
Видавничий дім
«Гельветика»
Видавничий дім
«Гельветика»
2025

УКРАЇНСЬКИЙ МИСТЕЦТВОЗНАВЧИЙ ДИСКУРС 

UKRAINIAN ART DISCOURSE

Випуск 1
Issue 1



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

ГОЛОВА РЕДАКЦІЙНОЇ РАДИ:
Карпов Віктор Васильович – доктор історичних наук, завідувач кафедри дизайну Київського столичного 

університету імені Бориса Грінченка.

ЧЛЕНИ РЕДАКЦІЙНОЇ РАДИ:
Афоніна Олена Сталівна – доктор мистецтвознавства, професор кафедри хореографії Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв; Гуляєва Ольга Володимирівна – кандидат мистецтвознавства, 
старший викладач кафедри образотворчого мистецтва та дизайну Херсонського державного університету;  
Димшиць Едуард Олександрович – кандидат мистецтвознавства, Академік Європейської академії наук, 
мистецтв та літератури, заслужений діяч мистецтв України, Почесний академік Національної академії мистецтв 
України; Дубрівна Антоніна Петрівна – кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри рисунка та живопису 
Київського національного університету технологій та дизайну; Кара-Васильєва Тетяна Валеріївна – доктор 
мистецтвознавства, професор, дійсний член Національної академії мистецтв України, завідувач відділу декоративно-
прикладного мистецтва Інституту мистецтвознавства, фольклористики та етнології імені М. Т. Рильського НАН 
України; Кюнцлі Романа Василівна – доктор мистецтвознавства, доцент кафедри архітектури Львівського 
національного аграрного університету; Криворучко Юрій Іванович – доктор архітектури, доцент, професор 
кафедри дизайну Національного університету «Запорізька політехніка»; Михальчук Вадим Володимирович – 
кандидат мистецтвознавства, доцент, професор кафедри мистецтвознавчої експертизи Національної академії керівних 
кадрів культури і мистецтв; Чернявський Констянтин Володимирович – кандидат мистецтвознавства, голова 
Національної спілки художників України, доцент кафедри рисунка та живопису Національної академії образотворчого 
мистецтва і архітектури; Біллі Гунер (Billy Gruner) – PhD, викладач Сіднейського університету, Австралія;  
Качмарська Маргарет (Kaczmarska Małgorzata) – PhD, доцент факультету скульптури та арт медіації Академії 
образотворчих мистецтв ім. Євгенія Гепперта у Вроцлаві, Польща.

ГОЛОВА РЕДАКЦІЙНОЇ КОЛЕГІЇ:
Роготченко Олексій Олексійович – доктор мистецтвознавства, старший науковий співробітник,  

член-кореспондент Національної академії мистецтв України, головний науковий співробітник Інституту  
проблем сучасного мистецтва Національної академії мистецтв України.

ЧЛЕНИ РЕДАКЦІЙНОЇ КОЛЕГІЇ:
Безугла Руслана Іванівна – доктор мистецтвознавства, доцент, завідувач кафедри дизайну Київського національного 

університету технологій і дизайну; Колосніченко Олена Володимирівна – доктор мистецтвознавства, професор, член 
Національної спілки художників України, член Спілки дизайнерів України, професор кафедри художнього моделювання 
костюма Київського національного університету технологій та дизайну; Сиротинська Наталія Ігорівна – доктор 
мистецтвознавства, доцент, професор кафедри музикознавства та хорового мистецтва Львівського національного 
університету імені Івана Франка; Школьна Ольга Володимирівна – доктор мистецтвознавства, професор, завідувач 
кафедри образотворчого мистецтва Київського столичного університету імені Бориса Грінченка; Богдановська 
Моніка (Bogdanowska Monika) – PhD, старший викладач, кафедра архітектури, факультет рисунку, живопису та 
скульптури, Краківська політехніка імені Тадеуша Костюшка, Польща; Куртеза Антонела  (Curteza Antonela) – PhD, 
професор факультету промислового дизайну та управління бізнесом Технічного університету імені Г. Асакі, Румунія;  
Подхаланскі Богуслав (Podhalanski Boguslaw) – PhD, доцент факультету архітектури Краківського Політехнічного 
Університету, Польща.

