендів військово-
патріотичного спрямування.

Крім того, дослідження цієї теми сприяє 
збереженню та розвитку національних сим-
волів, які є важливою частиною культур-
ної спадщини. У світлі сучасних викликів, 
пов'язаних з глобалізацією та інформаційною 
війною, вивчення символіки та графічних 
прийомів допомагає не тільки зберегти націо-
нальну ідентичність, але й протистояти дезін-
формації та зовнішнім впливам.

Отже, ця тема є не лише актуальною, але 
й стратегічно важливою для збереження та 
зміцнення національної ідентичності, а також 
для створення потужних візуальних меседжів, 
що здатні впливати на широкі маси людей.

Результати дослідження. Розуміння того, 
як символіка та графічні прийоми можуть 
впливати на емоції, переконання та поведінку 
людей, дозволяє створювати більш ефективні 

візуальні комунікації, які здатні не лише при-
вернути увагу, але й залишити глибокий емо-
ційний відгук. Це знання є особливо цінним 
для дизайнерів, маркетологів та комунікато-
рів, які працюють над створенням військово-
патріотичних проектів, що вимагають точного 
та продуманого підходу до візуальних рішень. 

У сучасному світі, де інформаційний про-
стір переповнений візуальними образами, 
символіка та графічні прийоми стали осно-
вними інструментами для формування наці-
ональної ідентичності та патріотичної сві-
домості. Військово-патріотична айдентика є 
особливим напрямком дизайну, що акцентує 
увагу на військовій тематиці та використанні 
відповідних символів для передачі певних 
ідеалів та цінностей.

В ході даного дослідження було проана-
лізовано айдентику декількох українських 
закладів харчування, які мають військову 
тематику, а саме: «Криївка», «Правий Сек-
тор», кафе – галерея «Горіла Шина» [7].

 

Рис. 1. Логотип закладу «Криївка» м. Львів

Логотип кафе-пабу «Криївка» має дизайн, 
який вдало передає атмосферу місця у підвалі 
одного із будинків сучасного Львова. Концеп-
ція кнайпи полягає у висвітленні подій часів 
ОУН–УПА і має характерну символіку – від 
логотипу до театралізованого дійства входу 
до закладу з гаслом «Боротьба триває»!

Основні елементи логотипу – це шрифто-
вий напис червоним кольором, що символізує 
життєву силу, енергію, прагнення до успіху 
і перемоги, і графічне зображення автомата 
часів ІІ світової війни (пістолет-кулемет), яке 
асоціюється з військово-визвольною темати-
кою. Зображення автомата є ключовим еле-
ментом цього логотипу. Воно підкреслює вій-
ськову спрямованість закладу, а також додає 
логотипу динамічності та емоційності, що 
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може сприйматися як відображення сили та 
мужності. Літери, розташовані щільно, сим-
волізують єдність, плече побратима, стій-
кість, а графічний елемент доповнює їх, не 
перекриваючи текст. Логотип побудований 
так, що текст і зображення взаємодіють, ство-
рюючи цілісний і впізнаваний образ. 

    
 

Рис. 2. Логотип закладу «Правий сектор»  
м. Львів

На зображенні представлені елементи 
дизайну військового кафе-галереї «АРТ-11» 
з виразним логотипом «Правий сектор», що 
став ознакою патріотизму та націоналістич-
ного руху України.

Логотип кафе «Правий сектор» побудо-
ваний на символіці, що має глибокі істо-
ричні корені та традиції українського народу. 
Виконаний у червоно-чорних кольорах, які 
мають сильну асоціацію з військово-патрі-
отичною тематикою та використовуються у 
символіці Українського націоналістичного 
руху, логотип має зміст ідеологічного забарв-
лення. Літери в логотипі зображені шрифтом 
«Калина» (автори Л. Турецький, А. Алексан-
дрова, 2014 р.), виконаний за мотивами шриф-
тів Г. Нарбута, має характерне символічне 
прочитання. Його назва походить від слова 
«калити», тобто «загартовувати». А в цьому 
процесі воєдино зливаються дві могутні сти-
хії – вогонь та вода і сходяться вони в найміц-
нішій речовині – металі. Умовне зображення 
Тризуба з мечем в середині, є продовженням 
цього символічного ряду. Меч символізує 
силу, гідність, вищу справедливість, муж-
ність, пильність. Одночасно меч, який скла-
дається з леза й рукояті, є символом єднання, 
союзу, особливо якщо приймає форму хреста. 
В логотипі «Правого сектору» зображено 
двусічний меч – важливий образ божествен-
ної мудрості й правди. Символіка айдентики 
«Правий сектор» є потужним інструментом, 
що здатен об'єднати людей навколо спільних 

цінностей, підтримати бойовий дух і зміц-
нити національну єдність.

  
 

Рис. 3. Логотип закладу «Горіла Шина»  
м. Львів

Революційний паб «Горіла шина» – культове 
місце в міському середовищі Львова, яке асо-
ціюється з Революцією гідності, яка запалила 
патріотичні настрої у мільйонів українців.

Логотип виконаний у яскравих і контр-
астних кольорах – червоному, чорному та 
жовтому, що має певні асоціації неспокою, 
напруги, застереження та миттєво привертає 
увагу. Слова «Горіла шина» зображено рубле-
ним шрифтом, щільно зімкнутими літерами, 
що асоціюються з укріпленням – барикадою, 
з певною динамікою, що додає відчуття міц-
ності, сили, напруження та енергії. Назва, 
стилістика шрифту, композиційне поєднання 
чіткої геометрії стилізованої шини і не при-
борканої пластики вільного полум’я, асоцію-
ється з бойовим настроєм, і викликає відчуття 
напруження та прагнення перемоги. 

Отже, логотипи всіх трьох закладів ефек-
тивно відображають їхню військово-патрі-
отичну тематику та створюють відповідну 
атмосферу для відвідувачів.

«Криївка» має виразний і сильний візу-
альний образ, який одразу асоціюється з вій-
ськовою тематикою. Використане зображення 
зброї в поєднанні з акцидентним гротесковим 
написом червоним кольором, надає логотипу 
особливого рівня візуального контакту – кри-
чущої наполегливості дій та життєвих ціннос-
тей – сили, впевненості і прагматизму, що під-
креслює патріотичний дух закладу.

«Правий сектор» – Кафе-галерея «АРТ-11» 
має чітку політичну орієнтацію, що відобра-
жає патріотичні настрої ідеології. Поєднання 
червоного, чорного та білого кольорів, а також 
використання символіки тризуба, надає лого-



103

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 4, 2024

типу потужного емоційного впливу та впізна-
ваності.

«Горіла шина» звертає увагу за рахунок 
використання вогняного ефекту, що підси-
лює відчуття активності та енергії. Тематика 
пов'язана з протестними настроями та рево-
люційними подіями, що добре підходить для 
концепції закладу.

Усі три логотипи успішно виконують свою 
основну функцію – відображають концепцію 
закладів, що пов’язана з національно-визволь-
ним рухом, створюють патріотичний настрій 
та привертають увагу цільової аудиторії. Вони 
чітко ідентифікують військово-патріотичну 
тематику, що є ключовим елементом у ство-
ренні іміджу кожного з цих закладів.

Аналізуючи символіку, композиційні та 
кольолрові особливості логотипів цих закла-
дів, їх місії, цінностей та позиціонування, 
було виявлено такі творчі прийоми, застосо-
вані при розробці: 

– звернення до образно-асоціативної уяви 
цільової аудиторії (прояв зв’язків між графіч-
ним зображенням логотипу та місією закладу, 
історичними подіями та життєвими ціннос-
тями, що відображують настрої та психо-емо-
ційний стан; 

– апелювання до найвищих цінностей 
людини (воля, перемога, мир, любов, добро-
бут, щастя), що пов’язані з національно-
визвольним рухом, звитягою, проявом патрі-
отизму;

– звернення до військово-патріотичних 
символів (прапор, герб – тризуб, військова 
атрибутика і техніка, колір як символ), які 
стають засобом візуальної комунікації, що 
дозволяє відразу впізнавати певні національні 
ідеали, історичні події та героїв;

– посилання на почуття співпричетності 
до ціннісних пріоритетів держави (кольорова 
гама айдентики, дизайн елементів зовнішньої 
реклами, унікальний дизайн інтер’єрів та його 
раритетне предметне оздоблення, зображення 
національних героїв та важливих історичних 
битв), які асоціюються з мужністю, героїзмом 
і військовою доблестю. 

Перелічені прийоми та їх сприйняття 
цільовою авдиторією, активізують її емоційну 
сферу та являються стимулюючим ефектив-

ним інструментом у боротьбі за національну 
самосвідомість та відчуття національної гід-
ності особливо у контексті військових кон-
фліктів.

Символи військово-патріотичної айден-
тики відіграють важливу роль у візуальній 
комунікації, передаючи інформацію через 
певні візуальні образи та графічні прийоми. 

Символіка військово-патріотичної айден-
тики має цілий спектр функцій, значень, 
смислів:

– комунікативна функція: вирішує цілу 
низку завдань при створенні елементів айден-
тики, орієнтуючись на певну цільову авди-
торію, що забезпечує оптимальний вибір 
художньо-композиційних виразних засобів; 
створення оригінального, образного графіч-
ного рішення, яке може впливати на громад-
ську думку, стимулювати патріотичні настрої 
та підтримувати моральний дух;

– психологічно-емоційний вплив: символи, їх 
асоціації та графічні прийоми сприяють форму-
ванню патріотичного духу, викликають відчуття 
гордості за свою країну, стимулюють позитивні 
емоції, пов'язані з національною ідентичністю, 
та підсилюють громадські настрої;

– соціальний контекст – має важливе зна-
чення у сприйнятті символів, які набувають 
особливого значення, стають частиною гро-
мадської свідомості та важливим інструмен-
том мобілізації населення у періоди політич-
ної нестабільності або військових конфліктів;

– збагачення поведінкової культури та 
створення нових цінностей – символи та гра-
фічні прийоми допомагають залучити увагу 
громадськості, волонтерського руху, стимулю-
вати участь у благодійних акціях, в соціальних 
кампаніях, спрямованих на підтримку військо-
вослужбовців або допомогу ветеранам;

– патріотично-виховна функція – вико-
ристання відповідних символів та графічних 
прийомів дозволяє ефективно комунікувати 
з авдиторією, створювати позитивний імідж 
бренду, підвищувати його лояльність, осо-
бливо для брендів, що пов'язані з національ-
ною безпекою, обороною або патріотичним 
вихованням, можуть використовувати вій-
ськову айдентику для підвищення своєї впіз-
наваності та залучення цільової аудиторії.
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Графічні прийоми у військово-патріотич-
ній айдентиці спрямовані на створення емо-
ційного впливу на авдиторію та підсилення 
символічного значення використовуваних 
елементів. Вони включають в себе різні сти-
лістичні рішення, що допомагають досягти 
бажаного ефекту:

– використання контрастних кольо-
рів – загострення уваги, підсилення впливу, 
вираження різних емоцій ( червоний – сим-
волізує пролиту кров, героїзм і боротьбу; чор-
ний – душевну втрату, біль, скорботу, білий – 
чистоту та мир, синій та жовтий – національну 
гордість та державність);

– рублені шрифти – підкреслюють серйоз-
ність, силу, непохитність та асоціюються з 
військовою дисципліною, рішучістю, згурто-
ваністю та готовністю до дій; вони виконують 
вербальну функцію айдентики, добре чита-
ються на відстані, що робить їх ефективними 
у сприйнятті;

– стилізація військової атрибутики і сим-
воліки – додає лаконічності, впізнаваності, 
варіативності використання, автентичності 
та підкреслює військову тематику та націо-
нальні бойові традиції; 

– ефекти динаміки та руху – зображення, 
що імітують рух, вибухи, спалахи або інші дії, 
додають дизайну військової айдентики енер-
гії та виразності, викликають відчуття напру-
женості, що відповідає духу військових дій та 
підвищують емоційний вплив на глядача;

– використання текстур: зображення, 
що імітують камуфляж, метал, іржаве залізо, 
полум’я або інші матеріали, додають дизайну 
глибини та реалістичності, допомагають 
створити атмосферу військового середовища, 
підкреслюючи зв'язок з реальністю.

Висновки. Символіка та графічні прийоми є 
невід'ємною частиною військово-патріотичної 
айдентики, що відіграє важливу роль у форму-
ванні національної ідентичності та патріотич-
ної свідомості. Вони дозволяють ефективно 
комунікувати з авдиторією, створювати емо-
ційний вплив та підсилювати символічне зна-
чення використовуваних елементів. Військово-
патріотична айдентика також має важливе 
значення у маркетингових комунікаціях, осо-
бливо для брендів, що пов'язані з національ-
ною безпекою або патріотичним вихованням.

Отже, результати дослідження засвідчують 
актуальні зміни в дизайні військово-патріо-
тичної символіки, прийомів її використання 
в проектах айдентики, плакатів, рекламних 
заходах, волонтерському русі під час військо-
вої агресії з боку росії. 

Таким чином, розуміння та використання 
символіки у військово-патріотичній айден-
тиці, певних візуальних образів та графічних 
прийомів, широкого спектру її функцій, зна-
чень і смислів, є необхідним для створення 
ефективних візуальних комунікацій, що спри-
яють зміцненню національного духу та під-
тримці громадських настроїв.

Дослідження виявило, що використання 
української символіки в дизайні військово-
патріотичної айдентики може бути ефектив-
ним інструментом у боротьбі за національну 
самосвідомість та відчуття національної гід-
ності в умовах війни. Українська символіка 
знову набуває популярності й попиту не лише 
на теренах Батьківщини, а й далеко за її меж-
ами. Така тенденція свідчить про зміну сві-
домості українців та цінність національних 
традицій та унікальної історичної спадщини 
України.
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ІДЕНТИЧНІСТЬ БРЕНДУ ЯК КЛЮЧОВИЙ ЕЛЕМЕНТ 
МАРКЕТИНГОВОЇ СТРАТЕГІЇ ДЛЯ МАГАЗИНУ 

КРАФТОВОГО МИЛА

Метою статті є дослідження процесу створення ефективного фірмового стилю для магазину краф-
тового мила. У статті розглядаються основні елементи фірмового стилю, включаючи логотип, кольорову 
палітру, типографіку, сувенірну продукцію, елементи зовнішньої реклами та слоган, їх роль у формуванні 
бренду. Висвітлено значення кожного з цих компонентів у створенні цілісного образу компанії та забезпе-
ченні впізнаваності на конкурентному ринку. Особлива увага приділяється тому, як споживачі сприймають 
візуальну ідентичність бренду і яким чином це впливає на їхню довіру до компанії та лояльність до її продук-
ції. На прикладі магазину крафтового мила аналізуються особливості проектування фірмового стилю для 
малого бізнесу, який працює в сегменті натуральної косметики. Стаття демонструє, як ефективний фір-
мовий стиль може допомогти малому бізнесу диференціюватися від великих брендів і створити унікальну 
нішу на ринку. У статті висвітлюються сучасні тенденції графічного дизайну. Зокрема, розглядається, як 
новітні технології та інноваційні підходи впливають на розробку фірмового стилю. Важливим аспектом є 
використання цифрових технологій для проведення маркетингових досліджень та створення інтерактив-
них елементів бренду. Окрім візуальної частини, у статті проаналізовані особливості та методи марке-
тингових досліджень, які застосовуються для створення ефективного фірмового стилю. Розглянуто такі 
методи, як аналіз цільової аудиторії, конкурентний аналіз, опитування та фокус-групи, які допомагають 
отримати глибше розуміння споживчих потреб та очікувань. Ці методи дозволяють виявити, які еле-
менти фірмового стилю є найбільш важливими для цільової аудиторії та які рішення допоможуть бренду 
стати впізнаваним і привабливим для споживачів. Таким чином, дана стаття представляє комплексний 
підхід до розробки фірмового стилю для малого бізнесу, що працює в галузі натуральної косметики. Вона не 
лише розглядає теоретичні аспекти брендингу, але й пропонує практичні інструменти для їх реалізації на 
основі аналізу ринку, споживчих потреб та сучасних тенденцій у дизайні.

Ключові слова: брендинг, візуальна ідентичність, маркетинг, дизайн, соціальні мережі.

Mironova Alina, Galchynska Olga, Makovska Oleksandra. BRAND IDENTITY AS A KEY 
ELEMENT OF MARKETING STRATEGY FOR A CRAFT SOAP STORE

The aim of the article is to explore the process of creating an effective corporate identity for a handcrafted soap 
store. The article examines key elements of corporate identity, including the logo, color palette, typography, promotional 
products, outdoor advertising elements, and the slogan, as well as their role in brand development. It highlights the 
significance of each of these components in creating a cohesive company image and ensuring brand recognition in a 
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competitive market. Special attention is paid to how consumers perceive the brand’s visual identity and how it affects 
their trust in the company and loyalty to its products. Using the handcrafted soap store as an example, the article analyzes 
the unique features of designing a corporate identity for small businesses in the natural cosmetics sector. It demonstrates 
how an effective corporate identity can help small businesses differentiate themselves from large brands and carve out 
a unique niche in the market. The article also highlights modern trends in graphic design, focusing on how the latest 
technologies and innovative approaches influence corporate identity development. An important aspect discussed is the 
use of digital technologies for conducting market research and creating interactive brand elements. In addition to the 
visual aspect, the article analyzes the specifics and methods of marketing research used to create an effective corporate 
identity. Methods such as audience analysis, competitive analysis, surveys, and focus groups are examined, helping to 
gain a deeper understanding of consumer needs and expectations. These methods help identify which corporate identity 
elements are most important to the target audience and which decisions will make the brand recognizable and appealing 
to consumers. Thus, this article presents a comprehensive approach to developing corporate identity for small businesses 
operating in the natural cosmetics industry. It not only discusses the theoretical aspects of branding but also offers 
practical tools for their implementation based on market analysis, consumer needs, and current design trends. 

Key words: branding, visual identity, marketing, design, social media.

Вступ. Ідентичність бренду (фірмовий 
стиль) – це набір візуальних, вербальних та 
інших елементів, які створюють єдиний образ 
компанії та роблять її впізнаваною серед кон-
курентів. Це комплексна система ідентифіка-
ції, яка відображає цінності, місію та унікаль-
ність бренду [1, с. 49].

Основні компоненти фірмового стилю 
включають: логотип, кольорову палітру, типо-
графіку (шрифти), графічні елементи [3], сло-
ган, корпоративний дизайн (візитки, бланки, 
упаковка тощо) [2, с. 152].

Формування корпоративного дизайну [4] 
охоплює наступні ключові аспекти: іденти-
фікацію та диференціацію серед конкурен-
тів; формування іміджу та створення певного 
образу компанії в очах споживачів, партнерів 
та конкурентів; підвищення впізнаваності; 
формування лояльності клієнтів та внутріш-
ньої корпоративної культури; економічну 
ефективність та конкурентну перевагу; кому-
нікативні якості візуальних елементів фірмо-
вого стилю транслюють споживачу ключові 
цінності та повідомлення бренду.

Таким чином, фірмовий стиль є не просто 
набором візуальних елементів [2], а потуж-
ним інструментом маркетингу та комунікації, 
який допомагає бізнесу ефективно взаємоді-
яти з цільовою аудиторією та досягати своїх 
стратегічних цілей.

Дизайн бренду косметичних засобів, 
зокрема, для магазину крафтового мила, має 
певні особливості, які формують для розроб-
ника наступні завдання:

– передати натуральність та екологічність 
продукції;

– виділити продукцію серед масового 
виробництва;

– створити емоційний зв’язок з цільовою 
аудиторією;

– підкреслити унікальність виробництва 
засобу та ручну працю.

Актуальність розробки фірмового стилю 
для малого бізнесу, особливо для магазинів 
крафтового мила, зумовлена кількома клю-
човими факторами, які включають зростання 
конкуренції, підвищення попиту на нату-
ральну продукцію, обмежені маркетингові 
бюджети, персоналізацію та автентичність 
[5], вихід на нові ринки, конкуренцію з вели-
кими брендами, розвиток онлайн-присут-
ності, підвищення цінності продукту, адапта-
цію до змінних трендів, створення спільноти 
навколо бренду тощо.

Отже, розробка ідентичності бренду для 
магазину крафтового мила полягає не лише у 
вирішенні естетичних завдань, а і у врахуванні 
стратегічно необхідних аспектів для успішного 
розвитку бізнесу в конкурентному середовищі.

Мета дослідження. аналіз процесу роз-
робки ідентичності бренду для магазину 
крафтового мила, як ключового елементу 
маркетингової стратегії.

Матеріали та методи. Дослідження про-
цесу розробки фірмового стилю базувалося на 
загальнонаукових методах аналізу та синтезу. 
Для цього було проведено глибоке вивчення 
літератури, статей і кейсів, пов’язаних із брен-
дингом у сегменті натуральної косметики. 
Зокрема, було систематизовано інформацію 
про ключові елементи фірмового стилю.

Використовуючи загальнонауковий метод, 
вдалося визначити, як ці компоненти впли-
вають на формування єдиного образу бренду 
і його сприйняття споживачами. Ця систе-
матизація дозволила структурувати процес 
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розробки фірмового стилю, щоб він став 
потужним маркетинговим інструментом, 
спрямованим на підвищення впізнаваності 
бренду та створення конкурентної переваги 
на ринку крафтового мила.

Використання методу історичного аналізу 
допомогло дослідити еволюцію фірмового 
стилю в контексті розвитку ринку натуральної 
косметики. Історичний аналіз дозволив про-
стежити, як бренди в сегменті натуральної кос-
метики змінювали підхід до своїх візуальних 
ідентичностей під впливом суспільних тенден-
цій, зокрема, екологічної свідомості та підвище-
ного попиту на натуральні продукти. Виявлено, 
що історично бренди спочатку робили акцент 
на яскраві й кричущі візуальні елементи, але з 
часом переходили до більш натуральних, міні-
малістичних стилів, що краще відображають 
екологічну спрямованість. Визначено опти-
мальні підходи до створення фірмового стилю 
для магазину крафтового мила, які враховують 
сучасні тенденції та очікування споживачів 
щодо натуральних продуктів.

У контексті дослідження фірмового стилю 
для магазину крафтового мила було застосо-
вано кілька емпіричних технік, які допомогли 

отримати практичну інформацію про реакції 
споживачів на різні елементи бренду. Зокрема 
шляхом проведення опитувань та фокус-груп 
серед потенційних споживачів, поєднуючи 
ці техніки з методами маркетингових дослі-
джень. Він містить такі етапи, як: аналіз 
цільової аудиторії та конкурентний аналіз.

Метод моделювання дозволив створити 
можливі сценарії розвитку бізнесу шляхом 
побудови моделей, які імітують реальні умови 
та процеси. У випадку з розробкою фірмового 
стилю для магазину крафтового мила цей 
метод полягає в оцінці потенційного впливу 
змін у візуальній ідентичності на продажі, 
впізнаваність бренду та лояльність клієнтів.

Результати. Сучасні тенденції на ринку 
натуральної косметики [6–8] створюють 
широкий спектр можливостей для всіх бізне-
сів у даній сфері, тому створення ефективного 
фірмового стилю може допомогти підпри-
ємствам виділитися на ринку та побудувати 
міцні зв'язки з цільовою аудиторією. Процес 
розробки айдентики бренду для магазину 
крафтового мила полягають у застосуванні 
певних засобів та методів дизайн-проєкту-
вання (табл. 1). 

Таблиця 1
Засоби та методи дизайн-проєктування фірмового стилю магазину крафтового мила

Назва засобу, методу Способи застосування Очікуваний результат
Мудборди та дошки 
натхнення

Для візуалізації ідей фірмового стилю 
створюється декілька варіацій мудбордів, які 
відображатимуть різні напрямки дизайну: 
від мінімалістичного до більш складного. 
Мудборди можуть включати зображення 
природних текстур, кольорові палітри та 
приклади типографіки.

Врогідно, що для поставленої задачі, 
найбільш відповідним буде варіант, 
що поєднує мінімалістичний дизайн 
з елементами природних текстур 
у стриманих пастельних кольорах, 
наближених до природніх, що свідчитиме 
про натуральність продукту.

Скетчинг та 
прототипування

Процес скетчингу може включати розробку 
10+ варіантів логотипу та інших елементів 
фірмового стилю. Найбільш перспективні 
ідеї буде відібрано для подальшого 
опрацювання.

Серед варіантів логотипу, найбільш 
вдалі, можуть бути протестовані 
на фокус-групах для подальшого 
впровадження.

Комп’ютерне 
моделювання

Фінальну розробку елементів фірмового 
стилю доцільно проводити з використанням 
професійних графічних редакторів, таких як 
Adobe Illustrator, Photoshop тощо.

Застосування сучасного програмного 
забезпечення є необхідною складовою 
дизайн-проєктування бренду 
подальшого виробництва продукції.

Опитування Дає кількісні дані про демографію, 
купівельні звички та преференції споживачів 
через онлайн- та офлайн- опитування [6]. 

Мінімалістичний дизайн із 
використанням природних текстур та 
земних тонів найбільше асоціюється з 
екологічною продукцією.

Фокус-групи Забезпечують якісні дані, допомагаючи 
глибше зрозуміти мотивації споживачів і їх 
ставлення до натуральної косметики.

Споживачі цінують прозорість 
інформації про склад та автентичність 
бренду [8].

SWOT-аналіз Виявляє сильні та слабкі сторони магазину, а 
також можливості й загрози на ринку.

Сильні сторони: унікальність продукції 
та персоналізований підхід,
Слабкі сторони: обмежена та низька 
впізнаваність бренду;

Бенчмаркінг Порівнює візуальну ідентичність з іншими 
успішними брендами.

Успішні конкуренти активно 
використовують соціальні медіа та 
освітній контент.
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На основі запропонованих методів дослі-
дження та оцінки ефективності фірмового 
стилю для магазину крафтового мила, також 
було запропоновано потенційні результати 
(табл. 1). Отже, проектування фірмового 
стилю [10] для магазину крафтового мила є 
комплексним процесом, який вимагає глибо-
кого розуміння цільової аудиторії, ринкових 
тенденцій та особливостей продукту, а також 
застосування різних методів та засобів про-
єктування. Застосування зазначених методів 
дозволить комплексно оцінити різні аспекти 
розробки фірмового стилю та сформулювати 
стратегію, яка допоможе бізнесу виділитися на 
конкурентному ринку натуральної косметики 
та успішно комунікувати зі своєю аудиторією.

Серед перспектив для подальшого дослі-
дження слід розглядати довгострокову ефек-
тивність та проведення більш тривалого 
дослідження для оцінки довгострокового 
впливу фірмового стилю на лояльність клі-
єнтів та розвиток бренду; крос-культурну 
адаптацію, що включає аналіз способів адап-
тації фірмового стилю для нішевих продуктів 
для різних культурних контекстів при виході 
на міжнародні ринки [9]; інтеграцію з циф-
ровими технологіями, такими як доповнена 
реальність чи інтерактивна упаковка [11]; 
дослідження принципів сталого розвитку у 
дизайні можуть бути більш глибоко інтегро-
вані у ідентичність бренду нішевих еко-про-
дуктів; перспективним напрямком є вивчення 
можливостей персоналізації елементів фір-
мового стилю для різних сегментів цільової 
аудиторії.

Таким чином, ідентичність бренду є не 
лише естетичним його компонентом, але 
й стратегічним інструментом маркетингу, 
здатним впливати на ключові показники 

бізнесу. На основі проведеного аналізу та 
застосованих методів були розроблені прак-
тичні рекомендації для створення ефек-
тивного фірмового стилю, що відповідає 
сучасним ринковим тенденціям і потребам 
цільової аудиторії. Загалом, дане дослі-
дження демонструє важливість стратегіч-
ного підходу до розробки фірмового стилю 
для нішевих продуктів, таких як краф-
тове мило. Воно підкреслює необхідність 
балансу між автентичністю, естетикою та 
функціональністю у створенні ефективної 
візуальної айдентики бренду. Подальші 
дослідження в цій галузі можуть значно 
збагатити розуміння ролі фірмового стилю 
у розвитку нішевих брендів та їх взаємодії 
зі споживачами.

Висновки. Досліджено процес розробки 
айдентики для магазину крафтового мила як 
ключового елементу маркетингової стратегії. 
Розглянуто основні компоненти фірмового 
стилю, включаючи логотип, кольорову палі-
тру, типографіку та упаковку, а також їх роль 
у формуванні бренду. Проаналізовано сучасні 
тенденції та методи дизайн-проектування 
для сегменту натуральної косметики, вклю-
чаючи використання мудбордів, скетчингу та 
комп'ютерного моделювання. Встановлено, 
що ефективний фірмовий стиль може значно 
підвищити впізнаваність бренду, покращити 
його сприйняття споживачами та збільшити 
продажі. Виявлено, що ключовими аспектами 
успішного фірмового стилю для крафтового 
мила є автентичність, екологічність, візуальна 
привабливість та інформативність. Визна-
чено перспективні напрямки для подальших 
досліджень, включаючи довгострокову ефек-
тивність фірмового стилю, його адаптацію та 
інтеграцію з цифровими технологіями.
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ЕВОЛЮЦІЯ ІНФОГРАФІКИ У ПРОМИСЛОВОМУ ДИЗАЙНІ: 
ВІД СТАТИЧНИХ КРЕСЛЕНЬ ДО ІНТЕРАКТИВНИХ 

МУЛЬТИМЕДІЙНИХ ТЕХНОЛОГІЙ

Інфографіка відіграє ключову роль у промисловому дизайні, ефективно транслюючи складну інформацію від 
концептуальних креслень до інтерактивних мультимедійних рішень. Сучасна індустрія дизайн – проєктування 
розвивається у напрямку інтерактивних візуальних інструментів, що вимагає дослідження їх впливу на про-
єктування, презентацію та розуміння структури виробів, особливо в умовах цифрового середовища. Метою 
дослідження є визначення еволюційних етапів застосування інфографіки у промисловому дизайні. Ключова увага 
в дослідженні приділяється впровадженню інфографіки в проєктуванні технологічних виробів, зокрема викорис-
танню статичних креслень для передачі технічної інформації. Також розглядається перехід до сучасних цифро-
вих візуалізацій, що покращують комунікацію та презентацію дизайнерських рішень. У дослідженні застосовано 
методи художньо-композиційного та порівняльного аналізу прикладів візуалізації промислових виробів різних 
історичних періодів. Результати дослідження висвітлюють ключові етапи еволюції художньо-проєктного мис-
лення в промисловому дизайні. Спершу використовувалися статичні креслення для візуалізації технічних даних 
та рішень. З розвитком технологій відбувся перехід до інтерактивної візуалізації, що значно покращило кому-
нікативну ефективність дизайну. Інноваційні технології, зокрема розширена та доповнена реальність, стали 
ключовими засобами сучасного проєктування, забезпечуючи точне й динамічне відображення складних рішень. 
Майбутні дослідження можуть зосередитися на інтеграції доповненої та віртуальної реальності для візуаліза-
ції різних промислових виробів. Крім цього, одним із напрямків може стати вивчення оптимізації адаптивного 
дизайну користувацьких інтерфейсів для різних платформ, що сприятиме підвищенню персоналізації та зруч-
ності використання інтерактивних інфографік у проєктуванні.

Ключові слова: інфографіка, візуальні комунікації, візуалізація, промисловий дизайн, мультимедійний 
дизайн, віртуальна реальність, доповнена реальність.

Milchevych Serhiy. EVOLUTION OF INFOGRAPHICS IN INDUSTRIAL DESIGN:  
FROM STATIC DRAWINGS TO INTERACTIVE MULTIMEDIA TECHNOLOGIES

Infographics are crucial for effectively communicating complex information in industrial design, from conceptual 
drawings to interactive multimedia solutions. In light of the current design movement toward interactive visual 
tools, particularly in the digital domain, an investigation of their implications on product presentation, design, and 
comprehension is necessary. The purpose of the study is to determine the evolutionary stages of using infographics 
in industrial design. Key attention in the research is given to the implementation of infographics in the design of 
technological products, in particular, the use of static drawings to convey technical information. Also considered is 
the transition to modern digital visualizations that improve communication and presentation of design solutions. The 
research uses methods of artistic composition and comparative analysis of examples of visualization of industrial 
products from different historical periods. The study's results highlight the key stages of the evolution of creative 
and project thinking in industrial design. Static drawings were initially used to depict technical facts and solutions. 
Technology progressed to the point where interactive visualization became the norm, greatly enhancing the design's 
ability to communicate. Modern design requires new tools, and augmented and virtual reality in particular have 
become indispensable, providing accurate and dynamic representations of complex issues. Future research may focus 
on the integration of augmented and virtual reality for the visualization of various industrial products. In addition, one 
of the directions can be the study of optimizing the adaptive design of user interfaces for different platforms, which will 
contribute to increasing the personalization and ease of use of interactive infographics in design.

Key words: infographics, visual communications, visualization, industrial design, multimedia design, virtual 
reality, augmented reality.
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Вступ. Інфографіка відіграє ключову роль 
у розвитку промислового дизайну, забезпечу-
ючи ефективну візуалізацію складних техніч-
них рішень. Історично дизайнери спиралися 
на статичні креслення для передачі технічної 
інформації, однак з появою цифрових техноло-
гій відкрилися нові можливості, зокрема інтер-
активні та мультимедійні інструменти. Ця 
еволюція значно покращила комунікацію між 
дизайнерами, інженерами та споживачами, 
сприяючи глибшому розумінню продуктів та 
технологічних процесів. Основним завданням 
цього дослідження є визначення ключових 
етапів розвитку інфографіки в промисловому 
дизайні, що досягається через художньо-ком-
позиційний та порівняльний аналіз.

Актуальність дослідження зумовлена 
стрімким розвитком цифрових технологій, 
які докорінно змінюють підходи до промис-
лового дизайну. В умовах зростання рівня 
складності виробництва сучасних виробів і 
потреби у точній візуалізації технічної інфор-
мації, інфографіка стає важливим інструмен-
том для ефективної комунікації між різними 
учасниками процесу проєктування. Від ста-
тичних креслень до інтерактивних мультиме-
дійних рішень – цей шлях ілюструє, як сучасні 
технології, зокрема доповнена та віртуальна 
реальність, покращують розуміння складних 
дизайнерських концепцій.

Метою дослідження є визначення ключо-
вих етапів еволюції інфографіки в проєкту-
ванні технічних виробів.

Аналіз останніх досліджень та публіка-
цій. Еволюція інфографіки в промисловому 
дизайні пов'язана з розвитком мультимедійних 
технологій, які значно покращують візуальну 
комунікацію, сприяючи ефективній передачі 
інформації. Застосування мультимедійних 
платформ для обробки зображень дозволяє 
поліпшити динамічні аспекти дизайну, забез-
печуючи більше можливостей для візуалізації 
складних даних (Yu & Guo, 2023). Водночас 
інфографіка спрощує сприйняття складної 
інформації та активно використовується для 
полегшення процесів навчання і комуніка-
ції в сучасному світі (Mohamed et al., 2023). 
Недоліком багатьох досліджень є те, що вони 
в основному зосереджені на технічних або 

освітніх аспектах мультимедійної інформа-
ційної візуалізації, без огляду її еволюційного 
розвитку в контексті промислового дизайну.

Матеріали та методи. У дослідженні 
використано комплексний підхід, що поєд-
нує методи художньо-композиційного аналізу 
та порівняльного аналізу. Художньо-компо-
зиційний аналіз дозволяє оцінити естетичні 
та візуальні аспекти інфографіки в контексті 
промислового дизайну, звертаючи увагу на 
структуру, колірну гаму та композицію візу-
альних елементів. Порівняльний аналіз дає 
змогу простежити еволюцію використання 
інфографіки від статичних креслень до сучас-
них інтерактивних мультимедійних рішень, 
порівнюючи різні історичні етапи та техноло-
гічні підходи з метою їх чіткої диференціації.

Емпіричні матеріали дослідження вклю-
чають різні приклади візуалізацій технічних 
виробів певного історичного періоду. Насам-
перед це відкриті вебресурси, такі як "Inside 
A Genius Mind" (Google Arts & Culture), в 
якому презентовано велику колекцію ману-
скриптів з рисунками Леонардо да Вінчі; 
схема парової машини Джеймса Ватта; крес-
лення перших експериментів Александра 
Грехема Белла з телефоном; креслення літака 
братів Райтів 1903 року; технічне креслення 
лайнерів «Олімпік» і «Титанік»; креслення 
військового американського есмінця класу 
Fletcher; детальна схема снігоочисної машини 
та приклади AR-візуалізації (рис. 1).

 

Рис. 1. Еволюційні етапи формування 
інфографіки технічних виробів
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Результати дослідження. У сучасному 
процесі проєктування технологічних виро-
бів інфографіка набуває дедалі більшого зна-
чення як інструмент для передачі технічної 
інформації. Еволюція візуалізації пройшла 
шлях від статичних креслень до інтерактив-
них цифрових рішень. Ця трансформація під-
креслює важливість візуальних засобів як 
інженерної комунікації, що поєднує естетичні 
та технічні аспекти сучасного промислового 
дизайну.

Одним із перших прикладів інформаційної 
візуалізації є «Атлантичний кодекс» (Codex 
Atlanticus, 1478) Леонардо да Вінчі, який вра-
жає гармонійною композицією та високою 
технікою. Креслення арбалетів балансують 
між інженерними деталями та ескізною фор-
мою. Перший аркуш показує кілька варіантів 
арбалетів, центральний з яких вирізняється 
пропорціями, що підкреслюють його масив-
ність. Другий аркуш зображує інженерні 
механізми, де чіткі мінімалістичні лінії акцен-
тують на функціональності та естетиці. Крес-
лення парової машини Джеймса Ватта, ство-
рене під час промислової революції, поєднує 
технічну точність із художньою композицією. 
Горизонтальна структура збалансовує еле-
менти, як-от поршень, вал і маховик, полег-
шуючи розуміння механізму. Тонкі, чіткі лінії 
розмежовують геометричні форми, підкрес-
люючи важливість кожної деталі, особливо 
конденсатора. Симетрія та пропорційність 
креслення додають глибини й гармонії, поєд-
нуючи функціональність з естетикою. Також 
варто відзначити замальовки телефону Олек-
сандра Грема Белла 1876 року, які характери-
зуються вільною композицією та простими 
лініями, що передають експериментальні 
ідеї винахідника. Основні елементи – пере-
давач, приймач і дроти, розташовані в різних 
ракурсах, створюють відчуття просторової 
глибини. Конусоподібні форми пристроїв 
символізують механізми для передачі звуку, 
а тонкі лінії з'єднань показують електричні 
дроти. Людський профіль на кресленні додає 
контекст використання та підкреслює прак-
тичність винаходу. Креслення Greene Biplane 
від травня 1910 року демонструють ранні 
підходи до авіаційного проєктування. Робота 

детально показує ключові елементи біплана 
з різних ракурсів – зверху, збоку та в розрізі, 
що допомагає зрозуміти його конструкцію в 
об'ємі. Порівняння двох найбільших паро-
плавів свого часу – "Olympic" та "Titanic" є 
важливим прикладом візуалізації технічного 
мислення. Центральний секційний розріз 
кораблів показує кожну палубу, від сонячної 
до машинних відділень, з акцентом на їх роз-
міри та внутрішню структуру. Симетрична 
композиція підкреслює організованість кон-
струкції, а товсті лінії чітко розмежовують 
частини корабля. Текстові блоки пояснюють 
ключові характеристики (довжину, ширину 
та водотоннажність), створюючи візуальну 
ієрархію за допомогою великих шрифтів. 
Технічні креслення з 1940-х та 1950-х років, 
такі як військові кораблі класу Fletcher та 
Cleveland, демонстрували високу точність та 
деталізацію, необхідну для масового вироб-
ництва складної військової техніки. Вони 
включали перерізи корпусів, компоненти 
механічних вузлів і систем озброєння, забез-
печуючи інженерам і військовим повне розу-
міння конструкцій. З початком цифровізації 
у 2000-х інфографіка набула сучасних форм 
і стала важливим засобом візуалізації тех-
нічних процесів. Наприклад, інфографіка 
снігоприбиральної машини, яка демонструє 
її в розібраному вигляді з чітко підписаними 
компонентами, такими як фрезерний вал, 
колеса, гусениці та лопати. Доповнена (англ. 
“Augmented Reality”) та віртуальна реаль-
ність (англ. “Virtual Reality”) відкривають 
нові можливості в дизайні, виробництві та 
навчанні. AR дозволяє інженерам накладати 
3D-моделі на реальні простори, зменшуючи 
потребу у фізичних прототипах та приско-
рюючи розробку продуктів. Своєю чергою, 
VR створює віртуальні середовища для моде-
лювання виробничих процесів, оптимізуючи 
робочі потоки.

Порівняльний аналіз технологічних візу-
алізацій, як історичних, так і сучасних, вияв-
ляє суттєві відмінності в підходах до переда-
вання технічної інформації та використання 
інфографіки, що дозволяє чітко сформулювати 
історичну періодизацію. У минулому, коли 
інженери користувалися статичними креслен-
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нями, як-от роботи Леонардо да Вінчі, акцент 
робився на деталізованому та естетично гармо-
нійному зображенні механізмів, що надавало 
їм індивідуального характеру. Його креслення 
передають не лише технологічні рішення, а 
й художню цінність. Сучасна інфографіка, 
завдяки цифровим технологіям, орієнтовані 
на функціональність і точність, ставши більш 
інтерактивними та мультимедійними.

На підставі проведеного аналізу можна 
визначити етапи еволюції технічної інфогра-
фіки, кожен з яких відображає зміни у техно-
логіях та підходах до візуалізації складних 
технічних рішень, а саме:

Ранній період (XV–XVIII століття). На 
цьому етапі домінували статичні креслення, 
що відображали індивідуальне бачення 
автора, як це можна побачити в роботах Лео-
нардо да Вінчі. Вони поєднували технічну 
точність та художню естетику, демонструючи 
не лише механічні інновації, але й глибоке 
авторське розуміння естетики та пропорцій.

Промислова революція (XVIII–XIX століття). 
Це період розвитку масового виробництва, що 
викликало необхідність у більш функціональних 
кресленнях. Роботи Джеймса Ватта демонстру-
ють інженерну точність із використанням чіткої 
геометрії та структурованості, що полегшувало 
процеси розуміння та виробництва.

Кінець XIX – початок XX століття. Розви-
ток нових технологій, таких як телекомуніка-
ції та авіація, призвів до появи креслень, що 
показують взаємодію між окремими компо-
нентами в різних ракурсах. Замальовки Олек-
сандра Грема Белла та креслення біпланів є 
прикладами більш деталізованих і багатопла-
нових візуалізацій, де важливу роль почала 
відігравати точна передача просторових 
взаємозв'язків.

Середина XX століття. Технічні креслення 
військових машин, таких як кораблі класу 
Fletcher та Cleveland, продовжували тенденцію 
до стандартизації, з чіткою структурою і геоме-
тричною точністю. У цей період акцент робився 
на масовому виробництві складних технічних 
систем і детальній документації їх складників.

Цифровізація (кінець XX – початок  
XXI століття). Впровадження комп'ютерних 
технологій у 1970–1990 роках дало можливість 

створювати дво- та тривимірні моделі з біль-
шою точністю та інтерактивністю. З'явилися 
нові засоби візуалізації, які дозволяли деталі-
зовано відображати технічні об'єкти та нада-
вати можливість для інтерактивної взаємодії.

Сучасність (XXI століття). Сучасні тех-
нології, такі як AR і VR, радикально змінюють 
підходи до візуалізації. Сьогодні інфографіка 
не обмежується статичними кресленнями, а 
надає можливість користувачам взаємодіяти з 
3D-моделями в реальному часі.

Наукова новизна дослідження полягає в 
систематизованому аналізі інфографіки в про-
мисловому дизайні – від статичних креслень до 
сучасних інтерактивних рішень. Вперше про-
ведено художньо-композиційний аналіз техніч-
них візуалізацій та їх порівняння, що дозволило 
визначити етапи еволюції інфографіки техніч-
них виробів. Практична значущість – у мож-
ливості використання результатів для оптиміза-
ції комунікативних стратегій у промисловому 
дизайні, що сприятиме підвищенню ефектив-
ності проєктування, візуалізації та презентації 
технічних продуктів через інтеграцію попере-
днього досвіду й новітніх підходів.

Висновки. На основі проведеного дослі-
дження було отримано наступні результати, а 
саме: Встановлено, що інфографіка відіграла 
вирішальну роль у промисловому дизайні, 
забезпечивши ефективну передачу технічної 
інформації та покращивши комунікативні 
процеси завдяки еволюції від статичних крес-
лень до інтерактивних рішень; Визначено, 
що візуалізація технічних виробів пройшла 
кілька етапів розвитку: від статичних крес-
лень до динамічних цифрових візуалізацій, 
що поєднують естетичні та технічні аспекти, 
сприяючи покращенню презентації склад-
них рішень; Показано, що впровадження 
доповненої та віртуальної реальності стало 
ключовим етапом у розвитку інфографіки, 
дозволивши створювати точні 3D-моделі та 
оптимізувати виробничі процеси, знижуючи 
витрати на прототипи й підвищуючи точ-
ність проєктування; Рекомендовано провести 
подальші дослідження, зосередивши увагу на 
впливі AR і VR на різні етапи проєктування, 
включно з візуалізацією технічних рішень і 
вдосконаленням користувацьких інтерфейсів.
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ІНТЕРПРЕТАЦІЇ МОТИВУ КВІТІВ НА ПІДВІКОННІ В ЖИВОПИСІ 
ТЕТЯНИ ЯБЛОНСЬКОЇ 1945–2000 РОКІВ:  

ТРАДИЦІЇ ТА НОВАТОРСТВО 

У статті висвітлено результати дослідження інтерпретацій мотиву квітів на підвіконні в живо-
писі видатної української художниці Тетяни Яблонської (1917–2005), творчість якої посідає виняткове 
місце в історії українського мистецтва другої половини ХХ – початку ХХІ ст. У статті аналізуються 
використання мисткинею елементів образно-пластичної мови живопису, за допомогою яких вона знахо-
дила вирішення в композиції, колірних і тональних співвідношень. Метою даного дослідження є виявлення 
особливостей стилістичних трансформацій художньої мови живопису Т. Яблонської на прикладі аналізу 
трактування мисткинею зазначеного мотиву у творах 1945–2000 років. Розв’язання поставленої мети 
дослідження обумовило комплексне застосування наукової методології, зокрема – іконографічного методу, 
порівняльного, художньо-стилістичного аналізу.

Інтерпретаціям мотиву квітів на підвіконні належало особливе місце в живописі Т. Яблонської впро-
довж десятиліть її довгого творчого шляху. Розмаїття варіацій зображення цього мотиву в живописі є 
оригінальним явищем творчої спадщини мисткині. У численних картинах Т. Яблонської художня інтер-
претація мотиву квітів на підвіконні є вираженням багатогранності проявів краси й поезії повсякденного 
життя. В трактуванні зазначеного мотиву в живописі мисткині простежується розмаїття художньої 
взаємодії різних чинників: традиції та новаторства, своєрідність авторської манери, реалістичність 
зображення та використання методів декоративної стилізації, наслідування мистецьким ідеям французь-
кого імпресіонізму. 