Журнал видається за підтримки Київської організації Національної спілки художників України 
(секція художньої критики та мистецтвознавства)

Науковий журнал «Український мистецтвознавчий дискурс» 
зареєстровано Міністерством юстиції України 

(Свідоцтво про державну реєстрацію друкованого засобу масової інформації  
серія КВ № 24971-14911Р від 09.09.2021)

На підставі наказу Міністерства освіти і науки України № 530 від 06.06.2022 р. (додаток 2)  
журнал внесений до Переліку наукових фахових видань України (категорія «Б»)  

у галузі B-Культура, мистецтво та гуманітарні науки: B2 – Дизайн;  
B3 – Декоративне мистецтво та ремесла, B4 – Образотворче мистецтво та реставрація

Офіційний сайт видання: ukrainianartscience.in.ua/index.php/uad 

Статті у виданні перевірені на наявність плагіату за допомогою програмного забезпечення StrikePlagiarism.com 
від польської компанії Plagiat.pl.

© Оформлення «Видавничий дім «Гельветика», 2025



HEAD OF THE EDITORIAL COUNCIL:
Karpov Viktor Vasylovych – Doctor of History, Borys Grinchenko Kyiv Metropolitan University.

EDITORIAL COUNCIL MEMBERS:
Afonina Olena Stalivna – Doctor of Art Criticism, Professor at the Department of Choreography, National Academy of 

Culture and Arts Management; Huliaieva Olha Volodymyrivna – PhD in Art Criticism, Assistant Professor at the Department 
of Fine Arts and Design, Kherson State University; Dymshyts Eduard Oleksandrovych – PhD in Art Criticism, Academician 
of the European Academy of Sciences, Arts and Literature, Honored Art Worker of Ukraine, Honored Academician of 
the National Academy of Arts of Ukraine; Dubrivna Antonina Petrivna – PhD in Art Criticism, Senior Lecturer at the 
Department of Drawing and Painting, Kyiv National University of Technologies and Design; Kara-Vasylieva Tetiana 
Valeriivna – Doctor of Art Criticism, Professor, Corresponding Member of the National Academy of Arts of Ukraine, Head 
of the Department of Decorative-Applied Arts, M. T. Rylskyi Institute of Arts Studies, Folklore and Entomology of NAS of 
Ukraine; Kiuntsli Romana Vasylivna – Doctor of Art Criticism, Senior Lecturer at the Department of Architecture of Lviv 
National Agrarian University; Kryvoruchko Yurii Ivanovych – Doctor of Architecture, Associate Professor, Professor at 
the Department of Design, “Zaporizhzhia Polytechnic” National University; Mykhalchuk Vadym Volodymyrovych – PhD 
in Art Criticism, Associate Professor, Professor at the Department of Art Expertise, National Academy of Culture and Arts 
Management; Cherniavskyi Konstiantyn Volodymyrovych – PhD in Art Criticism, Head of the National Union of Artists 
of Ukraine, Senior Lecturer at the Department of Drawing and Painting, National Academy of Fine Arts of Architecture; 
Billy Gruner – PhD, Lecturer, the University of Sydney, Australia; Kaczmarska Małgorzata – PhD, Associate Professor, 
the Faculty of Sculpture and Art Mediation, the Eugeniusz Geppert Academy of Art and Design, Poland.

HEAD OF THE EDITORIAL BOARD:
Rohotchenko Oleksii Oleksiiovych – Doctor of Art Criticism, Professor, Senior Research Associate, Corresponding 

Member of the National Academy of Arts of Ukraine, Chief Research Associate, Modern Art Research Institute  
of the National Academy of Arts of Ukraine.

EDITORIAL BOARD MEMBERS:
Bezuhla Ruslana Ivanivna – Doctor of Art Criticism, Associate Professor, Head of the Department of Theory and 

History of Culture, Modern Art Research Institute of the National Academy of Arts of Ukraine; Kolosnichenko Olena 
Volodymyrivna – Doctor of Art Criticism, Professor, Member of the National Union of Artists of Ukraine, Member of the 
Union of Designers of Ukraine, Professor at the Department of Costume Design, Kyiv National University of Technologies 
and Design; Syrotynska Nataliia Ihorivna – Doctor of Art Criticism, Associate Professor, Professor at the Department 
of Musicology and Choral Art, Ivan Franko National University of Lviv; Shkolna Olha Volodymyrivna – Doctor of Art 
Criticism, Professor, Head of the Department of Fine Arts, Borys Grinchenko Kyiv University; Bogdanowska Monika – PhD, 
Assistant Professor, Department of Architecture, Faculty of Drawing, Art and Sculpture, Cracov University of Technology, 
Poland; Curteza Antonela – PhD, Professor, Faculty of Industrial Design and Business Management, Gheorghe Asachi 
Technical University of Iaşi, Romania; Podhalanski Boguslaw – PhD, Associate Professor, Faculty of Architecture, Cracov 
University of Technology, Poland.