Наукова новизна статті полягає в аналізі стилістичних трансформацій та особливостей еволюції образно-
пластичної мови живопису Т. Яблонської на прикладі інтерпретацій мотиву квітів на підвіконні, створених 
нею впродовж 1945–2000 років. Виокремлено та конкретизовано оновлення мисткинею художньо-виражаль-
них засобів живопису. Простежено її особливу увагу до світла і кольору в організації живописного середовища 
полотен. Аналіз особливостей інтерпретацій мотиву квітів на підвіконні у творчості Т. Яблонської сформу-
вав нові грані розуміння своєрідності етапів трансформації образно-пластичної мови її живопису.

Ключові слова: живопис Тетяни Яблонської, українське мистецтво ХХ ст., творчий метод, образно-
пластична мова, стилістика.

Moskvitin Roman. INTERPRETATIONS OF FLOWERS ON THE WINDOWSILL MOTIF  
IN TETIANA YABLONSKA’S PAINTING 1945–2000: TRADITIONS AND INNOVATIONS

The paper highlights the results of the research of interpretations of flowers on the windowsill motif in 
Tetiana Yablonska's painting 1945–2000. T. Yablonska (1917–2005) was an outstanding Ukrainian artist. Her work 
is extremely important in the history of Ukrainian art of the second half of the 20th and early 21st centuries. The 
paper analyzes visual elements and methods of painting by which the artist solves the problem of composition, 
colour and tonal relations. The aim of this research is to reveal the stylistic transformations of visual language. The 
development of the declared research purpose involves the application of the comprehensive scientific approach, 
iconographic method, and comparative, artistic and stylistic analyses.

The image of the motif of flowers on the windowsill occupied a special place in the painting of T. Yablonska during 
decades of her long art career. The variety of interpretations of this motif in painting is an original phenomenon of 
the artist's creative heritage. In numerous paintings, T. Yablonska's artistic interpretation of the motif of flowers on 
the windowsill is an expression of the diversity of beauty and poetry of everyday life. In the variations of the image of 
this motif in the artist's painting, it has been traced a variety of artistic interaction between tradition and innovation, 
the originality of the author's manner, realistic representation and methods of decorative-convention stylization, 
imitation of french impressionism's artistic ideas.
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The scientific novelty of paper is to research the stylistic transformations and distinguishing features of the 
evolution of figurative-plastic language of T. Yablonska's painting using analysis example on the interpretations 
of motif flowers on the windowsill created by artist during the years 1945–2000. It distinguishes and describes the 
characteristic features of the artist’s search for expressive means of painting. It has been traced the special attention 
to the light and color when organizing the painting environment of the painting. Analysis of distinguishing features 
of this motif interpretations in T. Yablonska's painting gives a new scientific aspects for broad understanding of the 
originality of the stages of transformation of figurative-plastic language in her artworks.

Key words: Tetiana Yablonska's painting, Ukrainian art of the 20th century, creative method, figurative-plastic 
language, stylistics.

Вступ. Творча спадщина видатної україн-
ської художниці Тетяни Нилівни Яблонської 
(1917–2005) є унікальною за своєю багато-
гранністю та масштабністю. Визначне місце 
творчості мисткині в історії українського 
живопису XX ст. обумовлено комплексом 
чинників – виразністю та оригінальність 
художніх вирішень у творах, прагненням до 
оновлення образно-пластичної мови живо-
пису та пошуками нових форм виразності, 
розмаїттям сюжетів.

Багатство та винятковий обсяг живописної 
спадщини Т. Яблонської сприяли формуванню 
низки тенденцій в дослідженні її творчості. 
Серед таких – концентрація наукової уваги 
насамперед на найбільш хрестоматійних тво-
рах мисткині. Художня виразність програм-
них полотен Т. Яблонської нерідко позбав-
ляє дослідницької уваги численні приклади 
її творчої уваги до відображення скромних 
мотивів в камерних творах живопису. Вод-
ночас в розробці художницею таких мотивів 
яскраво втілились виняткова універсальність 
та самобутність її таланту.

Інтерпретації мотиву квітів на підві-
конні – оригінальний аспект жанрового роз-
маїття живопису Т. Яблонської. Дослідження 
цієї частини творчості художниці надає широ-
кий спектр мистецтвознавчих можливостей. 
По-перше, варіації зображення мотиву квітів 
на підвіконні знаходимо в полотнах мисткині 
починаючи від середини 1940-х років та впро-
довж усього її творчого шляху. По-друге, в 
художньо-образних вирішеннях цього мотиву 
в різні десятиліття яскраво втілились осо-
бливості образно-пластичної мови живопису 
кожного з періодів творчості Т. Яблонської. 
Нарешті істотним є те, що в радянську добу 
подібний мотив належав до тем, на яких в 
найменшому ступені позначався ідеологічний 

тиск. Наведені фактори в сукупності надають 
можливість на прикладі аналізу інтерпретації 
мотиву квітів на підвіконні поглибити нау-
кове розуміння трансформації образно-плас-
тичної мови та художньо-стилістичної ево-
люції в живописі мисткині 1945–2000 років. 
Зауважимо, що творчість Т. Яблонської 
2000-х років також позначена увагою до 
зображення мотиву квітів на підвіконні. Вод-
ночас інтенсивність творчої уваги мисткині 
до цього мотиву у 2000–2005 роках та роз-
маїття його художніх інтерпретацій вимага-
ють окремого цілеспрямованого дослідження 
та викладення його результатів у відповідній 
науковій статті. 

Аналіз останніх досліджень та публі-
кацій. Багатогранність мистецької спад-
щини Т. Яблонської обумовили постійність 
зацікавлення українських мистецтвознавців 
її творчістю. Серед дослідницьких праць 
останніх років, присвячених творчості мист-
кині, важливою науковою роботою є дисерта-
ційне дослідження мистецтвознавиці І. Сит-
ник «Творча діяльність Тетяни Яблонської 
у контексті культурно-мистецьких процесів 
України середини ХХ – початку ХХІ ст.» 
(2023), в якому автор зосередилась на роз-
критті феномену творчості Т. Яблонської на 
тлі культурно-мистецьких зрушень в Україні 
середини ХХ – початку ХХІ ст. Серед опублі-
кованих останнім часом наукових статей увага 
до різних граней творчості Т. Яблонської кон-
центрувалась в публікаціях докторів мисте-
цтвознавства О. Роготченка та М. Юр, нау-
ковців В. Зайцевої, Т. Зіненко, О. Опанасюка. 
В статті «Живописні твори «Хліб» Тетяни 
Яблонської та «Хліб – державі» Тетяни Ста-
росельської: порівняльний аналіз» О. Рогот-
ченко виклав результати порівняльного ана-
лізу програмного твору «Хліб» Т. Яблонської 
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з присвяченим аналогічній тематиці полот-
ном «Хліб – державі» Старосельської. Також 
О. Роготченко в співавторстві з В. Зайцевою 
та О. Опанасюком дослідили питання жанро-
вої варіативності в статті «Мультижанровість 
живописних полотен Тетяни Яблонської». 
У фокусі наукової уваги М. Юр зі співавто-
рами Т. Зіненко, В. Зайцевою – пастелі піз-
нього періоду творчості Т. Яблонської, резуль-
тати дослідження яких викладені в публікації 
«Творчі пошуки Тетяни Яблонської в її пас-
телях 2003–2005 років». Питання віддзерка-
лення творчості художниці в мистецькій кри-
тиці висвітлюється в роботі «Творчість Тетяни 
Яблонської у дзеркалі мистецької критики» 
авторства М. Юр, О. Опанасюка, Т. Зіненко. 
Частина художньої спадщини Т. Яблонської, 
виконана в акварельній техніці, стала пред-
метом розгляду О. Роготченка, М. Юр та 
В. Зайцевої в статті «Акварельна спадщина 
Тетяни Яблонської як приклад багатогранної 
художньої майстерності». Зазначені наукові 
матеріали свідчать про актуальність вивчення 
творчості Т. Яблонської в її різноманітних 
аспектах.

Мета. На основі мистецтвознавчого ана-
лізу інтерпретацій мотиву квітів на підвіконні 
в живописі Т. Яблонської 1945–2000 років 
виявити характерні прояви трансформації 
образно-пластичної мови та художньо-стиліс-
тичної еволюції в живописі мисткині зазначе-
ного періоду. Для реалізації мети дослідження 
використано комплексне застосування мис-
тецтвознавчого наукового інструментарію, в 
тому числі порівняльний та іконографічний 
методи, художньо-стилістичний аналіз.

Результати. Букет квітів на підвіконні – 
простий та камерний сюжет, органічний вияв 
у малій формі невичерпного розмаїття при-
роди. Такий мотив належить до жанру натюр-
морту. Втім, розміщення букета квітів на під-
віконні виводить мотив за традиційні жанрові 
рамки натюрморту. А в разі творчої уваги 
митця до зображення на підвіконні вазонів 
з кімнатними рослинами доцільно класифі-
кувати квіти як частину інтер'єру. Окремим 
аспектом зазначеного мотиву є ступінь залу-
чення художником до композиції твору зобра-
ження пейзажу за вікном. Таким чином мотив 

квітів на підвіконні займає в живописі спе-
цифічне місце – на перетині жанрів, на межі 
внутрішнього простору інтер'єру та безмеж-
ного пейзажу за вікном. Зазначимо, що впро-
довж століть і жанру натюрморту, і зображен-
ням інтер'єру відводилось другорядне місце 
у суворій ієрархії класичного живопису. Від 
кінця XIX ст. та впродовж всього XX ст. в 
європейському мистецтві відбувався процес 
переосмислення, а врешті й кардинального 
заперечення принципів ієрархічності в мисте-
цтві – зокрема в системі жанрів. Проте дово-
диться констатувати, що і до теперішнього 
часу відношення до зображення подібних 
мотивів у творах не позбулося повністю інер-
ційного відтінку «другорядності». 

В європейському живописі мотив квітів 
на підвіконні укорінився серед розмаїття 
сюжетів і жанрів в кінці XIX – на початку 
XX століть. Важливою передумовою цього 
були мистецькі ідеї французьких імпресі-
оністів. Поряд з революційними змінами в 
сприйнятті художньо-виражальних можли-
востей кольору в живописі художники-імп-
ресіоністи у своїх творах запропонували 
кардинально новий погляд на вибір мотиву. 
Об'єктом творчої уваги митців стало розма-
їття проявів природної краси в буденному 
житті. Відповідно до зазначеного погляду й 
характер розташування букета або вазону з 
квітами на підвіконні позбавлений відчуття 
штучної постановки. 

В європейському живописі першої поло-
вини XX століття періодична увага до зобра-
ження зазначеного мотиву простежується, 
зокрема, у творчості видатних французь-
ких живописців Анрі Матісса (1869–1954) 
та Альбера Марке (1875–1947), які в період 
1900-х років були представниками мистець-
кої групи художників-фовістів. У творах 
А. Матісса знаходимо різні варіанти інтерпре-
тацій мотиву квітів на підвіконні. Наприклад 
в полотні «Квіти на підвіконні» (1912–1913) 
вони стали головним об'єктом творчої уваги 
майстра. Водночас здебільшого А. Матісс 
трактував мотив квітів на підвіконні як худож-
ній елемент композиції, який поєднує вну-
трішній світ інтер'єру з безмежною глибиною 
пейзажу за вікном – зокрема в картині «Від-
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чинене вікно» (1905). Аналогічне художньо-
композиційне вирішення знаходимо в картині 
«Вид з вікна. Танжер», яка є лівою частиною 
«Марокканського триптиха» (1912). Джере-
лом натхнення для створення полотна «Вид з 
вікна. Танжер» послугував вид з вікна танжер-
ського готелю «Villa de France». Зображення 
простих вазонів з квітами, розміщених на 
підвіконні, А. Матісс майстерно використав 
як виразну декоративну пляму, кольоровий 
акцент та водночас орієнтир для позначення 
просторової глибини пейзажу по той бік вікна. 
Варіації використання подібного художнього 
вирішення – поєднання у творі зображення 
яскравих квітів на підвіконні та колористичної 
розкоші пейзажів Середземного узбережжя 
країн Північної Африки – віднаходимо також 
в живописній спадщині А. Марке. Зокрема, в 
таких полотнах як «Вікно в Ла-Ґулєтт, Туніс» 
(1926), «Вікно в Алжирі» (1932) та «Вікно в 
Алжирі, Капуцини» (1945).

У творчості Т. Яблонської композиційна 
основа інтерпретацій мотиву гранична про-
ста: мисткиня зображувала розміщені на під-
віконні кімнатні рослини у вазонах, рідше – 
букети квітів. Іноді художниця розширювала 
межі мотиву до зображення кількох вазонів. 
Водночас варіативність композиційної основи 
у кожному конкретному творі відрізняється 
гостротою та виразністю.

Серед живописної спадщини Т. Яблон-
ської 1940-х років оригінальну інтерпрета-
цію мотиву квітів на підвіконні знаходимо 
в полотні «Зимове вікно» (рис. 1), створе-
ному в повоєнному 1945 році. Варто окремо 
зосередитись на детальному мистецтвоз-
навчому аналізі цього твору. По-перше, в 
художньому вирішенні картини «Зимове 
вікно» відбилися характерні риси автор-
ської манери живопису мисткині середини 
1940-х років. Другий важливий аспект уваги 
до твору – оригінальність його композицій-
ної побудови. Нарешті, аналіз полотна надає 
можливість зафіксувати характерні ознаки 
концепції образно-пластичної інтерпретації 
мотиву, варіації якої простежується у тракту-
ваннях мотиву зазначеного впродовж всього 
творчого шляху художниці.

 

Рис. 1. Т. Яблонська. Зимове вікно. 1945

В композиційному вирішенні мотиву кві-
тів на підвіконні в полотні «Зимове вікно» 
Т. Яблонська використала оригінальне поєд-
нання двох жанрів – натюрморту та пейзажу. 
В картині художниця зобразила на підвіконні 
два вазони з квітами на тлі зимового пейзажу 
за вікном. Основа виразності твору полягає в 
живописно-пластичної взаємодії за принци-
пом контрасту двох світів – просторів інтер'єру 
та пейзажу. Живописне вирішення картини 
«Зимове вікно» відрізняється колористич-
ною вишуканістю та збереженням свіжості у 
втіленні мисткинею враження від натурного 
мотиву. У творі художниця переконливо відо-
бразила красу живописного контрасту яскра-
вих відтінків зеленого кольору листя рос-
лин на підвіконні та сріблясто-сірої гармонії 
зимового пейзажу за вікном. Істотним аспек-
том виразності твору стало майстерне від-
творення ефектів освітлення – переконливе 
зображення живописної гри на підвіконні 
кольорових рефлексів від холодного зимового 
освітлення. Красу живописно-пластичного 
вирішення картини Т. Яблонська збагатила 
вибагливим розмаїттям рослинних форм – 
загострений графічно-пластичний ритм при-
мхливих стеблів рослини мисткиня поєднала 
з ажурністю яскравого листя.

В зображення мотиву квітів на підвіконні 
у творі «Зимове вікно» слід окремо акцен-
тувати значення пейзажу. В інтерпретації 
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мотиву Т. Яблонська перетворила пейзаж на 
рівноправного учасника образно-пластич-
ного діалогу двох просторів картині. Тонку 
настроєвість пейзажу за вікном художниця 
підсилила веденням жанрової сценки – 
зображенням людей, що катаються на лижах 
та санках. Окремо підкреслимо майстер-
ність Т. Яблонської у відтворенні пластики 
та виразності руху людини, переконливість 
яких вона досягла лише за допомогою декіль-
кох мазків пензля. Художниця узагальнила 
форму до силуету та вписала його в цілісний 
ритмічний візерунок гілля дерев на білому 
снігу. В художньому вирішенні твору просте-
жено ознаки активного образно-пластичного 
сприйняття натури молодою художницею та 
майстерність у відтворенні побаченого. Слід 
окремо зазначити, що неординарність інтер-
претацій жанрів в живописі та стертя граней 
між ними стало однією з характерних рис 
творчості Т. Яблонської. Один з проявів науко-
вої уваги до цього питання знаходимо в статті 
мистецтвознавців О. Роготченка, В. Зайцевої 
та О. Опанасюка. Дослідники в статті акцен-
тували ознаки мультижанровості живописних 
полотен художниці [1]. 

Середина 1950-х років у творчій біографії 
Т. Яблонської – складний час за спогадами 
мисткині. В зазначений період вона все більше 
відчувала себе скованою неволею жорсткої 
регламентації офіційного мистецтва доби 
панування методу соціалістичного реалізму. 
Власні відчуття періоду першої половини 
1950-х років художниця описувала, зокрема, 
наступним чином «…і якось я зовсім зав’яла, 
відчула, що минув кульмінаційний момент 
мого життя та творчості і так я буду дожи-
вати. Такий був стан» [2, c. 22]. В такій ситуа-
ції Т. Яблонська гостро відчувала професійне 
незадоволення через обмеженість можливос-
тей для творчої реалізації в роботі над бага-
тофігурними композиціями – творами, яких 
в найбільшій мірі торкалася жорстка дер-
жавна регламентація. З огляду на зазначені 
обставини художниця шукала нові джерела 
натхнення для творчості. Врешті мисткиня у 
своєму живописі зосередилась на найменш 
регламентованих класичних жанрах – пор-
третах та зображеннях сцен буденного життя. 

Внаслідок цього в 1954 році Т. Яблонською 
серед інших творів були написані полотна 
«Вдома за книгою» та «На вікні весна». В кон-
тексті дослідження важливою є наступна осо-
бливість – у художньому вирішенні вказаних 
творів важливе значення належить введенню 
до їх композиції мотиву квітів на підвіконні. 

Виразну настроєвість в інтерпретації 
мотиву читання книги у творі «Вдома за кни-
гою» художниця збагатила зображенням кім-
натних квітів на підвіконні. В цьому полотні 
Т. Яблонська використала спосіб, подібний 
до художнього вирішення твору «Зимове 
вікно» – мисткиня акцентувала ефект живо-
писного контрасту між насиченими кольо-
рами зеленого листя рослини на вікні та срі-
блястої гами зимового пейзажу.

В полотні «На вікні весна» (рис. 2) виявля-
ємо іншу образно-пластичну варіацію тракту-
вання мотиву квітів на підвіконні. Сюжетом 
цього твору є зображення біля вікна малень-
кої дівчинки – дочки художниці. На підві-
конні мисткиня зобразила рослини та гілля 
верби в різноманітних за кольором та формою 
сосудах – разом вони створили різноколірну 
натюрмортну симфонію. В живописному 
вирішенні твору Т. Яблонська трактувала 
мотив як витончену колористичну гру. 

 

Рис. 2. Т. Яблонська. На вікні весна. 1954

В пануючому охристо-сірому колориті 
дзвенить живописне різнобарв’я зеленуватих 
відтінків рослин та скла – від теплих відтінків 
першої зелені, символічних вісників весни, до 
таємничо-смарагдового кольору скла. Серед 
переливів нюансування зеленого кольору 
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делікатно звучать – як вишукані колорис-
тичні акценти – колір блідо-рожевої стрічки 
у волоссі дівчини та м’який рум’янець на її 
обличчі. В інтерпретації мотиву квітів на під-
віконні в картині «На вікні весна» Т. Яблон-
ською переконливо відтворена краса мате-
ріального світу та поезія буденного життя. 
Завдяки витонченому живопису мисткиня 
створила виразний художній образ – відчуття 
ніжності юного віку дівчини гармонійно під-
креслюється крихкістю рослин, трепетністю 
струнких стеблів та гілля. Ліричність мотиву 
та оригінальність його художнього втілення в 
картині «На вікні весна» підносять її до кола 
найпоетичніших творів в живописі Т. Яблон-
ської 1950-х років.

В художньому вирішенні полотна «Квіти 
на підвіконні» (1960) відбилися характерні 
особливості процесу трансформації автор-
ської манери Т. Яблонської на рубежі кінця 
1950-х – початку 1960-х років. Творчість мист-
кині цього періоду характеризувалась форму-
ванням системи живопису, в якій центральна 
роль належала виразності кольору. В картині 
«Квіти на підвіконні» яскраво втілені принци-
пові риси зазначеного процесу. Характерно, 
що в інтерпретації мотиву в цьому полотні 
художниця узагальнила форму об'єктів зобра-
ження та зосередила творчу увагу насампе-
ред на відтворенні колористичних ефектів 
мотиву. Мисткиня підсилила звучність як 
самого кольору, так й загострила гру теплих та 
холодних відтінків. Колористичну дзвінкість 
розмаїття відтінків соковитого зеленого листя 
рослин на підвіконні Т. Яблонська акценту-
вала контрастом з кольоровою інтенсивністю 
холодної гами пейзажу за вікном. Виразність 
кольору та майстерність мисткині у викорис-
танні етюдної манери живопису – широкої та 
темпераментної – наповнили образно-плас-
тичне вирішення твору «Квіти на підвіконні» 
відчуттям легкості та художнім ефектом віль-
ного дихання кімнатних квітів в унісон з при-
родою за вікном.

Серед полотен мисткині 1960-х років мотив 
квітів на підвіконні знайшов оригінальне вті-
лення в картині «Віконце» (1965). За визна-
ченням вченої Г. Скляренко в 1960-ті роки у 
творчості Т. Яблонської яскраво віддзеркали-

лись ознаки потужного мистецького напряму, 
представники якого звернули творчу увагу до 
національного українського мистецтва як до 
джерела оновлення художньої мови. А «фоль-
клорна серія» Т. Яблонської стала виразним 
явищем живопису 1960-х років [3, с. 33]. 

 

Рис. 3. Т. Яблонська. Віконце. 1965

Аналіз особливостей художнього вирі-
шення твору «Віконце» (рис. 3) дозволяє 
наголосити наступне: трактування мотиву 
квітів на підвіконні в картині в найбільшій 
мірі відрізняється серед багатства образно-
пластичних інтерпретацій цього мотиву у 
творчості мисткиня. Власне як і сам період 
середини 1960-х років займав відокрем-
лене місце у творчому шляху Т. Яблонської. 
До принципових відмінностей трактування 
мотиву в полотні «Віконце» слід віднести 
відсутність зображення простору за вікном 
в композиційній побудові твору. На від-
міну від колористичної вишуканості зобра-
ження пейзажу у творах «Вдома за книгою» 
та «Зимове вікно» в художньому вирішенні 
полотна «Віконце» Т. Яблонська викорис-
тала інший метод – мисткиня узагальнила 
пейзажний мотив за вікном до локальної 
плями теплого відтінку. Водночас мисткиня 
зосередила увагу на віддзеркаленні живо-
писно-пластичного розмаїття образного світу 
народного мистецтва. Художня виразність 
зображення фрагментів інтер'єру навкруги 
вікна позначена милуванням Т. Яблонської 
їх самобутністю, а також сповнена захоплен-
ням мисткинею колоритним світом традицій-
ного народного інтер'єру. Для художньої мови 
твору «Віконце» характерні максимальне уза-



122

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 4, 2024

гальнення форми та насиченість кольорів. 
Проте колористична виразність в цій кар-
тині досягається Т. Яблонською не через гру 
відтінків та нюансів – наприклад, як у творі 
«Квіти на підвіконні» – а завдяки максималь-
ній локальності плям кольору. Пластичне роз-
маїття форм рослин на підвіконні художниця 
трактувала в підкреслено декоративно-гра-
фічній манері. Важливим аспектом художньої 
виразності полотна «Віконце» є органічна 
майстерність Т. Яблонської в площинно-деко-
ративній стилізації форм предметного світу.

В живописі Т. Яблонської 1970-х років 
інтерпретацію мотиву квітів на підвіконні зна-
ходимо в опосередкованому вигляді в картині 
«Фіранка» (1972). Твір має низку подібних рис 
до полотна «Віконце» – зображення схожого 
фрагмента інтер'єру, використання центрич-
ної композиції. Водночас фіранка, що закри-
ває вікно, кардинально змінює настроєвість 
мотиву. В художньому вирішенні картини 
«Фіранка» зображення квітів на підвіконні 
стало елементом живописної гри сонячних 
променів та тіней в контражурі на білій зана-
вісці. Делікатно відтворюючи тональні града-
ції та вибагливий візерунок тіней, Т. Яблон-
ська наповнила твір образно-пластичною 
виразністю. Трепетність тональних переливів 
в картині мисткиня підкреслила вишуканістю 
колориту. У творі художниця використала 
обмежену палітру кольорів, зосереджуючись 
насамперед на витонченій тонально-колорис-
тичній розробці їх градацій. Художнє вирі-
шення Т. Яблонською полотна «Фіранка» – 
рідкісний випадок виразності твору, в якому 
головна роль надається візуальній поетизації 
фіранки засобами живопису. Серед найяскра-
віших прикладів подібного підходу в живо-
писі XX століття слід згадати полотно «Вітер 
з моря» (1947) американського художника 
Ендрю Вайта (1917–2007).

Полотно «Весною» (1981, рис. 4) позна-
чено вишуканістю живописного вирішення. 
Для композиційної побудови твору харак-
терні ясність та лаконізм. Художниця зобра-
зила в картині невеликий букет первоцвітів 
на підвіконні своєї майстерні, за вікном – вес-
няний пейзаж. Аналіз художнього вирішення 
полотна «Весною» дозволяє простежити в 

картині ознаки головних тенденцій творчості 
мисткині від середини 1970-х років – насліду-
вання та творче переосмислення досвіду фран-
цузьких художників-імпресіоністів, насампе-
ред живопису Каміля Пісарро (1830–1903). 
Узагальнюючи особливості манери живопису 
Т. Яблонської даного періоду, мистецтвоз-
навець І. Бугаєнко підкреслював наступне 
«Палітра її висвітлюється, живописний про-
стір нюансується найвитонченішими від-
тінками, наповнюється повітрям, абриси 
предметів розчиняються в переливах світла 
і кольору» [2, с. 7]. Окреслюючи принципові 
риси творчості Т. Яблонської 1980-х років 
дослідниця І. Ситник підкреслює «Сюжети 
полотен у цей час ставали більш камерними: 
мисткиня шукала гармонії із собою та приро-
дою й виходила за межі напруженого мисте-
цтва на злободенні теми попередньої доби в 
обшири власного ладу речей» [4, c. 190]. 

 

Рис. 4. Т. Яблонська. Весною. 1981

Обравши для інтерпретації мотиву квітів 
на підвіконні в картині «Весною» лаконічне 
композиційне вирішення, Т. Яблонська зосе-
редила фокус творчої уваги на відтворенні 
колористичної виразності мотиву. В живо-
писному вирішенні твору яскраво втілились 
особливості техніки нанесення мазків худож-
ниці початку 1980-х років. Віддаючи перевагу 
використанню дрібних мазків, Т. Яблонська 
створила в картині ефект щільности світло-
повітряного середовища. Такий художній спо-
сіб наповнив твір відчуттям вільного дихання 
весняного повітря. Картина «Весною» відріз-
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няється тонкістю колористичного вирішення: 
Т. Яблонська інтерпретувала зображення пей-
зажу за вікном як цілісне світло-повітряне 
середовище, основу якого складає багатство 
нюансування кольору. Виразність оксамито-
вих відтінків насичених кольорів букета кві-
тів на підвіконні Т. Яблонська перетворила на 
завершальний дзвінкий акцент. Варто окремо 
зазначити, що в полотні «Весною» простежу-
ється і майстерність володіння художницею 
системою тонального живопису. Витонченість 
живописно-тонального вирішення збагатила 
художній настрій твору відчуттям перехідного 
моменту в життя природи весною.

Квіти на підвіконні у творі «Зелене вікно» 
(1989) є елементом складної живописно-ком-
позиційної гри (рис. 5). В художньому вирі-
шенні картини ритмічна геометрія рам вікон 
та балкону в напівтемному інтер'єрі обрамляє 
таємниче сяяння відтінків зеленого кольору 
пейзажу за вікном. За спогадами Т. Яблон-
ської, зображення квітів на підвіконні були 
введено до композиції не відразу. Художниця 
довго працювала над полотном, втілюючи вра-
ження від натури, яке було зафіксовано в етюді. 
За словами мисткині, саме зображення неве-
ликого букета квітів на підвіконні стало тим 
елементом твору, який дозволив композиційно 
організувати простір навколо [5, c. 239–240]. 

 

Рис. 5. Т. Яблонська. Зелене вікно. 1989

Для творчості Т. Яблонської початку 
1990-х років характерний процес трансформа-
ції образно-пластичної мови її живопису. Зміни 
були обумовлені новими реаліями в житті 
художниці – наслідки хвороби призвели до 
суттєвого звуження організаційних можливос-

тей для творчого процесу. Зазначені обставини 
вплинули також і на творчий метод Т. Яблон-
ської. Водночас художниця, сповнена жаги до 
живопису та волі до її реалізації, не підкорилась 
труднощам та знайшла нові можливості для про-
довження інтенсивної творчої праці. Художню 
виразність живопису мисткині зазначеного 
періоду мистецтвознавиця Л. Ковальська оха-
рактеризувала наступним чином «Майстер-
ність же досягає такої досконалості, що живо-
пис, випромінювана ним енергія і той ступінь 
самовислову підкоряють своєю силою, при-
мушуючи забувати про самий об’єкт» [6, c. 2]. 
Нові обставини на початку 1990-х років в житті 
Т. Яблонської обумовили й зміни пріоритетів у 
виборі сюжетів та мотивів. В зазначене десяти-
ліття мисткиня вдається до періодичного зобра-
ження мотиву квітів на підвіконні. Характер 
свого особливого ставлення до кімнатних квітів 
художниця висловила в одному з коментарів до 
її полотен «Паростки квітів, що ростуть у нас на 
підвіконнях, я брала по лікарнях, музеях, апте-
ках, магазинах…» [7, c. 40].

В живописі Т. Яблонської 1990-х років про-
стежуємо інтерпретації мотиву квітів на підві-
конні в таких творах як «Зимове вікно» (1993), 
«Моє вікно» (1995), «Перезимував та розквіт-
нув» (1997), а також в картині «Наше вікно» 
(1998). Діапазон художніх вирішень мотиву в 
перелічених полотнах характеризується варіа-
тивністю образно-пластичної мови живопису.

 

Рис. 6. Т. Яблонська. Наше вікно. 1998

В інтерпретації мотиву в картині «Наше 
вікно» (рис. 6) основою виразності художнього 
вирішення стало природне різноманіття форм та 
кольорів рослин. У творі «Наше вікно» Т. Яблон-
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ська інтерпретувала примхливі візерунки пере-
плетення стебел та листя декількох вазонів на 
підвіконні як вибагливий цілісний орнамент. 
В живописно-пластичне мереживо мисткиня 
вписала силуети гілля дерев за вікном: іноді 
намічені темним тоном на нейтральному тлі, а 
іноді – навпаки, підкреслені білизною снігу.

 

Рис. 7. Т. Яблонська.  
Перезимував та розквітнув. 1997

Серед інтерпретацій мотиву квітів на під-
віконні в живописі художниці 1990-х років 
особливе місце належить полотну «Перези-
мував та розквітнув» (рис. 7). Трактуванню 
мотиву в цій картині мисткиня надала асоці-
ативно-образне забарвлення. В художньому 
вирішенні твору Т. Яблонська інтерпрету-
вала зображення пейзажу за вікном як цілісне 
живописне марево, в колористичній гамі якого 
виразно відтворено відчуття подиху при-
роди періоду ранньої весни. На підвіконні – 
кілька вазонів, серед яких й екзотична квітка. 
Інтенсивність соковитого кольору цієї квітки 
художниця трактувала як символічно-образ-
ний акцент твору. Дзвінкість насиченого гаря-
чого кольору квітки сприймається як символ 
незламного прагнення природи до життя – 
якою б довгою не була зима, навесні квітка 
обов'язкова розквітне. Живописному образу 
рослини в полотні «Перезимував та розквіт-
нув» властива багатошаровість трактування. 
Одним з таких трактувань є співзвучність 
цього образу біографії самої Т. Яблонської 
періоду 1990-х років – в живописі художниці 
всупереч суворим труднощам життя завжди 
розквітали нові грані її таланту. 

Висновки. Мистецтвознавчий аналіз інтер-
претацій мотиву квітів на підвіконні в живописі 
Т. Яблонської 1945–2000 років дозволив виявити 
низку закономірностей та особливостей. У варі-
аціях зображень зазначеного мотиву в полотнах 
художниці простежено творче поєднання впливу 
тенденцій європейського живопису XX століття 
та оригінальності художнього бачення мисткині. 
Результати наукового вивчення творів також 
свідчать про динамічний характер трансформа-
ції образно-пластичної мови живопису Т. Яблон-
ської впродовж її довгого творчого шляху.

Виявлено характерні риси, що залишалось 
притаманними для інтерпретації мотиву кві-
тів на підвіконні в кожному з періодів твор-
чості мисткині. Серед них слід акцентувати 
неординарність трактування Т. Яблонською 
таких жанрів живопису як натюрморт і пей-
заж – поєднуючи їх, мисткиня оригінально 
розширила рамки жанрів. Зазначена особли-
вість є яскравим проявом творчої свободи 
та майстерності Т. Яблонської у володінні 
художнім синтезом. Важливою особливістю 
інтерпретацій мисткинею мотиву квітів на 
підвіконні є також значна роль пейзажу в 
створенні живописного образу твору.

В інтерпретаціях сюжету квітів на підвіконні 
поряд з рисами, що мають наскрізний харак-
тер для зображення мотиву, виявлено також 
виразність та неповторність художніх вирішень 
в кожному з творів. Таке розмаїття пов'язано 
насамперед з таким унікальним проявом твор-
чості Т. Яблонської як інтенсивність змін 
образно-пластичної мови живопису. Компози-
ційна побудова творів, трактування пластичної 
форми, колористичні особливості – все це було 
об'єктом постійних творчих пошуків мисткині.

Окремо слід акцентувати принципову та 
незмінну впродовж десятиліть особливість 
творчого методу Т. Яблонської – нерозривний 
зв'язок її живописної практики з враженнями 
від натури. Насамперед від природи, яка в 
самих малих своїх проявах – скромному букеті 
чи кімнатних рослинах на підвіконні – була 
незмінним джерелом натхнення для мисткині. 
Розуміння образно-пластичної суті природи 
та гострота художнього бачення Т. Яблонської 
знайшли своє відображення у виокремлені 
художніх образів серед вражень від натури та 
їх досконалому втіленні в живописі.
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ВПЛИВ КИЇВСЬКОЇ РИСУВАЛЬНОЇ ШКОЛИ  
НА ТВОРЧІСТЬ Ф. КРАСИЦЬКОГО,  

В. БЯЛИНИЦЬКОГО-БІРУЛІ, Л. КОВАЛЬСЬКОГО

Фотій Красицький, Вітольд Бялиніцький-Біруля та Лев Ковальський – видатні представники київської школи 
живопису, вихованці Київської рисувальної школи Миколи Мурашка, що була важливим осередком художньої освіти 
в Україні наприкінці XIX – початку XX століття. Їхня творчість відзначається поєднанням національних тради-
цій з європейськими художніми течіями, емоційною виразністю та майстерністю у відтворенні природи і побуту.

Фотій Красицький – український живописець і графік. Народився у 1873 році, навчався в Київській рисувальній 
школі з 1888 по 1892 рік, а з 1903 року працював у Києві. Він створював графічні твори, політичні карикатури та 
картини з українськими мотивами. У 1905 році взяв участь у львівській виставці, а з 1927 року став професором 
Київського художнього інституту. Красицький активно впливав на формування мистецької освіти в Україні.

Вітольд Бялиніцький-Біруля – художник, що навчався у Київській рисувальній школі з 1885 року, а згодом 
у Московському училищі живопису. Вже в 1890-х роках його творчість здобула визнання на виставках. У 
1930-х роках митець створював пейзажі заполяр’я, а після повернення у 1947 році – низку робіт, присвяче-
них рідним краєвидам. Його картини відзначаються ліризмом і тонким відчуттям природи.

Лев Ковальський навчався у Київській рисувальній школі в 1880-х роках. У 1918 році переїхав до 
Кракова, де очолив Асоціацію краківських художників та заснував Товариство художників-графіків.  
У 1920–1930-х роках брав участь у численних виставках. Його роботи вирізняються імпресіоністичною 
манерою, майстерністю у передачі світла та кольору.

Об’єднані спільною мистецькою школою, ці митці зробили вагомий внесок у розвиток українського мис-
тецтва, залишивши вагомий слід у культурній спадщині.

Ключові слова: Київська школа живопису, Фотій Красицький, Вітольд Бялиницький-Біруля, Лев Коваль-
ський, Київська рисувальна школа, Микола Мурашк.

Pohorilyi Anatolii. THE INFLUENCE OF THE KYIV SCHOOL OF RAWING ON THE WORKS 
OF F. KRASYTSKYI AND V. BIALYNYTSKYI-BIRULI, L. KOVALSKYI

Fotii Krasytskyi, Witold Byalinytskyi-Birulya and Lev Kowalskyi are outstanding representatives of the Kyiv 
school of painting, students of the Mykola Murashko Kyiv School of Drawing, which was an important center 
of artistic education in Ukraine at the end of the 19th and beginning of the 20th centuries. Their creativity is 
characterized by a combination of national traditions with European artistic trends, emotional expressiveness and 
skill in the reproduction of nature and everyday life.

Fotii Krasytskyi is a Ukrainian painter and graphic artist. He was born in 1873, studied at the Kyiv School of 
Drawing from 1888 to 1892, and from 1903 worked in Kyiv. He created graphic works, political caricatures and 
paintings with Ukrainian motifs. In 1905, he took part in the Lviv exhibition, and in 1927 he became a professor at 
the Kyiv Art Institute. Krasytskyi actively influenced the formation of art education in Ukraine.

Witold Byalinytskyi-Birulya is an artist who studied at the Kyiv Drawing School from 1885, and later at the 
Moscow School of Painting. Success at exhibitions came to him as early as the 1890s. In the 1930s, the artist created 
Arctic landscapes, and after his return in 1947 – a number of works dedicated to native landscapes. His paintings 
are characterized by lyricism and a subtle sense of nature.

Lev Kovalskyi studied at the Kyiv Drawing School in the 1880s. In 1918, he moved to Krakow, where he headed the 
Association of Krakow Artists and founded the Society of Graphic Artists. In the 1920s and 1930s, he participated in numerous 
exhibitions. His works are distinguished by an impressionistic manner, mastery in the transmission of light and color.

United by a common art school, these artists made a significant contribution to the development of Ukrainian 
art, leaving a significant mark on the cultural heritage.

Key words: Kyiv school of painting, Fotii Krasytskyi, Vitold Byalynitskyi-Birulya, Lev Kovalskyi, Kyiv school of 
painting, Mykola Murashko.
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Постановка проблеми. Формування укра-
їнського живопису на початку XX століття 
стало результатом впливу освітніх традицій 
та мистецького середовища Києва, а також 
здобутків художньої освіти в європейських 
школах. Київська рисувальна школа, засно-
вана талановитими митцями, стала важливим 
осередком, де молоді художники отримували 
не лише технічні навички, але й естетичний 
світогляд. У цьому контексті особливу увагу 
слід приділити впливу педагогів, таких як 
Микола Мурашка, чия методика навчання 
формувала основи живопису, а також вела до 
розвитку індивідуального стилю учнів.

Аналіз досліджень. Вивчення формування 
українського живопису на початку XX сто-
ліття стало предметом уваги багатьох науков-
ців, які аналізують вплив київських художніх 
шкіл на розвиток митців. Дослідження пока-
зують, що Київська рисувальна школа не лише 
забезпечувала учнів технічними навичками, 
але й формувала у них глибоке розуміння мис-
тецтва. Вітчизняні дослідники акцентують на 
ролі таких педагогів, як Микола Мурашка та 
Киріак Костанді, які впроваджували європей-
ські традиції в навчальний процес, сприяючи 
адаптації нових ідей до українського кон-
тексту. Це дозволило художникам розвивати 
власний стиль, зберігаючи при цьому зв’язок 
із національною культурною спадщиною.

Окрім того, вивчення впливу європейських 
художніх училищ на українських митців 
виявляє важливість міжнародних контактів 
у формуванні їхнього творчого світогляду. 
Багато художників, які навчалися в таких 
закладах, як Імператорська академія мистецтв 
у Санкт-Петербурзі, отримали можливість 
ознайомитися з новітніми течіями та техні-
ками живопису. Це поглиблене дослідження 
підкреслює, як поєднання місцевих тради-
цій та європейського досвіду стало основою 
для формування нової української художньої 
ідентичності, яка втілилася у творчості мит-
ців, таких як Фотій Красицький і Вітольд 
Бялиніцький-Біруля.

Метою цієї статті є дослідження особливос-
тей формування українських живописців на 
початку XX століття, зосереджуючи увагу на 
впливі Київської рисувальної школи та європей-
ських художніх навчальних закладів. Стаття має 
на меті проаналізувати, як навчання у цих освіт-
ніх установах сприяло розвитку індивідуальних 
стилів митців, їхнього естетичного світогляду 
та інтеграції новітніх європейських тенденцій у 
національну художню практику.

Окрім того, стаття прагне висвітлити роль 
ключових постатей у навчальному процесі та 
їхній вплив на формування українського живо-
пису, дослідити взаємозв'язок між місцевими 
традиціями та європейським мистецтвом, а 
також визначити, як ці фактори вплинули на 
творчість видатних українських художників, 
таких як Фотій Красицький, Вітольд Бяли-
ніцький-Біруля та Лев Ковальський.

Навчання у європейських художніх учили-
щах, зокрема в Санкт-Петербурзі та інших міс-
тах, сприяло поглибленню знань та розширенню 
творчих горизонтів молодих митців. Взаємодія 
з європейськими художніми течіями та традиці-
ями дозволила українським живописцям адап-
тувати нові ідеї до національного контексту, що 
сприяло формуванню унікального стилю, який 
поєднував елементи імпресіонізму, реалізму та 
народного мистецтва. Визначення специфіки 
цього процесу є актуальним завданням для 
дослідження, оскільки воно дозволяє глибше 
зрозуміти еволюцію українського живопису та 
його місце в загальноєвропейському контексті.

Виклад основного матеріалу. Яскравий 
представник київської живописної школи, 
Фотій Красицький, народився 12 серпня 
1873 року в селі Зелена Діброва, Київської 
губернії [3, c. 293]. Він був українським живо-
писцем, графіком і педагогом, членом Асоціа-
ції художників Червоної України, а також мав 
родинні зв'язки з Тарасом Шевченком через 
свою тітку Катерину[4, c. 34].

Фотій зростав у багатодітній селянській 
родині. Початкову освіту отримав у сільській 
школі [5, c. 29]. 
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 Рис. 1. Красицький Ф. У криниці. 1900, 
картон/олія. 37 x 41 см.

 Рис. 2. Красицький Ф.«Гість із Запоріжжя» 
1916, полотно/олія. Державний музей 

образотворчого мистецтва, Київ.

У 1888–1892 роках, завдяки підтримці 
Миколи Лисенка, він навчався в Київській 
рисувальній школі Миколи Мурашка, а після 
цього продовжив освіту в Одеському худож-
ньому училищі (1892–1894) та Вищій худож-
ній школі при Імператорській академії мис-
тецтв у Санкт-Петербурзі (1894–1901), де 
його навчав Ілля Рєпін [11, c. 215].

З 1903 року Фотій постійно працював у 
Києві. У 1904 році він заснував власне видав-
ництво «Квітка», де друкував свої твори на 
листівках та створив фірмовий знак [12, c. 118]. 
У 1905 році він взяв участь у львівській 
виставці сучасного українського живопису, а 
також публікував малюнки та карикатури в 
сатиричному журналі «Шершень», де вико-
нав обкладинку першого номеру [10, c. 474].

До 1917 року Красицький викладав малю-
вання в різних навчальних закладах, у тому 
числі в художньо-друкарській школі, де з 
1910 року завідував [13, c. 112]. 

 
Рис. 3. Красицький Ф.  

«Портрет Лесі Українки» 1904, Картон/олія 
Музеї видатних діячів української культури

У 1920–1922 роках працював в архітектур-
ному інституті, а з 1927 по 1939 рік – у Київ-
ському художньому інституті, ставши профе-
сором у 1927 році [7, c. 320].

Фотій Красицький помер у Києві, спочатку 
був похований на Куренівському кладовищі, 
а згодом його було перепоховано на Бай-
кове кладовище, де встановлено надгробок 
[8, c. 330] .

Серед його визначних робіт – полотно 
«Гість із Запоріжжя», яке стало конкурсною 
роботою після закінчення академії. У 1905 році 
це полотно було придбане Науковим товари-
ством імені Тараса Шевченка і згодом стало 
частиною експозиції Львівського музею укра-
їнського мистецтва [6, c. 67]. У 1911 році він 
випустив серію великодніх листівок «Київ-
щина. Народні писанки» [9, с. 272].

Красицький також працював над питан-
нями викладання образотворчого мистецтва, 
залишивши після себе розробки, такі як 
«Рисування та малювання» (1929) та «Основи 
образотворчої грамоти» [2, c. 48]. Його твори 
зберігаються в Національному музеї у Львові, 
Національному художньому музеї, Націо-
нальному музеї українського народного деко-
ративного мистецтва, а також у Музеї Однієї 
Вулиці у Києві [1,c. 59].

Вітольд Бялиніцький-Біруля народився 
29 лютого 1872 року в селі Кринках під Бєли-
ничами [14, c. 78]. Його батько був орендарем 
і працював у Дніпровському пароплавстві. 
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 Рис. 4. Бялиніцький-Біруля В.  
«Талі води. Чайка»1927, Картон/олія

 

Рис. 5. Бялиніцький-Біруля В.  
«Вечір в Тундрі» 1893, полотно/олія

 

Рис. 6. Бялиніцький-Біруля В.  
«Степова річка весною» 1899, полотно/олія

Художню освіту здобув у школі малю-
вання Миколи Мурашки в Києві (1885–1889), 
а потім у Московському училищі живопису, 
скульптури та архітектури (1889–1896), де 
навчався у відомих художників, таких як Іла-
ріон Прянішніков, Сергій Коровін, Микола 
Невров і Василь Полінов [15, c. 12].

Після навчання Бялиніцький-Біруля повер-
нувся на батьківщину, де протягом восьми 
років активно працював і експонував свої 

твори у Санкт-Петербурзі, Москві та Західній 
Європі. Його роботи швидко зацікавили гля-
дачів, зокрема полотно «Навакольле Пяцігор-
ска» (1892) було придбано Павлом Третьяко-
вим для його галереї [16, с. 479].

Творчість художника була тісно пов'язана 
з Ісаком Левітаном, який підтримував його 
у виставковій діяльності. З 1897 року Бяли-
ніцький-Біруля брав участь у виставках Мос-
ковського об'єднання аматорів мистецтва та 
Московського товариства художників, а з 
1899 року став учасником Товариства пере-
сувних мистецьких виставок [17, c. 53].

 Рис. 7. Бялиницький-Біруля В. «Рання Весна» 
1902, полотно/олія

 

Рис. 8. Бялиницький-Біруля В.  
«Березневі Сутінки» 1903, полотно/олія

 

Рис. 9 Бялиницький-Біруля В.  
«Швидка річка» 1908, полотно/олія
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У 1930-х роках він тричі відвідував Коль-
ський півострів, де створював роботи, при-
свячені природі Баренцового та Білого морів, 
річці Цериберці, горам Хібіни та озеру Вудяр. 
У 1944 році працював в Архангельську, де 
проілюстрував давньоруську дерев'яну архі-
тектуру XVI–XVII століть [18, c. 73].

У 1947 році художник повернувся до Біло-
русі, де створив великий цикл етюдів і кар-
тин, таких як «Зелений травень», «Зазеле-
ніли білоруські берізки» та «Білорусь. Знов 
зацвіла весна». Він писав про своє глибоке 
відчуття краси Білорусі, блукаючи її приро-
дою [19, c. 395].