The journal is published with the support of the Kyiv organization of the National Community of Artists of Ukraine 
(the section of art criticism and art history)

The scientific journal “Ukrainian Art Discourse” is registered by the Ministry of Justice of Ukraine
(Certificate of state registration of the print media
Series КВ No. 24971-14911Р dated 09.09.2021)

Based on the Decree of Ministry of Education and Science of Ukraine No 530 dated 06.06.2022 (Annex 2),  
the journal is included in the List of professional editions of Ukraine (category “B”)  

in the area B-Culture, Arts and Humanities: B2 – Design; B3 – Decorative Arts and Crafts,  
B4 – Fine Arts and Restoration.

Official web-site: ukrainianartscience.in.ua/index.php/uad

Articles are checked for plagiarism using the software StrikePlagiarism.com  
developed by the Polish company Plagiat.pl.

ISSN 2786-5886 (Print)
ISSN 2786-5894 (Online) © Design “Publishing House “Helvetica”, 2025



4

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

ЗМІСТ

Андріанова О. Б.
СВИНЦЕВЕ ТА ЦИНКОВЕ БІЛИЛА: ЕВОЛЮЦІЯ МЕТОДІВ ВИРОБНИЦТВА  
ТА ХРОНОЛОГІЧНІ МЕЖІ ВИКОРИСТАННЯ У ТВОРАХ ЖИВОПИСУ 8

Бердинських С. О., Яремчук О. М., Пашкевич К. Л.
ІДЕЙНО-ЗМІСТОВНІ ТА РАЦІОНАЛЬНІ АСПЕКТИ ГЛИБИННОСТІ ПРОСТОРУ 
В ГРАФІЧНОМУ ДИЗАЙНІ  23

Ван Хань
ДИЗАЙН БАГАТОФУНКЦІОНАЛЬНИХ СПОРУД КУЛЬТУРИ  
ТА ДОЗВІЛЛЯ ЯК ЗАСІБ ЕСТЕТИЗАЦІЇ ПУБЛІЧНОГО ПРОСТОРУ КИТАЮ 35

Висоцька В. В.
ІСТОРІОГРАФІЯ РОЗВИТКУ ІДЕЙ АПСАЙКЛІНГУ У ДИЗАЙНІ КРІЗЬ ПРИЗМУ  
НАПРЯМІВ МИСТЕЦТВА XX СТ. 42

Гао Хунган
ЦЗЯНЬ ЧУНМІН: ФОТОРЕАЛІЗМ ЯК МІСТ МІЖ ТРАДИЦІЙНИМ  
І СУЧАСНИМ КИТАЙСЬКИМ ПЕЙЗАЖЕМ 57

Грушовський Т. І.
БЕЗКОНТАКТНИЙ ЖЕСТОВИЙ ІНТЕРФЕЙС ЯК СПОСІБ ЗАБЕЗПЕЧЕННЯ  
ДОСТУПНОСТІ КІОСКІВ САМООБСЛУГОВУВАННЯ ДЛЯ КОРИСТУВАЧІВ  
КРІСЕЛ КОЛІСНИХ 63

Гулей О. В., Тарапата-Більченко Л. Г., Никифоров А. М.,
ТВОРЧІСТЬ КАЦУШІКИ ХОКУСАЯ ТА УТАГАВИ ХІРОШІГЕ  
У КОМПАРАТИВНОМУ ВИМІРІ 75

Деревська О. В.
ІКОНОГРАФІЯ АПОКАЛІПТИЧНОЇ БОГОРОДИЦІ: ТРАНСФОРМАЦІЯ ТРАДИЦІЙ 
ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКИХ КОНФЕСІЙ В УКРАЇНСЬКОМУ МИСТЕЦТВІ  
XVІI–XVІII СТ. І ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ОБРАЗУ НИКОДИМОМ ЗУБРИЦЬКИМ 81

Зайцева В. І., Кузьменко Г. В., Буйгашева А. Б.
ОСОБЛИВОСТІ ГРАФІЧНО-ШРИФТОВИХ КОМПОЗИЦІЙ АНАТОЛІЯ БАЗИЛЕВИЧА  
ЯК ПРИКЛАД ХУДОЖНЬОГО ОФОРМЛЕННЯ ОБКЛАДИНОК ВИДАНЬ 97

Капустін П. Р.
ШТУЧНИЙ ІНТЕЛЕКТ ТА ГЕНЕРАТИВНЕ МИСТЕЦТВО:  
СИНТЕЗ ТЕХНОЛОГІЙ І ТВОРЧОСТІ 104

Карпов В. В., Михальчук В. В., Миронова Г. А.
СУЧАСНИЙ ПРОСТІР ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА РОМІВ В КОНТЕКСТІ 
УКРАЇНСЬКОЇ ТА ЄВРОПЕЙСЬКОЇ ХУДОЖНЬОЇ КУЛЬТУРИ 110