Його полотна вражають емоційністю та 
тонкістю, передаючи живу природу з особли-
вою м’якістю та ліризмом. Творчість Бяли-
ницького-Бірулі привертала увагу таких май-
стрів, як Ілля Рєпін, який високо цінував його 
роботи [20 c. 193].  

Рис. 10. Бялиницький-Біруля В.  
«Березнева ніч» 1910, полотно/олія  

Рис. 11. Бялиницький-Біруля В.  
«Рання Весна» 1912, полотно/олія

 

Рис. 12. Ковальський Л. «Santa Maria della 
Salute in Venice» картон/олія 23.3 x 30.5 cм. 

Рис. 13. Ковальський Л. «Portret kobiety  
w kapeluszu» полотно/олія 70x 49,5 cм.

Найбільша колекція творів художника 
(444 полотна) зберігається в Національному 
художньому музеї Республіки Білорусь, а 
також його роботи є в Державній Третьяков-
ській галереї, приватних колекціях та музеях 
в Україні і Киргизстані [21 c. 474].

Також вихованець Київської рисуваль-
ної школи – Лев Маріанович Ковальський, 
1870 року народження. Він був таланови-
тим художником, який працював у жанрах 
пейзажу, портрету та жанрового живопису в 
імпресіоністський манері. Його творчість від-
значалась яскравими кольорами та вмінням 
передавати світло і атмосферу, що робило його 
роботи виразними та емоційними [17, c. 53].

У 1900-ті роки Ковальський виконав серію 
листівок на замовлення громади святого 
Євгена, присвячених Російсько-Японській 
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війні. Ці роботи відображали його здатність 
поєднувати актуальні теми з художнім бачен-
ням. Він також створював графічні портрети 
видатних особистостей, таких як Федір 
Шаляпін і Леонід Собінов, демонструючи 
своє вміння передавати характер та емоції 
своїх моделей.

У 1918 році художник переїхав до Польщі, 
де оселився у Кракові. 

 Рис. 14. Ковальський Л. «Ogrodniczka» 
картон/олія 15,5 x 11,5 cм.

Після 1920 року він став активним учас-
ником художнього життя, очоливши Асоці-
ацію краківських художників та заснувавши 
Товариство художників-графіків. Виставки 
його робіт проходили в Кракові, Варшаві та 
Любліні, отримуючи позитивні відгуки кри-
тиків та глядачів.

Ковальський також залишив спогади про 
видатних художників, таких як Михайло Вру-

бель та Микола Ге, які зберігаються в архіві Наці-
онального художнього музею України в Києві. Ці 
спогади свідчать про його глибокий інтерес до 
мистецтва та постійне прагнення до розвитку.

Творчість Льва Ковальського відзначається 
багатогранністю та чутливістю до навколиш-
нього світу, а його імпресіоністичний підхід 
надає його роботам особливого шарму та 
виразності.

Висновки. На основі проведеного дослі-
дження можна стверджувати, що формування 
українських живописців на початку XX сто-
ліття було результатом комплексного впливу 
освітніх традицій Київської рисувальної 
школи та європейських художніх навчальних 
закладів. Навчання в цих установах не лише 
забезпечувало митцям необхідні технічні 
навички, але й сприяло розширенню їхнього 
творчого світогляду, дозволяючи інтегрувати 
новітні європейські ідеї у власну практику. 
Це, в свою чергу, стало основою для розвитку 
унікального стилю українського живопису, 
який поєднував елементи різних художніх 
течій з національними традиціями.

Крім того, важливість ролі видатних педа-
гогів, таких як Микола Мурашка, у форму-
ванні художньої ідентичності українських 
митців підтверджує, що їхній внесок був вирі-
шальним у розвитку не лише індивідуальних 
стилів, але й цілого покоління художників. 
Результати дослідження підкреслюють необ-
хідність подальшого вивчення взаємозв'язку 
між національними та європейськими мис-
тецькими традиціями, що дозволить глибше 
зрозуміти еволюцію українського живопису 
та його місце в контексті світового мистецтва.
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XVIII ст., що походять з Миргородського та Переяславського полків. Адміністративно Переяславський 
та Миргородський полки в XVII–XVIII ст. входили до Гетьманщини, з 1796 р. стали частиною Малоросій-
ської губернії, а з 1802 по 1920 рр. ці території увійшли до новоствореної Полтавської губернії. На цей час 
виявлено лише дві ікони Св. Трійці доби Гетьманщини, що пов’язані з історичними теренами Полтавщини.

Ікона Св. Трійці XVII ст. що походить з с. Баришівка, є найстарішою відомою іконою цього сюжету на 
Лівобережній Україні. У 1685 р. за сприянням Переяславського полковника Радіона Дмитрашка в с. Баришівка 
було збудовано Троїцьку церкву. За стилістикою ікона є синтезом пізнього ренесансу і бароко, характерного 
для іконопису Гетьманщини другої половини XVII ст. Ікона з Баришівки має оригінальне символічно-богослов-
ське наповнення, що втілено в різних трактуваннях благословляючих жестів, флоральній декорації та декора-
тивному оздобленню тла. На іконі Логос представлений як центральний янгол, що персоніфікується за допо-
могою грецьких літер O ѠN (в грецькій традиції розташування), що є унікальною рисою баришівської ікони. 

Церква та іконостас у Великих Сорочинцях збудовані у 1734 р. на кошти гетьмана України Данила Апостола. 
За задумом, церква мала стати родинною усипальнею гетьмана. В іконі присутні стилістичні ознаки бароко і 
рококо. Позолочене рельєфне тло ікони прикрашене акантовим візерунком із квітами маку. Унікальним елемен-
том є зображення сонця над центральним янголом – Логосом. У статті здійснено аналіз іконографії, подане 
трактування різних варіантів благословляючих жестів, символіки флоральних елементів ікон. Метою статті є 
визначити особливості стилістики та іконографії ікон Св. Трійці історичної Полтавщини часів Гетьманщини. 

Ключові слова: Свята Трійця, ікона, бароко, козацька доба, іконографія, Переяславський полк, Мирго-
родський полк, сакральне мистецтво, культурна спадщина, авраамічний сюжет, богословська символіка, 
український іконопис, релігійне мистецтво, Гетьманщина.

Sokolova Daryna. FEATURES OF THE ICONS OF THE HOLY TRINITY FROM THE MYRHOROD 
AND PEREIASLAV REGIMENTS OF THE 17TH–18TH CENTURIES 

This article is dedicated to the stylistic and iconographic features of the Holy Trinity icons from the 17th and  
18th centuries, originating from the Myrhorod and Pereiaslav regiments. Administratively, in the 17th and 18th 
centuries, the Pereiaslav and Myrhorod regiments were part of the Hetmanate. In 1796, they became part of the Little 
Russia Governorate, and from 1802 to 1920, these territories were incorporated into the newly established Poltava 
Governorate. To date, only two Holy Trinity icons from the Hetmanate period, connected to the historical territories of 
the Poltava region, have been discovered. The 17th-century Holy Trinity icon from the village of Baryshivka is the oldest 
known icon of this theme in Left-Bank Ukraine. In 1685, with the support of Pereiaslav Colonel Radion Dmytrashko, the 
Trinity Church was built in Baryshivka. Stylistically, the icon represents a synthesis of late Renaissance and Baroque, 
characteristic of Hetmanate iconography in the second half of the 17th century. The icon from Baryshivka possesses 
an original symbolic and theological content, expressed through different interpretations of blessing gestures, floral 
decorations, and the ornamentation of the background. In the icon, the Logos is represented as the central angel, 
identified by the Greek letters O ѠN (in the traditional Greek placement), a unique feature of the Baryshivka icon. The 
church and iconostasis in Velyki Sorochyntsi were built in 1734 with the funds of Hetman of Ukraine Danylo Apostol. 
The church was intended to serve as the Hetman’s family mausoleum. The icon shows stylistic features of Baroque and 
Rococo. The gilded embossed background of the icon is adorned with an acanthus pattern featuring poppy flowers. 
A unique element is the depiction of the sun above the central angel – the Logos. The article provides an analysis of 
the iconography and offers interpretations of different variants of blessing gestures and the symbolism of the floral 
elements in the icons. The aim of the article is to identify the stylistic and iconographic features of the Holy Trinity 
icons from the historical Poltava region during the Hetmanate period.

Key words: Holy Trinity, icon, Baroque, Cossack era, iconography, Pereiaslav regiment, Myrhorod regiment, sacred 
art, cultural heritage, Abrahamic theme, theological symbolism, Ukrainian icon painting, religious art, Hetmanate.
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Постановка проблеми. В умовах радян-
ської окупації значна частина культурної 
спадщини України, особливо твори релігій-
ного мистецтва, зазнали масового знищення. 
Однак дві ікони Св. Трійці козацької доби збе-
реглися до нашого часу та презентують сти-
лістичні та іконографічні особливості зобра-
ження тринітарного догмату на Гетьманщині 
кінця XVII – першої половини XVIII ст. Одна 
ікона походить з с. Баришівка (Переяслав-
ський полк, зараз Київська обл.), інша з іко-
ностасу церкви у с. Великі Сорочинці (Мир-
городський полк, зараз Полтавська обл.). Ці 
ікони є унікальними пам'ятками, оскільки 
вони єдині збережені зразки цього іконогра-
фічного сюжету, що вдалося виявити на тере-
нах колишньої Гетьманщини.

Україна протягом своєї історії неоднора-
зово зазнавала територіально-адміністратив-
них змін, і це слід враховувати при вивченні 
сакрального мистецтва Полтавщини. Історія 
цього регіону була бурхливою, що безпосе-
редньо впливало на його адміністративний 
поділ. Так, із середини XVII ст. і до другої 
половини XVIII ст. Переяславський та Мир-
городський полки входили до складу Геть-
манщини. Після ліквідації гетьманського 
устрою в 1764 р. було утворено Малоросій-
ську губернію, яка зазнавала територіальних 
змін протягом всієї другої половини XVIII ст. 
У 1796 р. до Малоросійської губернії входили 
території Переяславського полку та міста і 
села, на той момент вже колишнього Мирго-
родського полку, зокрема місто Баришівка та 
село В. Сорочинці. 

Після поділу Малоросійської губернії у 
1802 р. на Полтавську та Чернігівську, терито-
рії Переяславського і Миргородського полків 
були включені до складу Полтавської губер-
нії, де залишались до 1920 р. Отже, з XVII ст. 
і до 20-х рр. ХХ ст. території Переяславського 
та Миргородського полків розвивалися в єди-
них історичних та соціокультурних умовах, 
що мало вплив на розвиток сакрального мис-
тецтва цього регіону. 

Аналіз досліджень та публікацій. Однією 
з перших публікацій, про Преображенську 
церкву у В. Сорочинцях, є матеріал, що 
був опублікований В. М. Щербаківським у 

1944 р. [1, с. 47–68]. Автор приділив значну 
увагу опису оздоблення церкви, особливо 
акцентуючи увагу на іконостасі. В. М. Щер-
баківський скаржився на те, що обміри іконо-
стасу не збереглися, а відбитки фотографій 
вийшли неякісними через дефіцит якісного 
паперу в повоєнний період. У своїй публі-
кації В. М. Щербаківський не зосереджує 
увагу на іконографії, лише звертає увагу на 
композиції ікон, зокрема й ікони Пресвятої 
Трійці [1, с. 67]. Автор висловлює занепо-
коєння щодо можливого знищення храму та 
його внутрішнього оздоблення радянською 
владою і сподівається, що церква переживе 
війну. Він також наголосив на необхідность 
подальшого ретельного вивчення архітектури 
церкви, її інтер'єру та іконостасу [1 ,с. 47–68]. 

Переважна більшість публікацій згаду-
ють Сорочинську ікону Св. Трійці в контек-
сті загальних досліджень Преображенської 
церкви та іконостасу в с. В. Сорочинці колиш-
нього Миргородського полку. Так в моногра-
фії Л. Пляшко (2001) [2] є згадка про ікону 
Пресвятої Трійці в контексті аналізу загальної 
стилістики іконостасу [2, с. 76]. Л. Пляшко у 
своїй роботі доводить, що козацька еліта захо-
плювалась новим стилістичним напрямком – 
рококо, який бере початок у Франції. Про це, 
на думку Л. Пляшко, свідчать легкість та 
мереживність рослинного та квіткового орна-
менту, який оздоблює колони, театральність 
поз, незвичні вирішення пейзажів, пастельна 
палітра, захоплення темою світла [2, с. 92].

У роботі І. Дорофієнко, Л. Міляєвої та 
О. Рутковської «Сорочинський іконостас» 
(2010) [3] лише коротко згадується про ікону 
Пресвятої Трійці, відзначаючи її унікальні 
риси. Бажання присвятити храм темі світла 
опосередковано відобразилось на іконі «Пре-
святої трійці», це унікальний приклад, коли 
на рельєфному тлі такого сюжету зображено 
сонце (сонце – символ Хреста). Таким чином, 
світло, як основний догматичний мотив, домі-
нує в церкві [3, с. 15]. 

У 2017 р. була оприлюднена стаття 
В. Шуліки «Ікони Пресвятої Трійці в Сло-
божанському іконостасі першої половини 
XVIII сторіччя» де автор зокрема порівню-
вав слобожанські ікони Св. Трійці з іконами 
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Гетьманщини, серед яких образ Св. Трійці з 
іконостасу в В. Сорочинцях. В своїй статті 
В. Шуліка доводить, що стиль рококо в іконо-
писі Полтавщини і Слобожанщини отримав 
розповсюдження значно раніше, ніж у Києві 
та на Заході України [4, c. 106–111].

На жаль, окрім ікони Св. Трійці із Сорочин-
ського іконостасу, інші ікони цього сюжету, 
що були створені на історичних територіях 
Полтавщини, не мають розвиненої дослід-
ницької традиції. Загальна картина розвитку 
іконографії Святої Трійці в регіоні залиша-
ється маловивченою. Особливо це стосується 
ікони з с. Баришівка.

Про ікону з с. Баришівка вказано в статті 
Баришівського священика, протоієрея Павла 
Лисенка (2022) [5, с. 3], де міститься коротке 
інтерв’ю з В. Шулікою. В. Шуліка зазначав, що 
Баришівська ікона Св. Трійці (зараз в колекції 
Харківського художнього музею) є найстарі-
шим зображенням Св. Трійці на Лівобереж-
ній Україні. На іконі з лівого боку зображено 
Авраама, який преклонив коліна перед янго-
лами. В. В. Шуліка вважає цю деталь важли-
вою в контексті подальшого розвитку іконо-
графії Св. Трійці в іконописі центральних та 
східних регіонів України, тому що з XVIII ст. 
це стане невід’ємною частиною іконографії 
цього сюжету. У XVIII ст. дія Авраама буде 
більш конкретизованою, він буде готуватися 
до омивання ніг гостей [5, с. 3]. На переваж-
ній більшості ікон Св. Трійці постаті янголів 
не персоніфіковані, вони можуть відрізнятися 
тільки кольорами одягу, іноді атрибутами, але 
на іконі з Баришівки у німбі центрального 
янгола є напис OѠN грецькими літерами, 
тобто його персоніфіковано. Центральний 
янгол на іконах Св. Трійці є зображенням 
Логоса (Бога Слова). Буква Ѡ (омега) на 
даній іконі знаходиться в горі, що відповідає 
грецькій традиції розташування літер [5, с. 3].

Виклад основного матеріалу. Ікони Трійці 
візуально представляють тринітарний догмат, 
що базується на біблійній історії про Авраама 
і його дружину Сару, які зустріли біля діброви 
Мамре трьох мужів. Авраам і Сара гостинно 
пригостили їх кращими стравами. Один з 
янголів передбачив народження у Сари сина 
і обіцяв, що від Авраама піде великий народ. 

У традиційному християнському поясненні 
ці три янголи являють собою одкровення 
про Єдиносущного і Триіпостасного Бога 
[6, с. 2–4]. 

У 1685 р. Переяславським полковником 
Радіоном Дмитрашко у сотенному місті Бари-
шівка було збудовано Троїцьку церкву [5, с. 3]. 
Про цю церкву є запис у Рум’янцевському 
описі Малоросії – генеральна ревізія або 
ж генеральний опис Лівобережної України 
(Гетьманщини), що проводив за доручен-
ням уряду російської імперії у 1765–1769 рр. 
Петро Рум'янцев, генерал-губернатор Мало-
росії [7, с. 145–148]. Під час ревізії було зро-
блено два записи з різницею в два роки, в 
яких зазначається тільки те, що церква стара, 
дерев’яна та має два престоли. «Перший пре-
стол на честь Пресвятої Живоначальної Трійці, 
другий, на хорах, на честь Чудотворця Мико-
лая» (ЦДІАК Ф. 57 Оп. 1 Спр. 152 лист 114). 
Інших згадок про церкву не збереглося. За 
даними, наведеними у статті П.Лисенка ікона 
Пресвятої Трійці знаходилася у намісному 
ряді іконостаса баришівської церкви. За сти-
лістикою ця ікона є синтезом пізнього рене-
сансу та бароко, що було характерно для укра-
їнського іконопису у XVII ст. [5, с. 3].

У центрі ікони з Баришівки [Іл. 1] три 
янголи, що сидять за круглим столом. Янголи 
тримають у руках скіпетри, що завершуються 
хрестами. Усі три янголи тримають праві руки 
у благословляючому жесті, але кожен з них 
має свій особливий тип цього жесту: Янгол 
зліва: тримає долоню тильною стороною до 
глядача (закритий жест). Вказівний та серед-
ній пальці прямі, інші пальці зігнуті так, що 
ховаються за долонею. Центральний янгол: 
мізинець та безіменний пальці напівзігнуті, 
великий палець прямий, середній і вказівний 
пальці прямі, але зображені так, ніби розсла-
блені (іменослівний жест). Янгол справа: 
мізинець та безіменний пальці зігнуті, при-
тиснуті до долоні, середній і вказівний пальці 
прямі, великий палець прямий і наближається 
до вказівного та мізинця (двоперстний жест). 

Як вже зазначено вище, центрального 
янгола Логоса на іконі персоніфіковано за 
допомогою грецьких літер O ѠN – це є 
однією з унікальних рис ікони. Персоніфі-
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кувати янголів також можна за допомогою 
благословляючого жесту: у центрального 
янгола – Логоса – благословляючий жест 
іменослівний. Пальці складаються у вигляді 
літер імені Христа, що натякає на майбутнє 
втілення Логосу. У янгола, якого зображено 
ліворуч, благословляючий жест закритий, що 
є натяком на Бога, якого не бачили, Він діє 
невидимо. У янгола, якого зображено ліво-
руч, руки складені у двоверстному жесті. Це 
жест благословення, де два пальці (вказівний 
і середній) підняті, символізуючи дві природи 
Христа – божественну та людську. 

Одяг янголів простий, без орнаментів: 
Янгол ліворуч: рожевий хітон і гіматій чер-
воного та зеленого кольорів, пояс золотис-
того кольору. Центральний янгол: червоний 
хітон і гіматій синього та рожевого кольорів, 
рукави хітону оздоблені золотом, з лівого 
боку клав – золотиста стрічка (кольори одягу 
Христа). Янгол праворуч: синій хітон і чер-
воно-золотистий гіматій, золотистий пояс. 
Ноги янголів поміщені на квадратні підніжжя.

Стіл, за яким сидять янголи, вкритий ска-
тертиною з декоративним квітковим орна-
ментом, який відтворює орнамент на ткани-
нах XVII ст., де було поєднано маньєристичні 
бандельверки з зображенням квітів із заставок 
українських стародруків [5, с. 3]. На столі зна-
ходяться овочі, ягоди, зелень, два кусні хліба, 
два келихи різної форми і розміру, глек для 
вина і велика наповнена таріль в центрі. Такий 
детальний акцент на зображенні яств на іконі 
є доволі незвичним. На перший погляд, ягоди 
нагадують полуницю та суницю, а городина 
схожа на моркву, які ростуть у цій місцевості. 
Символіка даних плодів не висвітлена в літе-
ратурі, тому неможливо з впевненістю ствер-
джувати яке символічне наповнення несуть 
зображення даних плодів та городини.

Форма келихів на іконі відображає різно-
манітність у стилізації сакральних предме-
тів. Лівий келих зображено у формі трикут-
ника, що через геометрію може символізувати  
Св. Трійцю. Правий келих заокруглений і 
більше схожий на потир, має класичні обриси, 
характерні для церковної чаші, що використо-
вується під час євхаристії. Ці форми можуть 
підкреслювати різні аспекти богословської 

символіки. Кожен янгол має свою тарілку і 
прибори, що відрізняється від інших зобра-
жень на іконах цього сюжету, де їжа часто 
відображається лише символічно.

Янголи сидять на ошатних дерев'яних кріс-
лах, оббитих зеленою тканиною. Маньєрис-
тичні стільці та стіл прикрашені різним орна-
ментом з мотивами ормушлів [5, с. 3].

На землі зображені квіти: червоні і білі, 
що за формою нагадують маки або тюль-
пани, і є образним символом райського саду. 
В центрі біля ніжок столу поміщено пагін з 
трьома квітками, що за формою нагадують 
волошки – дві білі і одна червона – символ  
Св. Трійці. Червона квітка в свою чергу є 
натяком на майбутнє втілення Логоса та на 
кров, що буде пролита в ім’я людства.

У лівому нижньому куті перед янголами 
зображено постать Авраама, який прекло-
нив коліна і схрестив руки на грудях. Його 
обличчя зображено в профіль. Він одягнений 
у зелений хітон із червоними китицями і золо-
тистий гіматій

На задньому плані з лівого боку зображено 
будинок Авраама та Сари, але замість шатро-
вої або кам’яної споруди, які частіше можна 
зустріти на іконах Св. Трійці, тут зображений 
триповерховий будинок у ренесансному стилі 
з балконами і декоративними елементами на 
фасаді, такими як меандр і акант. Двері сяга-
ють другого поверху та декоровані пальметою. 
Сара, яка визирає з дверного отвору, одягнена 
у простий червоний мафорій без оздоблення.

На задньому плані з правого боку зобра-
жено Мамврійський дуб. Хоч частина зобра-
ження втрачена, чітко видний стовбур дерева, 
а листя зображено декоративно, як окремі 
букети, між листям видніються жолуді.

Рельєфне позолочене тло ікони декоро-
ване листям аканту. Акантова орнаментика 
трансформована майже до непізнаваності, 
що характерно для маньєризму. Природні 
форми різного походження поєднуються: 
до закручених листків аканту додані бутони 
квітів, які візуально нагадують тюльпани, 
хоча через сильну стилізацію важко точно 
визначити, яка природна форма стала їх про-
образом. У композицію також інтегровані 
намистини. Як відмічає С. В. Оляніна, така 
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стилізація була характерна для північно-
європейських країн і через посередництво 
Польщі поширилася в Україні. У XVII ст. цей 
некласичний маньєристичний варіант стилі-
зації аканта домінував у різьбленому деко-
руванні іконостасів [8, с. 134]. С. В. Оляніна 
докладно описує варіанти символічного напо-
внення зображення аканту у своїй дисертації 
«Український іконостас XVII–XVIII ст….» 
[8, с. 178–180]. Розглядаючи акантовий орна-
мент на даній іконі, здається малоймовірним, 
що його творці мали на меті уособити терно-
вий вінець. У цьому контексті більш ймовір-
ним є трактування аканту як символу гармо-
нії, що відповідає маньєристичній тенденції 
того часу. Також можна припустити, що цей 
елемент має виключно декоративну функцію, 
не несе значного символічного навантаження 
і є лише естетичним елементом оздоблення.

У західноєвропейській емблематиці XVI ст. 
тюльпан символізував звернення до Бога та 
надію на спасіння. Однак, неможливо ствер-
джувати, що в Україні XVII ст. тюльпан мав те 
саме значення. Відповідно до збірника Нестора 
Амбодика-Максимовича 1811 р. «Емблемы и 
символы избранные…» [8, с. 160], тюльпан 
трактувався як символ тлінності. Тож симво-
лічне значення цієї квітки у творіннях україн-
ських майстрів XVII ст. залишається невідо-
мим і, можливо, було зовсім іншим або ж мало 
лише декоративну функцію [8, с. 160–161].

В горі в центрі присутній оздоблений в 
рамку напис, частково втрачений.

 

Іл. 1. Пресвята Трійця (Гостинність Авраама). 
Ікона з с. Баришівка. Др. пол. XVII ст. 

Харківський художній музей

Про ікону Св. Трійці із Великих Сорочинців 
відомо значно більше [Іл. 2]. Церква та іконо-
стас збережені до наших днів і є однією з най-
визначніших пам’яток українського сакраль-
ного мистецтва першої половини XVIII ст. 
Преображенська церква у Великих Сорочин-
цях була побудована у 1734 р. на кошти геть-
мана Данила Апостола [2]. Згадка про церкву 
і дату її зведення присутня у кліровій книзі 
Полтавської єпархії за 1912 р. [9, с. 174]. 

У центрі ікони зображено постаті трьох 
янголів. Кожен янгол тримає в руці довгу 
палицю, яка завершується хрестом. Цен-
тральний та правий янголи тримають палицю 
в лівій руці, тоді як лівий янгол – у правій 
руці. Ліва рука лівого янгола зігнута на рівні 
грудей. Благословляючий жест центрального 
янгола іменослівний, у янгола, якого зобра-
жено праворуч – двоперсний. Погляди янго-
лів спрямовані в різні сторони: центральний 
янгол, схиливши голову, дивиться на глядача, 
правий янгол обернений до Авраама, якого 
зображено в правому куті перед янголами. 
Погляд лівого янгола спрямований праворуч, 
ніби він дивиться на Сару, що зображена пра-
воруч за янголами.

Янгол, який знаходиться ліворуч одягне-
ний у зелений сакос (царські одежі, які потім 
використовувалися як частина облачення 
архієрея) із короткими рукавами поверх бла-
китного хітону та червоний гіматій. Цен-
трального янгола зображено у червоному 
хітоні та синьому гіматії. Правий янгол одяг-
нений у блакитний хітон, поверх нього черво-
ний сакос та гіматій темно-зеленого кольору 
Одяг янголів пишний та прикрашений золо-
тими асистами. 

Янголи сидять за прямокутним столом, 
зображеним у ренесансній перспективі, вкри-
тим червоною скатертиною. У центрі столу 
розміщена велика таріль, навколо неї – фрукти, 
візуально плоди смокви та виноградні грона. 
В західноєвропейській традиції плоди смокви 
інтерпретували як плоди Дерева Пізнання. 
Таке осмислення смоківниці давало мож-
ливість для іншої інтерпретації плодів – як 
символу Діви Марії, святої чистоти, а також 
солодкості Божественних плодів та плодів 
Святого Духа [8, с. 173]. Мотив виноградного 
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грона є поширеним у сакральному мистецтві 
та має кілька значень. У середньовіччі воно 
символізувало Христа або, за іншим тракту-
ванням, Його кров. Інше значення пов'язане 
з практичним використанням винограду, адже 
він є символом Євхаристії. Виноградний сік 
(вино) уособлює кров Христа, а причастя 
нею обіцяє спасіння. Ще одним трактуванням 
виноградної лози є образ церкви, яка висту-
пає символом земного раю [8, с. 170–171].

Авраам зображений у правому нижньому 
куті ікони в профіль, він розкинув руки, віта-
ючи янголів. Він одягнений у синій сакос 
поверх червоного хітону та білий гіматій із 
китицями й стоїть на колінах перед янголами. 
За постатями янголів справа зображена Сара, 
яка визирає з дверного отвору. Вона одягнена 
у червоний мафорій із золотими асистами та 
білу хустку.

Будинок Авраама та Сари зображено част-
ково: глядач бачить лише колону, прикра-
шену розетками у вигляді троянд, та дверний 
отвір, з якого визирає Сара. Земля вкрита 
невисокою зеленою травою та квітами стилі-
зованої напівфантастичної форми, що нага-
дують видозмінений акант як символ рай-
ського саду. Мамврійський дуб зображено 
частково з лівої сторони – видно лише густе 
листя. Таке фрагментарне зображення Мамв-
рійського дубу є спільним для сорочинської 
та баришівської ікон. 

Позолочене рельєфне тло декороване 
акантовим візерунком, у який вплетені квіти 
маку. Листя аканту сильно стилізоване: його 
розлоге зображення закручується навколо 
квітки, утворюючи частково симетричну ком-
позицію відносно центру. Мак є символом 
вічного сну та забуття. Мотиви маку, викорис-
тані у декоративному оздобленні іконостаса, 
співвідносяться з тим, що церква задумува-
лась як усипальня для родини Данила Апос-
тола. Поєднання аканту та квітів маку в одній 
композиції може також мати трактування як 
образу райського саду [8, с. 164, 171, 190]. Цен-
тром композиційного вирішення тла є зобра-
ження сонця, яке розміщено над центральним 
янголом – Логосом. Сонце є символом Христа 
і таке розміщення дає змогу персоніфікувати 
центрального янгола як посланця Бога.

 

Іл. 2. Пресвята Трійця (Гостинність Авраама). 
Ікона з іконостаса Преображенської церкви  

у Великих Сорочинцях.  
Початок 30-х рр. XVIII ст. 

Висновки. Особливості іконографії ікон 
Пресвятої Трійці на історичних теренах Пол-
тавщини не мають багатої дослідницької тра-
диції. З ікон Св.Трійці періоду Гетьманщини 
виявлено лише дві пам’ятки: ікона з с. Бари-
шівка та ікона з с. В. Сорочинці. Перша ікона 
представлена лише у короткому інтерв’ю 
В. В. Шуліки. Ікона з Сорочинського іконо-
стасу розглядалася в контексті загальної ком-
позиції іконостасу, де були проаналізовані 
стилістичні риси, але окремого ґрунтовного 
дослідження ікони Св. Трійці не проводилося.

Ікона з с. Баришівки є найдавнішим зображен-
ням Пресвятої Трійці на Лівобережній Україні. 
За стилістикою вона відноситься до ренесансно-
барокового синтезу. Ікона має складну семантику 
благословляючих жестів янголів та флорального 
декору. Унікальною рисою є персоніфікація цен-
трального янгола – Логоса – за допомогою грець-
ких літер O ѠN, які розташовані в німбі згідно із 
грецькій традиції (літера Ѡ зверху).

Сорочинська ікона наповнена пишністю, 
театральністю та алегоричністю, притаман-
ними рококо. Фігури зображені ніби у русі, 
що надає композиції динаміки та емоційності. 
Присутнє певне загравання з глядачем: цен-
тральний янгол, схиливши голову, дивиться 
прямо на глядача, тоді як увага інших двох 
янголів звернена до Авраама та Сари.

Ікона із Сорочинського іконостасу має уні-
кальні риси: зображення сонця на декорованому 
тлі, яке є символом Христа; квітів маку – сим-
волу сну вічного забуття, смерті; грон вино-
граду, які уособлюють Христа, або ж є євхарис-
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тичним символом; плодів смоківниці, які можна 
трактувати як плоди Дерева Пізнання.

В ході дослідження було виявлено унікальні 
риси ікон Пресвятої Трійці XVII–XVIII століть,  
які були створені на історичній територій 
Полтавщини часів Гетьманщини. Обидві 
ікони відображають локальні варіації три-
нітарної теми, стилістичні особливості, що 
проявляються в унікальних композиційних 
рішеннях, колористиці та використанні сим-

волічних деталей, характерних для регіональ-
ної іконописної традиції.

Стаття розкриває перспективу подальших 
досліджень, які будуть присвячені деталь-
ному вивченню сакрального мистецтва пол-
тавського регіону, виявленню особливостей, 
притаманних церковному мистецтву, створе-
ному на цій території. Особливу увагу буде 
приділено атрибуції творів, виявленню харак-
терних техніко-технологічних ознак. 
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АКАДЕМІЯ АРХІТЕКТУРИ: ГОЛОВНА СПРАВА ЖИТТЯ 
АКАДЕМІКА ВОЛОДИМИРА ЗАБОЛОТНОГО (ДО 80-РІЧЧЯ  

ВІД ЗАСНУВАННЯ АКАДЕМІЇ АРХІТЕКТУРИ УРСР)

У статті, що присвячена 80-річчю заснування в 1945 р. Академії архітектури УРСР (далі – АА УРСР, 
Академія), йдеться про найбільш яскраві сторінки архітектурної історії України середини ХХ століття.

У статті здійснено ретроспективне дослідження історії створення та поступу діяльності АА УРСР в 
1940–1950-х рр. під орудою одного з видатних зачинателів української архітектурної школи, доктора архі-
тектури, талановитого вченого і педагога, професора, лауреата Державної премії в галузі архітектури, 
митця великого творчого діапазону Володимира Гнатовича Заболотного. Зазначено, що саме завдячуючи цій 
визначній Персоні в історії вітчизняної архітектури в середині ХХ ст. і була створена в нашій країні (тоді 
Українській Радянській Соціалістичній Республіці) Академія архітектури, яка, на жаль, згодом була ліквідо-
вана тодішньою радянською владою, проте відроджена учнями та послідовниками В. Г. Заболотного – акаде-
міками новоствореної Української академії архітектури після здобуття Україною Незалежності в 1992 році. 

Обгрунтовано, що вже в 1920–30-і рр. ХХ ст. в Україні поступово складалися сприятливі передумови 
для створення в 1940-х рр. Академії –вищої наукової установи в галузі архітектури. Привернуто увагу до 
численних історичних архівних документів, на основі яких було прийнято рішення про організацію Академії 
архітектури УРСР задовго до завершення Другої світової війни.

Розглянуто головні завдання, які поставив перед новоутвореною Академією в середині 1940-х рр. її пер-
ший президент В. Г. Заболотний: виконання фундаментальних та прикладних досліджень, забезпечення 
професійного супроводу відбудови зруйнованих та будівництва нових архітектурно-містобудівних об’єктів, 
вивчення та відтворення історичної архітектурної спадщини, скеровування думки архітектурних кадрів на 
розв’язання проблем «великої науки» в галузі архітектури й будівництва, творча та наукова діяльність у 
важких умовах, створених в Україні Другою світовою війною. 

Доведено, що всі значні успіхи Академії в цей час, без перебільшення, були безпосередньо пов’язані з 
талантом організатора та керівника, архітектора і художника великого творчого діапазону, знавця істо-
рії зодчества і народного мистецтва – першого президента АА УРСР Володимира Заболотного. Архітек-
турні досягнення АА УРСР в 1940–1950-х рр. на тлі цілеспрямованої згуртованості зодчих, справжньої 
творчої майстерності, їхньої професійної самовідданості та дійсного патріотизму у великій мірі сприяли 
відродженню нашої держави після Другої світової війни.

Ключові слова: Академія архітектури УРСР, 80-річчя заснування, ретроспективне дослідження 
створення Академії, перший президент Володимир Заболотний, архітектурна історія України, 1 
940–1950-ті роки.

Chegusova Zoya. ACADEMY OF ARCHITECTURE: THE MAIN AFFAIR IN THE LIFE  
OF ACADEMICIAN VOLODYMYR ZABOLOTNYI: (ON THE OCCASION  
OF THE 80th ANNIVERSARY OF THE FOUNDATION OF THE ACADEMY OF ARCHITECTURE 
OF THE UKRAINIAN SSR)

The article is dedicated to the 80th anniversary of the foundation of the Academy of Architecture of the 
Ukrainian SSR in 1945 (hereinafter – AA of the Ukrainian SSR, the Academy). It is about the most vivid pages of the 
architectural history of Ukraine in the middle of the 20th century.

The retrospective study of the history of creation and development of the AA of the Ukrainian SSR in the 
1940s–1950s under the leadership of one of the outstanding founders of the Ukrainian architectural school, a 
Doctor of Architecture, a talented scientist and teacher, a professor, a laureate of the State Prize in the Field of 
Architecture, an artist of a wide creative range Volodymyr Hnatovych Zabolotnyi is submitted in the article. It is 
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noted that just thanks to this outstanding Person in the history of Ukrainian architecture the Academy of Architecture 
has been created in our country (then the Ukrainian Soviet Socialist Republic) in the middle of the 20th century. 
Unfortunately, it has been eliminated later by the then Soviet government, but revived by students and followers 
of V. H. Zabolotnyi – the academicians of the newly created Ukrainian Academy of Architecture after Ukraine has 
gained independence in 1991.

It is substantiated that already in the 1920s–1930s favorable conditions have been developed gradually for the 
creation of the Academy in the 1940s as a higher scientific institution in the field of architecture. Attention is paid to 
numerous historical archival documents, on the basis of which the decision to organize the Academy of Architecture 
of the Ukrainian SSR has been made long before the end of the Second World War.

The main tasks set before the newly formed Academy in the mid-1940s by its first president V. H. Zabolotnyi, 
are considered. These are: the implementation of fundamental and applied research, the providing of professional 
support for the reconstruction of destroyed and building of new architectural and urban planning objects, the study 
and reproduction of historical architectural heritage, directing the opinion of architectural personnel to solving 
the problems of “great science” in the field of architecture and construction, creative and scientific activity in the 
difficult conditions created in Ukraine by the Second World War.

It is proved that all the significant successes of the Academy at that time, without exaggeration, are directly 
connected with the talent of the organizer and manager, an architect and artist of a wide creative range, a connoisseur 
of the history of architecture and folk art – the first president of the AA of the Ukrainian SSR Volodymyr Zabolotnyi. 
Architectural achievements of the AA of the Ukrainian SSR in the 1940s–1950s on the background of purposeful 
unity of architects, true creative skill, their professional dedication and true patriotism have contributed greatly to 
the revival of our country after the Second World War. 

Key words: Academy of Architecture of the Ukrainian SSR, the 80th anniversary of its founding, a retrospective 
study of the Academy’s creation, the first president Volodymyr Zabolotnyi, architectural history of Ukraine, the 
1940s–1950s.

Вступ. В усі часи людства ступінь доско-
налості архітектури був прямим показником 
рівня культури нації та потужності країни. 
Тільки висококультурні для свого часу народи 
й могутні держави були спроможними тво-
рити пам’ятки архітектури, що стали надбан-
ням усього людства, зберігаючись до наших 
днів і залишаючись постійним джерелом 
натхнення для архітекторів усіх часів. 

Архітектура, «ніби оніміла музика» (за Йога-
ном-Вольфгангом Гете), ніби «музика у про-
сторі» (за Фрідріхом-Вільгельмом Шеллінгом), 
ніби «виразниця звичаїв» (за Оноре де Бальза-
ком), ніби «пристрасне мовчання» (за Жаном-
Віктором Моро), ніби «посередницька ланка 
між людиною і вічністю» (за Ернстом-Теодором 
Гофманом) – це велике мистецтво, що визнано 
історією впродовж століть. Хоча архітектура 
пов’язана з мистецтвом так само, як і з точною 
наукою та найскладнішою технікою, економі-
кою будівництва й експлуатацією споруд, про-
блемою довговічності чи масовості, як і сотнями 
інших питань, що виникають у творчості зод-
чого. Вона є самостійним соціальним явищем і 
особливою формою суспільного життя: по-суті 
глобальним процесом перетворення природ-
ного довкілля на штучне, що є одним з головних 
чинників розвитку суспільства. 

Архітекторів мало. Та справжніх зодчих 
і не може бути багато. Надто своєрідна їхня 
діяльність: її уможливлено лише для людини, 
яка має особливо щасливе поєднання інте-
лектуальних якостей. Архітектор – це най-
складніша і найвідповідальніша з професій, 
яка вимагає об’ємних знань у самих різних 
галузях, і навіть у психології сприйняття. 
Тому що зодчий, який працює на сучасність, 
водночас має передбачати і майбутнє, адже 
архітектурні об’єкти, як правило, пережи-
вають своїх авторів набагато довше. Тому в 
давні часи звання «зодчого» (від «зводчого»  
Петра Мілоніга, який першим на території 
Київської Русі звів у ХІІ столітті кам’яну під-
пірну стіну Михайлівської церкви Видубиць-
кого монастиря), надавалося лише обраним. 

Наукові розвідки, що присвячені професій-
ній діяльності та життєпису видатного україн-
ського зодчого та фундатора Академії архітек-
тури УРСР Володимира Заболотного, зокрема 
Г. Войцеховської, П. Гасовського, Л. Грачової, 
В. Дахно, В. Єжова, Г. Лебедєва, В. Некрасова, 
В. Чепелика, Н, Чмутіної, Д. Яблонського, 
були написані та опубліковані переважно у  
2-й половині ХХ ст.–10-х рр. ХХІ ст.

Мета статті. Повернутися через 80 років 
від заснування Академії архітектури УРСР у 



143

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 4, 2024

Києві до дослідження та аналізу досвіду мину-
лого Академії з її багатоплановою діяльністю 
в 40–50-х рр. ХХ століття в галузі містобуду-
вання, житлового будівництва, реконструкції 
споруд та реставрації пам’яток архітектури, 
різноманітної наукової діяльності в інших 
напрямах, який видається на сьогодні над-
звичайно актуальним і важливим для його 
використання українськими архітекторами в 
майбутній повоєнній ситуації по завершенню 
російсько-української війни.

Виклад основного матеріалу. Відзна-
чимо, що вже в 1920–30-і рр. ХХ ст. в Україні 
поступово складалися сприятливі передумови 
для створення в 1940-х рр. Академії –вищої 
наукової установи в галузі архітектури. Так, у 
1927 р. починає діяти АРМУ (Асоціація рево-
люційного мистецтва України), як федерація 
груп і одинаків, що ставила своїм головним 
завданням пошук нових революційних форм 
у боротьбі за високий рівень художньої куль-
тури. Асоціація, зокрема, організовувала архі-
тектурні виставки в Києві, Харкові та Донбасі.

В період 1928–1932 рр. в Харкові, Києві, 
Одесі активно діяла громадська організація 
ОСАУ – Об’єднання сучасних архітекторів 
України, що виступало під лозунгами стилю 
конструктивізму та функціоналізму, пропа-
гувало використання новітніх архітектур-
них конструкцій та матеріалів, підтримувало 
напрям індустріалізації будівництва. Хоча 
деякі з його членів застосовували компози-
ційні прийоми і форми українського бароко 
та розвивали традиції української народної 
архітектури. Серед членів ОСАУ були такі 
відомі українські архітектори як Й. Кара-
кіс, П. Альошин, В. Троценко, Д. Дьяченко, 
Ф. Мазуленко.

В 1933 р. був створений оргкомітет Спілки 
радянських архітекторів України, який в 
період 1933–1937 рр. працює над створен-
ням обласних організацій Спілки, формує 
такі творчі секції, як «Критика архітектури» 
(голова Н. Шехонін), «Планування міст» 
(голова В. Новиков), «Промислова архітек-
тура» (голова О. Хорхот), «Житлова секція» 
(голова Я. Штейнберг). Організовує творчі 
дискусії на різноманітні теми, зокрема шляхів 
розвитку радянської архітектури, архітектур-

ної освіти в Україні, участі членів Спілки в 
роботі архітектурно-планувальних управлінь, 
проблем синтезу мистецтв тощо. В 1939 р. в 
Україні нараховувалося 700 висококваліфі-
кованих фахівців, які вступили до лав чле-
нів Спілки архітекторів УРСР, працюючи в 
проектних організаціях і науково-дослідних 
інститутах. Від 1941 р. членів Спілки мобілі-
зовували на виконання завдань военного часу: 
будівництва укріплень, бомбосховищ, евакуа-
цію генпланів та інших проектних матеріалів. 
З 1943 р. архітектори беруть участь у віднов-
ленні зруйнованих міст і сіл України [1]. 

Ще у лютому 1942 р. відомого україн-
ського архітектора В. Г. Заболотного, автора 
одного з найвизначніших творів архітектури 
в Києві – Будинку Верховної Ради УРСР 
(1936–1939 рр.), який на початку ХХІ ст. став 
невід’ємним архітектурним символом сучас-
ної столиці України, обирають членом оргко-
мітету по організації відновлювальних робіт 
і очільником секції будівництва та будівель-
них матеріалів Комітету по відбудові зруй-
нованого господарства України при Академії 
наук УРСР. У 1943 р. Заболотного в складі 
спеціальної комісії направляють до Харкова 
та інших міст України для встановлення роз-
мірів руйнувань, завданих війною [2, с. 51]. 
За його ініціативи на основі аналізу харак-
терних руйнувань населених пунктів роз-
робляється детальний план відбудови міст 
і сіл України [3, с. 30]. І хоча до завершення 
війни з фашистською Німеччиною ще було 
далеко, приймається Постанова СНК УССР 
від 26 березня 1944 р. № 274 щодо організації 
Української філії Академії архітектури СРСР 
[4]. Головою Президії філії було призначено 
видатного зодчого України В. Г. Заболотного.

Українська філія складалася усього з 
9 кабінетів, де працювали по кілька науковців. 
Проте у філії одразу був створений Інститут 
аспірантури за двома спеціалізаціями: «Архі-
тектурна майстерність» та «Історія архітек-
тури». Під керівництвом професора О. Вер-
бицького Інститут аспірантури підготував 
згодом чимало істориків архітектури [5, с. 5].

Але передбачливий очільник Української 
філії АА СРСР, який добре уявляв собі обсяг 
майбутньої роботи з відбудови понівечених 
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війною міст і сіл України, одразу почав дома-
гатися організації більш масштабної само-
стійної установи Академії архітектури УРСР, 
чому «сприяв вступ України до ООН, ство-
рення Міністерства закордонних справ, яке 
мало репрезентувати Україну, як незалежну 
державу» [6, с. 6].

Історичні архівні документи засвідчу-
ють: ще не завершилася Друга світова війна, 
а 18 квітня 1945 року вже вийшла Поста-
нова Ради Народних Комісарів Союзу РСР  
№ 793 «Про організацію Академії архітек-
тури УРСР», на основі якої прийнято рішення 
створити Академію архітектури УРСР на базі 
Українського філіалу Академії архітектури 
СРСР [7].

Слідом за нею вийшла Постанова Ради 
народних комісарів і Центрального комітету 
КП(б)У № 960 від 21 червня 1945 року «Про 
організацію Академії архітектури УРСР», в 
якій ухвалено наступне: «З метою розвитку 
і процвітання української радянської архі-
тектури як мистецтва, яке об’єднує всі види 
монументальних мистецтв, художньої про-
мисловості та будівельної техніки і має вели-
чезне значення в справі відбудування міст і сіл 
УРСР, а також з метою всебічного сприяння 
підготовці творчих і наукових кадрів у зазна-
чених галузях науки і мистецтва, організу-
вати Академію архітектури Української РСР 
з місцеперебуванням її в місті Києві; затвер-
дити Статут АА УРСР; визначити перший 
склад АА УРСР в кількості 7 дійсних членів і 
18 членів-кореспондентів» [8].

Вже 25–26 липня 1945 р. в Президії АА 
УРСР, яка розташувалася у Митрополичому 
будинку Софійського заповідника (пам’ятка 
барокової архітектури ХУІІІ століття) [9], 
відбулися перші організаційні загальні збори 
дійсних членів Академії, на яких було обрано 
її Президента. Ним став, один із зачинате-
лів української архітектурної школи, доктор 
архітектури, талановитий вчений і педагог, 
професор, лауреат Державної премії в галузі 
архітектури, митець великого творчого діа-
пазону Володимир Заболотний. Він «належав 
до тих особистостей, на долю яких випало 
вирішення численних архітектурно-будівель-
них проблем у довоєнній і повоєнній Україні: 

проектування унікальних урядових споруд, 
житлових будинків, становлення архітек-
турної науки, розвиток галузевої видавничої 
справи, виховання студентів – майбутніх май-
стрів зодчества» [10, с. 45].