Карпов В. В.
ТОТАЛІТАРНЕ МИСТЕЦТВО ТА МИСТЕЦТВО СПРОТИВУ В УКРАЇНІ ХХ СТОЛІТТЯ  
ЗА ДОСЛІДЖЕННЯМ ОЛЕКСІЯ РОГОТЧЕНКО 118

Коренюк Ю. О.
ЕТАПИ ХУДОЖНЬОГО ОПОРЯДЖЕННЯ СОФІЇ КИЇВСЬКОЇ В СВІТЛІ РЕЗУЛЬТАТІВ 
ОСТАННІХ КОНСЕРВАЦІЙ ЇЇ МОЗАЇК ТА ФРЕСОК І АРХЕОЛОГІЧНИХ ВІДКРИТТІВ 
У СОБОРІ 2021 Р. 126



5

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

Миронова Г. А., Карпов В. В., Романішина В. О.
СЕКВЕНЦІЙНЕ МИСТЕЦТВО ТА ДИЗАЙН КОМІКСІВ У ЖАНРІ ВЕСТЕРН  138

Овакімян Л. Ю.
ПРОФЕСІЙНИЙ ІМІДЖ КЕРІВНИКА:  
ОСОБЛИВОСТІ СТВОРЕННЯ ЗАСОБАМИ ДИЗАЙНУ КОСТЮМА  147

Папета С. П., Яремчук О. М., Латій О. І., Яків’юк О. І., Солопов В. А.
ПОЛІСТИЛІЗМ ЯК ЗАСАДНИЧИЙ ПРИНЦИП ФОРМУВАННЯ УКРАЇНСЬКОЇ  
АКАДЕМІЇ МИСТЕЦТВА 158

Прокопенко О. В., Подніглазов К. Д. 
КУЛЬТУРА ЯК ОСНОВНА СКЛАДОВА РОЗВИТКУ СУСПІЛЬСТВА У РІЗНІ ЕПОХИ 165

Редько А. В.
ХУДОЖНИК АНТОН ЛОГОВ ТА ЙОГО ВІЗУАЛЬНИЙ ЩОДЕННИК БОРОТЬБИ 171

Роготченко О. О.
ЮВЕЛІРНІ ПРИКРАСИ ЗІ СКЛОМ ТА САМОЦВІТАМИ В УКРАЇНСЬКОМУ  
ВИРОБНИЦТВІ 1950-Х–1960-Х РОКІВ 178

Руденченко А. А., Ковальчук О. В.
ШТУЧНИЙ ІНТЕЛЕКТ В ПРОЄКТУВАННІ СКЛЯНИХ І КРИШТАЛЕВИХ ПРИКРАС 
У ВИГЛЯДІ ФРУКТІВ ТА ОВОЧІВ 185

Сидор М. Б.
ФОРМУВАННЯ ВИКОНАВСЬКОЇ МАЙСТЕРНОСТІ ХУДОЖНИКА КРІЗЬ ПРИЗМУ 
ШВИДКОГО МАЛЮВАННЯ 192

Удріс-Бородавко Н. С.
СИСТЕМНИЙ ПІДХІД ДО ВИВЧЕННЯ ЯВИЩА ГРАФІЧНОГО ДИЗАЙНУ 199

Чернявський К. В., Чернявська Т. В.
ЕВОЛЮЦІЯ ВІЗУАЛЬНИХ ОБРАЗІВ ЛЮДИНИ У СУЧАСНОМУ  
ЦИФРОВОМУ МИСТЕЦТВІ 209

Шарлай О. В.
ВЕРТИКАЛЬНЕ ОЗЕЛЕНЕННЯ ФАСАДІВ ЯК ЗАСІБ ГУМАНІЗАЦІЇ МІСЬКОГО 
АРХІТЕКТУРНОГО СЕРЕДОВИЩА 218

Yunko T.O.
SPATIAL CONCEPTS IN THE DESIGN OF ESCAPE ROOMS  
TO ENHANCE ADAPTATION AND TEAM INTERACTION 225



6

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

CONTENTS

Andrianova Olena
LEAD AND ZINC WHITES: EVOLUTION OF PRODUCTION METHODS  
AND CHRONOLOGICAL PERIODS OF USE IN PAINTINGS 8

Berdynskykh Sviatoslav, Yaremchuk Olena, Pashkevych Kalyna
IDEOLOGICAL AND RATIONAL ASPECTS OF SPECIFIC DEPTH IN GRAPHIC DESIGN 23