Президент, засновник і творчий керівник 
АА УРСР В. Заболотний, ім’я якого фактично 
сприймається синонімом цього українського 
вищого наукового архітектурного закладу 
середини ХХ ст., залишився в історії як Зод-
чий з беззаперечним авторитетом у колег, 
аспірантів, студентів, надзусиллями якого, 
в першу чергу, і була створена Академія. 
Він глибоко усвідомлював всю складність 
завдань великої державної ваги, які належало 
вирішувати в найближчому майбутньому. 
Вони визначалися не тільки вимогою після-
воєнної відбудови України і тими колосаль-
ними масштабами руйнувань, що їх заподіяли 
німецькі загарбники, а й величезним розма-
хом нового будівництва: необхідністю його 
науково-проектного забезпечення, розробки 
сучасних урбаністичних принципів, впрова-
дження ефективних будівельних конструкцій 
та матеріалів, створення експериментально-
будівельного полігону, підготовки висококва-
ліфікованих наукових кадрів, дослідження та 
відтворення історико-культурної спадщини, 
сприяння розвитку художньої промисловості, 
монументального мистецтва, відродженню 
традиційних народних осередків в часи, 
коли архітектура ще вважалася за класичним 
висловом Мікеланджело «матір’ю всіх мис-
тецтв», тобто організуючою силою всіх видів 
образотворчого і декоративного мистецтв.

Новоствореній інституції належало про-
водити фундаментальні та прикладні дослі-
дження, забезпечувати професійний супровід 
відбудови зруйнованих та будівництва нових 
архітектурно-містобудівних об’єктів, вивчати 
та відтворювати історичну архітектурну спад-
щину, скеровувати творчу й наукову думку 
архітектурних кадрів на розв’язання проблем 
«великої науки» в галузі архітектури й будів-
ництва. В Академії від початку планувалась 
творча і наукова діяльність в умовах, створе-
них Другою світовою війною. Потрібно було 
якнайширше застосовувати місцеві матеріали 
й максимально заощаджувати дефіцитні, а 
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також в напрямі експериментування, наукової 
й творчої підготовки для переходу на найдо-
сконаліші матеріали та способи будівництва, 
створення передової будівельної промисло-
вості [11].

Окремо в планах Академії передбача-
лася науково-дослідна робота по відбудові 
Києва. В. Заболотний, як справжній повоєн-
ний романтик, мріяв про створення новіт-
ньої архітектури відновленого Києва – сто-
лиці України, центру наукової архітектурної 
думки і творчої практики, яка стане зразком 
для інших міст України. Він сподівався, що 
розроблені творчі, теоретичні, практичні про-
позиції для всіх видів будівництва країни, що 
будуть реально випробувані в Києві, стануть 
за приклад для інших міст. Столиця, плану-
вав президент Академії, стане немов би вели-
чезним будівельним полігоном-виставкою. 
А впорядкування Києва, його садів і парків 
буде зразком передових ідей для українських 
міст в умовах того часу [12]. 

Втілення в життя ідеї утворення Академії 
архітектури стала для В. Заболотного голов-
ною справою життя. Потужна енергія прези-
дента, його харизма, виключні організаційні 
здібності в тяжкі повоєнні роки та професій-
ний талант дозволили йому зібрати з усієї 
країни кращих фахівців – архітекторів, вче-
них, художників, що складали інтелектуальне 
ядро Академії. Соратниками В. Заболотного в 
реалізації перспективних планів Академії, її 
засновниками та першими дійсними членами 
АА УРСР, стали знані українські архітектори 
П. Альошин, О. Власов, С. Безсонов, О. Вер-
бицький, видатний скульптор М. Лисенко, 
високопрофесійний інженер О. Неровецький 
[13, с. 9]. Відповідно до завдань, поставле-
них державою перед Академією, її структура 
складалася з трьох відділів, кожний з яких 
мав свої наукові заклади. Відділ архітектур-
них наук включав Інститут будування міст, 
Інститут архітектурних споруд, Інститут істо-
рії й теорії архітектури, чотири творчі персо-
нальні архітектурні майстерні; Відділ буді-
вельних наук – Інститут будівельної техніки 
з лабораторіями, Інститут будівельних мате-
ріалів з лабораторіями, Інститут аспірантури; 
Відділ монументального живопису, скуль-

птури та художньої промисловості – Інститут 
монументального живопису й скульптури з 
творчими майстернями, Інститут художньої 
промисловості з експериментальними май-
стернями. Серед інших окремих наукових 
закладів були створені за ініціативи прези-
дента В. Заболотного Наукова бібліотека, 
Експериментально-будівельний полігон, Від-
діл музеїв та архітектурних пам’яток з музе-
ями: архітектури, художньої промисловості, 
Софійський заповідник, Бюро інформації 
[14, с. 8]. Для керівництва відділами та інсти-
тутами були залучені видатні архітектори 
та науковці – О. Касьянов, Я. Штейнберг, 
О. Мизін, Н. Манучарова, П. Юрченко, І. Гра-
бовський, В. Таїров, В. Григор’єв.

На етапі організації основних підрозді-
лів і становлення АА УРСР в 1946–1949 рр. 
пріоритетними напрямками Академії були 
розвиток української архітектурної науки, 
будівельної науки і техніки, підготовка висо-
кокваліфікованих кадрів у Інституті аспіран-
тури, налагодження видавничої діяльності, 
формування бібліотечного фонду. «Створена 
за ініціативою президента АА УРСР В. Забо-
лотного наукова бібліотека відігравала неаби-
яку роль у діяльності Академії. Насамперед 
треба відзначити велику цінність багатьох 
зібраних видань, таких як Піранезі, Віолле–
ле–Дюка, книг, присвячених творчості архі-
текторів Козакова, Баженова, Растреллі тощо, 
видання з архітектури модерна. Що дуже 
важливо – бібліотека мала валютні фонди і 
постійно одержувала багато тогочасних закор-
донних архітектурних видань» [15, с. 10].

В цей час найбільша увага приділялася від-
будові та переплануванню зруйнованих під 
час війни міст України, сільському та мало-
поверховому у містах житловому будівни-
цтву. Проводилися роботи з нормування забу-
дови міст і сіл, розроблювалися рекомендації 
щодо проектування та будівництва житлових 
(переважно малоповерхових) та громадських 
будинків (шкіл, дитячих садків, лікарень та 
адміністративних споруд). Конструктивні 
рішення цивільних будівель розроблялися 
здебільшого на основі місцевих матеріалів і 
використанням залізобетонних збірних еле-
ментів та бетонних блоків, що набуло надалі 



146

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 4, 2024

певного значення для розвитку великоблоч-
ного та великопанельного будівництва: галузі, 
за якими АА УРСР посідала провідне місце в 
СРСР.

В період 1950–1955 рр. плідно працюють 
всі підрозділи Академії, розширяючи тема-
тику своїх наукових досліджень, поглиблю-
ючи вивчення проблем сучасної теорії архітек-
тури. Колектив АА УРСР проводить і значну 
практичну роботу з реконструювання важли-
вих з позицій історико-культурної спадщини 
об’єктів. В. Заболотний особисто бере участь 
у проектуванні, керуючи однією з персональ-
них архітектурних майстерень Академії, в 
якій першочергова увага приділялася віднов-
ленню будинку Верховної Ради УРСР після 
влучення в нього бомби під час війни. Водно-
час однією з найскладніших і найважливіших 
проблем, які стояли тоді перед архітектурною 
громадськістю, була проблема вщент знище-
ного Хрещатика і створення архітектурного 
центра Києва. Під керівництвом В. Заболот-
ного його архітектурна майстерня бере також 
участь у конкурсі на проектування нової забу-
дови Хрещатика. У співавторстві з архітекто-
рами І. Мілінісом та П. Юрченком він створює 
оригінальний проект ансамблю Хрещатика, 
в якому творчо застосовує виразну пластику 
форм українського бароко другої пол. ХVІІ – 
першої пол. ХVІІІ ст. і яскраву барвистість 
народного декоративного мистецтва. Проте 
журі відхилило цей проект, як такий, що не 
відповідав панівному стильовому спряму-
ванню тогочасної архітектури сталінського 
ампіру [16, с. 74].

Майстерня академіка П. Альошина розро-
бляла проектну документацію для реставрації 
таких відомих пам’яток архітектури м. Києва, 
як Маріїнський палац, Університет, Жовтневий 
палац тощо, значно пошкоджених під час війни.

Від початку діяльності АА УРСР в 
1940-х рр. її науковцями та аспірантами здій-
снювалася системна робота щодо вивчення 
архітектурної спадщини України та здобут-
ків народного мистецтва, для чого «щороку 
в різні райони України виїздила група спе-
ціалістів Академії на чолі з архітектором 
П. Юрченком (до групи входили архітектори 
В. Самойлович, Ю. Нельговський, Г. Логвин, 

В. Таїров та інші). Матеріали, зібрані групою 
являли собою наукову основу дуже важливих 
видань» [17, с. 12].

Таким чином, «величезне коло питань охо-
плює своєю діяльністю АА УРСР. Творчі про-
блеми радянської архітектури, синтез архітек-
тури, скульптури, живопису; теорія та історія 
архітектури України, аналіз архітектурних 
форм, народна творчість, художня промисло-
вість, нові будівельні матеріали – над усіма 
цими проблемами працюють інститути Ака-
демії, визнаючи шляхи архітектурно-буді-
вельного мистецтва. Створені інститути, 
лабораторії, полігон дослідного будівництва 
в Ірпені. Зібрані кадри наукових працівників. 
Як президент Академії, Заболотний бере най-
активнішу участь у повсякденній, кропіткій 
роботі керованої ним установи» [18, с. 12]. 
Зокрема він всіляко сприяє відродженню кера-
міки, як традиційного для України будівель-
ного матеріалу, а також розробці нової техно-
логії будівництва, скерованої на пошвидчення 
робіт і переведення на індустріальні рейки 
[19, с. 7].

Констатуємо, що потужна діяльність АА 
УРСР стала значним внеском у формування 
української, зокрема київської архітектурної 
школи 1940–1950-х рр., в забудову столиці 
України, розбудову української архітектури 
різних регіонів України. Серед найвизначні-
ших досягнень діяльності Академії слід від-
значити комплекс робіт по відбудові після 
війни Києва з реновацією Хрещатика, від-
будовою і розширенням будинку Верховної 
Ради; Донецька, Запоріжжя та інших міст і 
сіл України; будівництво експериментально-
показових сіл, науково-творчу допомогу 
будівництву Республіканської сільськогоспо-
дарської виставки, Каховського гідровузла, 
Південно-Українського і Північно-Крим-
ського каналів, Нової Каховки, розробки гене-
ральних планів міст і сіл, організацію кон-
курсів на будівництво найбільш визначних 
об’єктів [20].

Відзначимо також, що в стінах Академії в 
період 1945–1955 рр. сформувався унікальний 
колектив першовідкривачів, які визначили 
методику і основну спрямованість архітек-
турної науки. Майже від початку діяльності 
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Академії – в 1947–1948 рр. – за задумом її пре-
зидента науковці розпочали підготовку фун-
даментальних праць – багатотомних «Історія 
архітектури України», «Історія українського 
мистецтва», двотомник «Нарисів історії архі-
тектури УРСР», а також короткого курсу істо-
рії архітектури України. [21, с. 8].

Завдячуючи створенню в системі АА УРСР 
власного видавництва 1949–1962 рр. вийшли 
друком колективні праці – «Архітектура Укра-
їнської РСР», альбом, Т. 1, 2 (голова редколе-
гії В. Заболотний), двотомні «Нариси історії 
архітектури Української РСР», «Зодчество 
України» (гол. ред. М. Цапенко), «Пам’ятники 
архітектури України» (креслення і фотогра-
фії)», а також книги: Ю. Асєєв «Орнаменти 
Софії Київської», С. Безсонов «Архитектура 
Андреевской церкви в Киеве», І. Косарев-
ський «Альбом партерной зелени», Г. Логвин 
«Чигирин, Суботів», П. Юрченко «Дерев’яне 
зодчество України», Д. Яблонський «Пор-
тали в українській архітектурі», В. Самойло-
вич «Народна творчість в архітектурі житла» 
тощо. 1956 р. опубліковано програму з історії 
українського мистецтва (голова редакційної 
комісії В. Заболотний) [22, с. 9].

Саме за ініціативою В. Заболотного активно 
працював Інститут аспірантури АА УРСР, який 
мав за мету формування висококваліфікованих 
кадрів, що викликало необхідність підвищення 
архітектурного та художнього рівня аспірантів. 
Президент особисто проводив відбір здобува-
чів під час складання ними іспитів, врахову-
ючи творчий потенціал кожного.

Аспіранти впродовж двох років мали 
пройти спеціальну творчу підготовку: архі-
тектурне проектування, рисунок, живопис, 
цикли лекцій з історії архітектури, філософії, 
іноземної мови. Живопис (акварель) викла-
дав академік, народний художник УРСР, 
професор О. Шовкуненко; рисунок в різні 
роки – відомий український живописець і гра-
фік С. Єржиківський (учень Ф. Кричевського), 
а також знаний живописець і графік К. Єлева 
(учень М. Бойчука); історію архітектури та 
мистецтв – академік М. Северов; заняття з 
архітектурного проектування проводив сам 
президент В. Заболотний. З кожного предмету 
займалися по два-три рази на тиждень 

По кожному окремому архітектурному 
проекту призначався свій керівник: дійсні 
члени АА УРСР О. Власов, А. Доброволь-
ський, В. Єлізаров. У цих провідних майстрів 
архітектури були, в свою чергу, свої асис-
тенти – колишні аспіранти Академії – кан-
дидати архітектури, що вже захистилися, чи 
збиралися до захисту: Л. Синькевич, В. Колес-
ников, Д. Яблонський, Н. Чмутіна, Ю. Асєєв, 
В. Самойлович. Науковими керівниками аспі-
рантури почергово були АА УРСР дійсний 
член АА УРСР, професор О. Вербицький, 
член-кореспондент АА УРСР, доцент І. Гра-
бовський. Інститут мав свою Наукову раду 
по захисту дисертацій [23, с. 84, 87]. Таким 
чином, отримавши повноцінну академічну 
освіту, аспірант Академії проходив своєрідні 
курси підвищення кваліфікації і, по суті, під-
німався на щабель вище у порівнянні з рівнем 
його знань до вступу в аспірантуру. 

Треба надати належне президенту В. Забо-
лотному: ним здійснювалася левова частка 
грунтовної роботи з підготовки молодих вче-
них в Інституті аспірантури, які пізніше усла-
вилися як видатні українські архітектори і 
вчені – Н. Чмутіна, М. Катернога, Г. Логвин, 
В. Самойлович, Ю. Асєєв, Д. Яблонський, 
В. Єжов та чимало інших. Так само вирі-
шальною була його роль у становленні про-
фесіоналізму молодих архітекторів у вишах – 
студентів Київського художнього інституту 
(КХІ, нині Національна академія образотвор-
чого мистецтва і архітектури в Києві), де він 
викладав від 1927 р. [24], а згодом Київського 
інженерно-будівельного інституту (КІБІ, нині 
Київський національний університет будів-
ництва і архітектури). До кінця свого життя 
він керував кафедрою архітектури в КХІ і там 
же вів курс архітектурного проектування в 
майстерні архітектурного факультету. Кілька 
поколінь київських архітекторів, навча-
лися проектуванню у досвідченого педагога 
В. Заболотного, який ще з 2-ї пол. 1930-х рр. 
виступив з пропозицією впровадження новіт-
ніх форм навчання архітекторів зокрема 
більш тісного зв’язку навчання з проектною і 
будівельною практикою [25, с. 4].

Здавалося б, що чим талановитіший архі-
тектор, тим більш щасливе його життя, тим 
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менше творчих поразок і прикрощів він від-
чуває на своєму шляху. Проте, життя іноді 
доводить зворотне: чим вище обдарування 
архітектора, тим ширше розмах творчих ката-
клізмів, що приголомшують його інтелект. 
Так сталося і на життєвому шляху Володи-
мира Гнатовича Заболотного.

Володимир Заболотний – ця напрочуд 
яскрава особистість, ідейний натхненник всіх 
численних досягнень АА УРСР за повоєнне 
десятиріччя, чий внесок у формування україн-
ської архітектури в 1930-і, 1940-і 1950-і роки 
був безцінний, «змушений був переживати всі 
гаразди і негаразди того часу, коли постанови 
владарюючих примушували мистців йти лише 
тими шляхами, на які вказувала керівна і ске-
ровуюча сила того часу, що накладало на твор-
чість мистців важкі ідеологічні ланці, перери-
вало вільний злет художньої думки» [26, с. 9].

В 1954 р. відбулась Всесоюзна нарада буді-
вельників, на якій було вирішено впроваджу-
вати в будівництво індустріалізацію. В 1955 р. 
виходять дві «історичні» постанови ЦК КПУ 
і Ради Міністрів України 1955 р. «Про усу-
нення надмірностей в архітектурі» та «Про 
заходи подальшій індустріалізації, поліп-
шенню якості і зниженню вартості будівни-
цтва», які кардинально змінили стилістичну 
спрямованість радянської архітектури – від 
використання декоративних ордерних форм 
до функціонально й конструктивно простих 
форм сучасної архітектури, що поставило 
якісно нові вимоги перед архітектурною 
наукою та зумовило реорганізацію її системи 
[27, с. 10].

Водночас в журналі «Архітектура і будів-
ництво» за 1955 р. виходить без авторства 
розгромна для АА УССР стаття під назвою 
«Покінчити з надмірностями в будівництві 
України», де зазначено, що «колишня Ака-
демія архітектури УРСР не тільки не проти-
діяла такому напрямку (усуненню надмір-
ностей і зниженню вартості будівництва), а 
навпаки підтримувала неправильну орієнта-
цією порочними теоретичними настановами 
щодо змісту архітектури як мистецтва, 
а також тлумачення художнього образу і 
методу соціалістичного реалізму в архітек-
турі виключно з естетських позицій» [28].

Академія архітектури УРСР терміново 
реорганізується з відповідним перепрофілю-
ванням основних напрямків діяльності, і на 
її базі 22 вересня 1955 р. утворюється Ака-
демія будівництва та архітектури УРСР (далі 
АБіА УРСР) [29]. Головним завданням АБіА 
стає вдосконалення будівництва, визначення 
перспективи розвитку науки про будівни-
цтво, координація науково-дослідної роботи в 
галузі будівництва і архітектури в УРСР [30].

Як наслідок цих трансформацій, досвід-
ченого архітектора-універсала Володимира 
Заболотного знімають з президентства і на 
його посаду призначають інженера-будівель-
ника А. Комара, який очолював цю вищу нау-
кову установу УРСР в галузі будівництва до 
1959 року.

 Питання архітектури – її теорії та історії – 
відходять на другий план. У зв’язку з переваж-
ним правом будівельної тематики, більшість 
талановитих науковців-архітекторів АА УРСР, 
зокрема її засновники на чолі з В. Заболотним 
були змушені частково припинити свої наукові 
дослідження. В царині архітектури та будівни-
цтва настає засилля і диктат будівельників: і у 
проектуванні, і в сфері управління. Архітектор 
по-суті стає безправним, навіть у процесі зве-
дення будівель. Повсюдно у проектних орга-
нізаціях керівників-архітекторів замінили на 
керівників з інженерним дипломом. В державі 
почався перехід на індустріально-збірне будів-
ництво. Таке становище справ, безперечно, не 
сприяло розвитку архітектури.

Після здійснення урядом нагального пере-
творення Академії архітектури в Академію 
будівництва і архітектури, В. Заболотний очо-
лює науково-дослідний відділ народної твор-
чості та історії українського мистецтва при 
Президії АБіА УРСР, створений за його ініці-
ативи в 1957 році. Своїм головним завданням 
відділ визначає узагальнення та висвітлення 
багатовікового розвитку і здобутків україн-
ського мистецтва. У зв’язку з цим . великий 
колектив українських мистецтвознавців розпо-
чинає роботу над «Програмою з історії укра-
їнського мистецтва», що окремими розділами 
охоплювало всі його види. За цією програмою 
вони спираються на мистецтвознавчі здобутки 
минулого і власні дослідження [31, с. 75].
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Творчими зусиллями В. Заболотного неза-
баром було видано серію альбомів за загаль-
ною назвою «Українське народне мистецтво», 
до якої ввійшли такі видання, як «Декора-
тивні тканини» (1956), «Тканини та вишивки» 
(1960) «Вбрання» (1961), «Різьблення та роз-
пис» (1962), «Різьблення та художній метал» 
(1962), «Живопис» (1967) [32, с. 57]. До остан-
ніх днів свого життя В. Заболотний робить 
надзвичайно багато зусиль для видання двох 
томів «Нарисів історії архітектури УРСР» 
(1957, 1962), однотомника «Нариси історії 
українського мистецтва» (1964), багатотом-
ного видання «Українське народне мисте-
цтво» (1960–1967) та унікальної на той час 
шеститомної (в семи книгах) «Історії укра-
їнського мистецтва» (1968–1972) [33, с. 9]. 
Цю масштабну роботу з підготовки рукопи-
сів з ілюстраціями, які одразу чи згодом вже 
після смерті В. Г. Заболотного були видані 
друком, можна вважати останніми великими 
науковими розробками Інституту історії архі-
тектури Академії архітектури УРСР на чолі з 
його президентом Володимиром Гнатовичем 
Заболотним, який відійшов у засвіти 3 липня 
1962 року. 

В кінці 1950 – поч. 1960-х рр. в процесі 
перебудови сфери будівництва разом з архітек-
турно-будівельною наукою відбулось значне 
розширення структури та підрозділів АБіА 
УРСР. У підпорядкуванні оновленої Акаде-
мії перебувало 14 науково-дослідних інсти-
тутів, серед яких тільки 4 мали містобудівне 
спрямування. Крім інститутів в її структуру 
входили 30 філіалів, експериментальних баз, 
заводів будівельних виробів [34, с. 155–156].

В часи, так званого, хрущовського пері-
оду, відомого своїми волюнтаристськими 
реформами разом із розгромом генетики, 
кібернетики та інших царин науки, Акаде-
мія архітектури була не тільки перетворена 
в Академію будівництва і архітектури УРСР, 
яку від 1960 р. вже очолював інший прези-
дент – інженер-будівельник П. Бакума, при 
якому Академія остаточно втратила провідну 
роль в розвитку архітектурно-будівельної 
діяльності. Безмірне розширення структури 
АБіА УРСР і, як наслідок, складність в її 
управлінні, призвели до рішення уряду про її 

ліквідацію в 1963 році разом з передачею її 
інститутів до різних союзних і республікан-
ських відомств [35].

Після здобуття Україною незалежності в 
1991 році, широкий загал українських науков-
ців-архітекторів, зокрема колишні аспіранти 
АА УРСР, які стали провідними майстрами 
сучасної української архітектури – докторами 
наук, професорами, відомими педагогами 
(Г Логвин, Н. Чмутіна, Ю. Асеєв, Д. Яблон-
ський, В. Савченко, В. Єжов, М. Коломі-
єць, М. Дьомін, І. Фомін, та ін.), проводили 
впродовж двох років значну організаційну 
роботу по консолідації всіх творчих сил для 
повернення до життя «Академії архітектури 
В. Г. Заболотного», створивши її правонаступ-
ницю. І, нарешті, в квітні 1992 року відбулась 
довгоочікувана подія: офіційно було зареє-
стровано громадське об’єднання «Українська 
академія архітектури» з керівним органом 
Президією. Основна мета її діяльності – збе-
реження та розквіт інтелектуально-наукового 
потенціалу України в галузі архітектури та 
будівельних наук [36, с. 7].

Відроджена 1992 р. Українська академія 
архітектури як громадська організація, але 
водночас правонаступниця державної Акаде-
мії архітектури УРСР зусиллями четвертого 
президента – доктора архітектури, профе-
сора, лауреата державних премій з архітек-
тури, академіка Валентина Штолька зробила 
значний внесок у збереження та консолідацію 
науково-творчого потенціалу для вирішення 
найбільш актуальних задач архітектурно-міс-
тобудівної галузі в 1990-х роках.

Висновки. Після остаточного знищення 
Академії архітектури УРСР і фактичного від-
сторонення архітекторів від будівництва в 
1960-х рр. радянська влада вимагала вкрай 
граничної економії на спорудженні будівель, 
де використовувалися незадовільні за якістю 
матеріали та надмірно спрощені конструкції. 
В період 1960–1980-х рр. відбувалося дирек-
тивне нівелювання вимог до життєвого серед-
овища без урахування традицій, архітектурної 
спадщини і в значній мірі природно-кліматич-
них, екологічних та інших умов. 

Штучне гальмування розвитку національ-
них рис в архітектурі; цілеспрямоване під-
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порядкування архітектури інтересам буді-
вельного виробництва, безмірна уніфікація і 
типізація забудови, штучне приниження ролі 
архітектора, як професійної творчої особи 
призвели до зниження якості і прогресу архі-
тектури. «Хвороба» індустріально-збірного 
будівництва затягнулася в Україні на трид-
цять років до початку 1990-х років. Втрата 
престижу та авторитету архітектора, який був 
змушений займатися типовим проектуван-
ням, боляче позначилася на долях забудови 
всіх міст України 1960–1980-х рр. 

Нинішня Українська академія архітектури 
на чолі з її п’ятим президентом доктором 

архітектури, академіком Олегом Слепцовим 
(від 2021 року) складається суцільно зі справ-
жніх зодчих, які спроможні мобілізувати все 
вміння і майстерність, відчуваючи моральну 
відповідальність за долю української архітек-
тури, усвідомлюючи великий громадський 
обов’язок своєї професії перед українським 
народом і перед майбуттям. Вітчизняні архі-
тектори здатні продовжувати найкращі тради-
ції Академії Володимира Заболотного, чому 
Українська академія архітектури в реальності 
може перетворитися на «кам’яну підпірну 
стіну» для держави в післявоєнному онов-
ленні містобудівництва України.
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РОЛЬ ІНФОГРАФІКИ У ВИВЧЕННІ  
РЕГІОНАЛЬНОЇ АРХІТЕКТУРИ:  

АНАЛІЗ НА МАТЕРІАЛАХ ПРОЄКТУ MAPPING GOTHIC FRANCE

Вивчення регіональної архітектурної спадщини є основою в усвідомленні своєї культурної ідентичності 
та розумінні історичного розвитку. Інфографіка та інші вдосконалені підходи до візуалізації слугують 
ефективними інструментами для представлення архітектурних пам’яток у привабливій зрозумілій манері. 
Приклади застосування інфографіки у таких проєктах, як Mapping Gothic France, продемонстрували її 
виражальний потенціал у візуалізації складних архітектурних об’єктів, деталізуючи як складні конструк-
тивні елементи, так і стильові регіональні варіації. Даний підхід допомагає як професіоналам, так й ама-
торам отримати більше знань про нюанси готичної архітектури у вказаних місцевостях. Наочна візуалі-
зація французьких та англійських готичних катедральних соборів допомагає дослідникам краще зрозуміти 
історичну та культурну специфіку кожної архітектурної спадщини. Особливо це важливо для порівняль-
них досліджень. Метою даного дослідження є формулювання методичних рекомендацій щодо створення 
вебресурсу, присвяченого візуалізації регіональної архітектурної спадщини в контексті українських реалій. 
Дослідження зосереджено на аналізі наявних підходів до візуалізації архітектурної спадщини, оцінці пере-
ваг та недоліків використання інфографіки та розробці інноваційних рішень для презентації архітектурної 
спадщини України. Методологія дослідження ґрунтується на візуальному та порівняльному аналізі, що 
дозволяє оцінити ефективність використання інфографіки в цьому аспекті та окреслити перспективи її 
подальшого розвитку. За результатами дослідження розроблено методичні рекомендації щодо створення 
інтерактивного вебсайту-інфографіки, який презентує архітектурну спадщину України. Перспектива 
подальших досліджень буде спрямована на вивченні особливостей великої кількості різноманітних геогра-
фічних і культурних контекстів. Практичне значення дослідження допоможе сформувати підґрунтя для 
реалізації проєкту інтерактивної інфографіки, призначеної для використання в освіті та збереженні куль-
турної спадщини. 

Ключові слова: інфографіка, візуалізація даних, комунікативний дизайн, вебсайт, культурна спадщина, 
регіональна архітектура, архітектурні стилі, історичні дані, методичні рекомендації.

Cherkes Bohdan, Shtets Viktor. THE ROLE OF INFOGRAPHICS IN THE STUDY  
OF REGIONAL ARCHITECTURE: AN ANALYSIS BASED ON THE MAPPING GOTHIC 
FRANCE PROJECT

The study of regional architectural heritage is an awareness of one's cultural identity and reasonable historical 
development. Infographics and others found approaches to visualization are limited to effective tools for depicting 
architectural monuments in an attractive and reasonable manner. Applying the applicability of infographics in 
such projects, including the mapping of finished France, she demonstrated her visual potential in the visualization 
of warehouse architectural objects, developing both structural warehouse elements and international styles. It has 
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long been known to both professionals and amateurs that it is better to know the subtleties of Gothic construction 
in various forms. Today, the visualization of French and English historical cathedrals is completed by researchers 
with a more in-depth understanding of the history and cultural specifics of each emergency heritage. This is 
especially important for late listeners. This method represents the formulation of methodological recommendations 
for the creation of a web resource devoted to the study of regional electrical safety in twenty Ukrainian realities. 
It is reported on the analysis of existing approaches to the visualization of architectural heritage, overviews and 
insufficient historical infographics, and the development of effective solutions for the creation of wireless heritage 
in Ukraine. The methodology is devoted to visual and continuous analysis, which allows you to assess the relevance 
of infographics in this aspect and increase the prospect of even greater growth. For the preparation of developed 
methodological recommendations, which are an interactive website-infographic, which represents the architecture 
of the heritage of Ukraine. Prospects for additional research will be aimed at identifying a number of special 
geographical and cultural contexts throughout history. Practical value has the opportunity to become the basis for 
the implementation of projects of interactive infographics, intended for visits to education and cultural heritage.

Key words: infographics, data visualization, communicative design, website, cultural heritage, regional 
architecture, architectural styles, historical data, methodological guidelines.

Вступ. Регіональна архітектура є як визна-
чним чинником культурної самобутності, так 
й проявом складних історичних процесів, які 
визначали її художні та конструктивні особли-
вості. Вивчення та популяризація регіональної 
архітектури набуває дедалі більшого значення, 
а сучасні засоби візуалізації, особливо інфогра-
фіка, відкривають абсолютно нові обрії попу-
ляризації архітектурної спадщини в доступній 
та інтерактивній формі. Серед найвизначніших 
прикладів є проєкт «Mapping Gothic France», 
який розробили дослідники з Колумбійського 
університету в тісній співпраці з установами 
Франції. Хоча зображення можна відтворити й 
у двовимірному форматі на екрані комп'ютера, 
простір, особливо готичний, вимагає іншого 
підходу, який охоплює не лише архітектур-
ний об'єм, але й географічні та часові межі. 
Даний проєкт базується на ідеях H. Lefebvre 
та прагне простежити зв'язки між архітектур-
ним, геополітичним і соціальним простором, 
що виникає внаслідок взаємодії будівельників 
та користувачів. Окрім створення адекватного 
візуального уявлення про готичні пам'ятки, 
декларованою метою даного проєкту є фор-
мування нових підходів до розуміння готичної 
архітектури у межах Франції та Англії (Велика 
Британія) через аналіз подібностей і відмін-
ностей між сотнями споруд, збудованих у пев-
ний історичний період. Крім того, платформа 
пропонує архітектурні дані та віртуальні тури 
для покращення глибшого розуміння архітек-
турної спадщини.

Актуальність даного дослідження зумов-
лена зростанням інтересу до стимулювання 

збереження регіональної архітектурної спад-
щини як частини культурної ідентичності 
та історичної пам’яті. Інфографіка дозволяє 
добре візуалізувати складні дані в сучасному 
світі, де вже важливу роль відіграють циф-
рові технології комунікації та освіти. Проєкт 
“Mapping Gothic France” є успішним при-
кладом використання інфографіки у сфері 
архітектури, що може дати поштовх до роз-
робки аналогічного ресурсу в контексті інших 
культурних просторів, зокрема українського. 
Реалізація таких проєктів для нашої держави 
є надзвичайно важливим заходом для збе-
реження історичної пам’яті та національної 
ідентичності. У зв'язку із поточною воєнною 
ситуацією, архітектурні пам'ятки знаходяться 
під постійною загрозою та зазнають пошко-
джень та повного руйнування. 

Метою дослідження є розробка методич-
них рекомендацій щодо створення інфогра-
фіки української регіональної архітектур-
ної спадщини з урахуванням інтерактивних 
підходів і практик, застосованих у проєкті 
Mapping Gothic France.

Методи та матеріали. Методологія дослі-
дження поєднує теоретичний та практичний 
підхід до вивчення використання інфографіки 
в контексті візуалізації регіональної архітек-
тури. Перший підхід базується на огляді літе-
ратури, в якій висвітлюються питання циф-
рових технологій візуалізації архітектурної 
спадщини. Другий – передбачає проведення 
візуального аналізу проєкту Mapping Gothic 
France, де інтерактивна мапа презентує гео-
просторовий розподіл пам’яток архітек-
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тури епохи готики. На основі даних підходів 
визначено вихідні принципи щодо візуаліза-
ції архітектурних об’єктів шляхом інтеграції 
їх географічної та хронологічної інформа-
ції. Виходячи з цього, розроблено методоло-
гічні рекомендації щодо розробки та адап-
тації аналогічного проєкту до українських 
реалій, включаючи цифрові технології, такі 
як 3D-моделювання, VR, AR та багатомовні 
динамічні інтерфейси для представлення 
втрачених архітектурних об’єктів та залу-
чення різноманітної аудиторії.

У даній публікації розглядається фактичний 
матеріал, отриманий із відкритих джерел, а 
саме проєкту “Mapping Gothic France”, спрямо-
ваного на вивчення готичної архітектури, пред-
ставленої за допомогою інтерактивної мапи, 
яка наочно ілюструє розвиток і поширення 
готичного стилю в різних регіонах Франції та 
Англії (Великої Британії) (рис. 1, 2, 3, 4).

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Розвиток цифрових технологій для вивчення 
та візуалізації архітектурної спадщини, як 
зазначає S. Brusaporci, дозволяє створювати 
3D-моделі, що інтегрують історичне знання 
з архітектурним відображенням у суспіль-
ному, культурному та просторовому кон-
текстах [1]. Дослідники M. Quintilla-Castán 
та ін. додають, що графічна репрезентація 
спадщини, яка поєднує просторове розташу-
вання будівель і міське планування, спрощує 
розробку даного роду проєктів та полегшує 
обмін інформацією між адміністраціями й 
громадянами завдяки вебсистемам відкри-
того коду, зокрема у випадку з 3D-інвентарем 
арагонської спадщини Мудехар [2]. Інший 
дослідник C. Brown підкреслює важливість 
онлайн-інструментів для освітніх цілей, що 
використовують технології Potree та WebGL 
для візуалізації архітектурних об’єктів, таких 
як Римський форум, що дозволяє користу-
вачам досліджувати об’єкти спадщини в 
сучасному контексті з реконструйованими 
аспектами [3]. X. Zhang акцентує на методі 
цифрового захисту архітектурної спадщини 
через візуалізацію знань (DPUKV)1, який 

1 Digital Protection and Utilization based on Knowledge 
Visualization (цифровий захист і використання на основі 
візуалізації знань)

перетворює приховані знання на явні за допо-
могою візуалізації, що було успішно апробо-
вано на прикладі храму Цінлянь у Шаньсі [4]. 
S. Günay розглядає застосування цифрових 
технологій BIM2, GIS3, VR4 та AR5 для візу-
алізації втраченої архітектурної спадщини, 
зокрема через мобільні VR-застосунки у 
постконфліктних суспільствах [5]. A. Albourae 
та ін. звертають увагу на підвищений ризик 
зникнення історичних пам'яток через турис-
тичний вплив і наголошують на важливості 
BIM для збереження історичних будівель у 
форматі HBIM6, що включає документування 
історії будівлі з інтерактивною взаємодією 
через сучасні технології, такі як Unity3D7 та 
AVR8 [6]. J. Garfella-Rubio та інші досліджу-
ють традиційні та сучасні методи графічного 
обстеження спадщини, включаючи фотограм-
метрію, 3D-сканування / друк для візуаліза-
ції та збереження архітектурних об’єктів [7]. 
Наявні дослідження переважно зосереджені 
на загальних аспектах цифрових технологій 
та 3D-візуалізацій, які використовуються для 
збереження спадщини, проте недостатньо 
висвітлено роль інфографіки як ефективного 
інструменту візуалізації регіональної архітек-
турної спадщини.

Результати дослідження. Сучасні дослі-
дження архітектурної спадщини постулю-
ють проблему цифрового відтворення істо-
ричних об'єктів. Насамперед це стосується 
збереження геометричної точності (коректне 
відтворення розмірів і пропорцій) та хроно-
логічної точності (врахування відповідного 
контексту історичного періоду). Традиційні 
методи візуалізації, як-от фотофіксації чи 
креслення, не завжди здатні повноцінно пере-
дати об'єм, структуру та контекст архітек-
турних об'єктів, особливо коли мова йде про 
складні архітектурні конструктивні рішення. 
Розв’язання даної проблеми стало реальним 
2 Building Information Modelling (інформаційне моделю-
вання будівель)
3 Geographic Information System (геоінформаційна сис-
тема)
4 Virtual Reality (віртуальна реальність)
5 Augmented Reality (доповнена реальність)
6 Historical Building Information Modelling (інформаційне 
моделювання історичних будівель)
7 Популярна платформа для розробки 3D-додатків і ігор, 
зокрема для віртуальної та доповненої реальності.
8 Augmented and Virtual Reality (поєднання доповненої та 
віртуальної реальності)
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сьогодні за допомогою сучасних цифрових 
технологій: 3D моделювання, віртуальної та 
доповненої реальності, геоінформаційних 
систем. Вони дають можливість імітувати 
архітектурні об’єкти в їх просторових і часо-
вих вимірах у сучасному контексті. Такий 
підхід дозволяє не тільки вивчити деталі архі-
тектурного об’єкта, а й створити динаміку їх 
розвитку в часі та просторі. Наприклад, за 
допомогою 3D-моделей глядачеві надається 
можливість побачити відповідну пам’ятку 
архітектури в її первинному вигляді на основі 
наявних історичних джерел. Застосування 
таких методів візуалізації суттєво підвищує 
рівень обізнаності про архітектурну спад-
щину, підтверджує дієвість шляхів збере-
ження та популяризації культурних об’єктів.

Вищевказані технологічні інструменти 
дозволяють максимально точно передати 
складну архітектурно-технічну інформацію. 
Проте постає питання форми їх впровадження. 
Звичайні текстові або технічні описи, часто 
наповнені термінами, можуть створювати ряд 
перешкод у процесі сприйняття людьми, які 
не мають спеціальної фахової підготовки. Для 
цього пропонується використовувати інфо-
графіку, яка здатна перетворювати дані будь-
якої складності у прості та зрозумілі візуальні 
образи. За допомогою графічних елементів 
інфографіка передає інформацію компактно 
та наочно, яка полегшує сприйняття таких 
складних архітектурних аспектів, як кон-
струкції склепінь, арок чи інженерні рішення. 
Завдяки цьому, інфографіка не лише робить 
культурну спадщину доступною для широ-
кого кола користувачів, але й заохочує нових 
дослідників та зацікавлених осіб до глибшого 
вивчення цих об'єктів, підтверджуючи свою 
ефективність як інструмент популяризації та 
освіти.

Яскравим взірцем практичної реалізації у 
вебсередовищі є сайт Mapping Gothic France, 
який було розроблено S. Murray, професо-
ром мистецтва та археології Колумбійського 
університету, разом з A. Tallon, доцентом 
мистецтва у Vassar College, як інноваційну 
цифрову платформу для представлення та 
дослідження готичної архітектури. Як зазна-
чає дослідник K. Werwie [9] у своїй статті, 

даний проєкт спрямований на розв’язання 
проблеми, пов'язаної з неможливістю повно-
цінного відображення складної архітектур-
ної структури готичних споруд через двови-
мірний екран. Для досягнення поставленої 
мети сайт поєднує різні візуальні та інформа-
ційні ресурси, такі як панорамні та гігапан9 
зображення, точні архітектурні ескізи, часові 
шкали та історичні наративи. Це дозволяє 
користувачам не лише побачити архітектурні 
об'єкти в детальному просторі, але й вивчати 
їх у контексті конкретного часу та місця. 
Методологічною основою проєкту стали ідеї 
H. Lefebvre, відомого дослідника, який аналі-
зував взаємозв'язки між різними типами про-
стору: архітектурним (структури будівель), 
геополітичним (їхнє розташування та вплив 
на суспільство) та соціальним (взаємодія 
будівельників і користувачів). Завдяки такому 
підходу «Mapping Gothic France» пропонує 
доступ не лише до цифрових зображень собо-
рів, церков і абатств, але й надає користува-
чам засоби для навігації та створення влас-
них зв’язків між архітектурними пам’ятками. 
У цьому відношенні, як стверджує K. Werwie, 
такий підхід відкриває нові шляхи у вивченні 
готичної архітектури, оскільки дає користува-
чеві нові засоби для розуміння її історичного 
та соціального контексту.

 

Рис. 1Інтерактивна візуалізація готичної 
архітектурної спадщини Франції на прикладі 

проєкту Mapping Gothic France
9 Gigapan – зареєстрована торгова марка технології ство-
рення надвисокоякісних панорамних зображень шляхом 
об'єднання численних фотографій.
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На основі проаналізованого прикладу 
одним із ключових завдань даного дослі-
дження виступає необхідність у розробці 
методичних рекомендацій, які допоможуть 
створити сучасний вебресурс, орієнтований 
на представлення архітектурної спадщини 
України. Для їх розробки слід врахувати фак-
тор війни, внаслідок якої архітектурні пам'ятки 
або пошкоджені або зовсім втрачені або зна-
ходяться під ризиком однієї й другої загрози. 
Для її розв’язку пропонуються наступні мето-
дичні рекомендації, які акцентовані на пер-
шочерговій інтеграції технологій, таких як 
3D-моделювання та віртуальна реальність 
(VR). Вони допоможуть користувачам взає-
модіяти з архітектурними об’єктами в режимі 
реального часу і, отже, дозволять вивчати 
їх під різними кутами, збагачуючи досвід 
користувача технологією занурення. Крім 
того, методики фотограмметрії та лазерного 
сканування рекомендовані для фільмування 
не лише форми об’єкта, а і його текстури 
та дрібних деталей поверхні, що гарантує 
високу точність цифрових моделей. Водно-
час інформація повинна зберігатися протягом 
більш тривалого терміну служби за допо-
могою хмарного сховища та міжнародного 
дублювання даних, щоб мінімізувати ризики 
втрати даних, пов’язані з технічною несправ-
ністю або фізичним руйнуванням локальної 
системи. Для роботи дослідників мають бути 
реалізовані наступні інтерактивні інстру-
менти: об’єднання часових шкал і картогра-
фічних даних, за допомогою яких можна буде 
спостерігати історію будівництва будівель у 
хронологічній перспективі, відстежувати їх 
архітектурні зміни в часі та переглядати вира-
ження стильових особливостей у різних регі-
онах. Динамічні моделі руйнувань і рестав-
рацій шляхом накладання шарів дозволяють 
користувачам порівнювати стан об’єкта до і 
після пошкоджень, особливо війни. Перед-
бачено доступ до архівних даних, таких як 
первинні документи, архітектурні креслення 
та фотографії в інтерактивному режимі, 
щоб дозволити користувачам робити більш 
детальний науковий аналіз, таким чином 
розширюючи їхні дослідницькі можливості. 
Важливо також стимулювати користувачів 

активно поповнювати такий ресурс і брати 
участь у спілкуванні. Платформа може нада-
вати засоби для краудсорсингу, за допомо-
гою яких користувачі можуть завантажувати 
свої матеріали, такі як фотографії, архівні 
документи чи іншу інформацію про україн-
ську архітектуру. Також необхідно вплинути 
на впровадження форми зворотного зв’язку 
та обговорення через форуми чи інтерак-
тивні спільноти, де дослідники, ентузіасти та 
широка громадськість можуть обмінюватися 
інформацією та ідеями, спільно розв’язуючи 
проблеми, що виникають під час дослідження 
та збереження архітектурної спадщини. Зре-
штою, важливим кроком щодо привертання 
уваги міжнародної аудиторії, передбачається 
застосування багатомовного інтерфейсу, 
задля ефективної популяризації української 
архітектурної спадщини на світовому рівні, 
дозволяючи залучити більше користувачів та 
дослідників до вивчення.

Універсальність інфографіки як засобу 
презентування архітектурних об'єктів є без-
умовним фактом, проте варто вказати на ряд 
обмежень. Одним із них є спрощення інфор-
мації. Попри значний технологічний про-
грес, існує ризик втрати важливих деталей, 
особливо коли це стосується вебсередовище, 
яке завжди орієнтується на оптимізацію про-
цесу взаємодії між сервером та користувачем, 
покликаної забезпечити стійкий зв’язок. Крім 
того, такий формат не здатен повністю пере-
дати емоційний і культурний контекст, який 
важливий для глибшого сприйняття архі-
тектури в її історичному середовищі. Архі-
тектурні пам'ятки часто несуть символічне 
значення, пов'язане з культурними чи релігій-
ними подіями, що неможливо передати лише 
засобами цифрової графіки, особливо якщо 
не враховуються соціальні та культурні фак-
тори, що передували та впливали на процес 
їх створення.

Наукова новизна даного дослідження поля-
гає у проведенні візуального аналізу застосу-
вання інфографіки для цілісної репрезентації 
регіональної архітектурної спадщини з метою 
її популяризації, на прикладі проєкту "Mapping 
Gothic France". У дослідженні запропоновано 
практичну реалізацію інформаційної візуалі-
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зації в представленні культурного надбання, з 
акцентом на його вагомість у контексті розу-
міння регіональних архітектурних об'єктів. 
Практична значущість роботи передбачає 
розробку методологічних рекомендацій щодо 
створення інтерактивного вебмайданчика, 
який сприятиме популяризації української 
регіональної архітектурної спадщини шляхом 
впровадження освітніх ініціатив, музейних 
експозицій та цифрових ресурсів.

Висновки дослідження. Проаналізовано 
наявні підходи до візуалізації архітектурної 
спадщини. Визначено ефективність засто-
сування інфографіки як засобу презентації 
культурно-історичного надбання, що спри-
ятиме його популяризації та кращому розу-

мінню. Висвітлено потенціал використання 
інтерактивної інформаційної графіки на 
прикладі проєкту "Mapping Gothic France", 
який демонструє приклади готичної культо-
вої архітектури різних культурно-історичних 
регіонів Франції та Англії (Велика Брита-
нія). Сформульовано методичні рекомендації 
для створення інформаційного вебресурсу, 
який сприятиме популяризації регіональної 
архітектурної спадщини України. Оцінено 
переваги та недоліки інфографіки в межах 
унаочнення об'єктів архітектури. Визначено 
перспективи подальших досліджень щодо 
вдосконалення засобів комунікації для поши-
рення інформації про культурно-історичну 
спадщину в різних регіонах.
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