Wang Han
DESIGN OF MULTIFUNCTIONAL CULTURAL AND LEISURE BUILDINGS  
AS A MEANS OF AESTHETISATION OF PUBLIC SPACE IN CHINA 35

Vysotska Viktoriia
HISTORIOGRAM OF THE DEVELOPMENT OF UPCYCLING IDEAS IN DESIGN THROUGH 
THE PRISM OF ART DIRECTIONS OF THE 20TH CENTURY 42

Gао Honggang
JIANG CHUNMING: PHOTOREALISM AS A BRIDGE BETWEEN TRADITIONAL  
AND CONTEMPORARY CHINESE LANDSCAPE 57

Hrushovskyi Taras
A CONTACTLESS GESTURE INTERFACE AS A WAY TO PROVIDE ACCESSIBILITY  
TO SELF-SERVICE KIOSKS FOR WHEELCHAIR USERS 63

Hulei Olga, Tarapata-Bilchenko Lidiia, Nykyforov Anton
THE WORK OF KATSUSHIKA HOKUSAI AND UTAGAWA HIROSHIGE  
IN A COMPARATIVE DIMENSION 75

Derevska Olena
ICONOGRAPHY OF THE APOCALYPTIC VIRGIN: THE TRANSFORMATION  
OF WESTERN EUROPEAN CONFESSIONAL TRADITIONS IN UKRAINIAN  
ART OF THE 17TH-18TH C. AND THE INTERPRETATION OF THE IMAGE  
BY NIKODEM ZUBRZYCKI 81

Zaitseva Veronika, Kuzmenko Halyna, Buihasheva Alla
FEATURES OF GRAPHIC AND TYPOGRAPHICAL COMPOSITIONS OF ANATOLY 
BAZYLEVYCH ON THE EXAMPLE OF THE ART DESIGN OF PUBLICATION COVERS 97

Kapustin Pylyp
ARTIFICIAL INTELLIGENCE AND GENERATIVE ART: A SYNTHESIS  
OF TECHNOLOGY AND CREATIVITY 104

Karpov Viktor, Mykhalchuk Vadym, Myronova Hanna
THE CONTEMPORARY SPACE OF ROMA FINE ART IN THE CONTEXT  
OF UKRAINIAN AND EUROPEAN ART CULTURE 110

Karpov Viktor
TOTALITARIAN ART AND THE ART OF RESISTANCE IN THE UKRAINE  
OF THE 20TH CENTURY ACCORDING TO THE RESEARCH  
OF OLEKSIY ROHOTCHENKO 118

Korenyuk Yuriy
STAGES OF THE ARTISTIC DECORATION OF SAINT SOPHIA OF KYIV  
IN THE LIGHT OF THE RESULTS OF THE RECENT CONSERVATION  
OF ITS MOSAICS AND FRESCOES AND ARCHAEOLOGICAL DISCOVERIES  
IN THE CATHEDRAL 2021 126



7

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

Myronova Ganna, Karpov Viktor, Romanishyna Victoria
SEQUENTIAL ART AND COMIC DESIGN IN THE WESTERN GENRE 138

Ovakimian Laura
PROFESSIONAL IMAGE OF THE LEADER: PECULIARITIES OF CREATING  
BY MEANS OF COSTUME DESIGN 147

Papeta Serhiy, Yaremchuk Olena, Latii Oksana, Yakiviuk Olena, Solopov Viacheslav
POLYSTYLISM AS THE BASIC PRINCIPLE OF THE FORMATION OF THE UKRAINIAN 
ACADEMY OF ARTS 158

Prokopenko Oleksii, Podniglazov Kirill
CULTURE AS A MAIN COMPONENT OF THE DEVELOPMENT OF SOCIETY  
IN DIFFERENT ERAS 165

Redko Alisa
ARTIST ANTON LOGOV AND HIS VISUAL DIARY OF THE RESISTANCE  171

Rohotchenko Oleksii
GLASS AND GEMSTONE JEWELRY MADE IN UKRAINE IN THE 1950S–1960S 178

Rudenchenko Alla, Kovalchuk Ostap
ARTIFICIAL INTELLIGENCE IN THE DESIGN OF GLASS AND CRYSTAL JEWELRY  
IN THE FORM OF FRUITS AND VEGETABLES 185

Sydor Mykhailo
FORMATION OF AN ARTIST’S EXECUTIVE SKILL THROUGH THE PRISM  
OF FAST DRAWING 192

Udris-Borodavko Natalia
SYSTEMATIC APPROACH TO THE STUDY OF GRAPHIC DESIGN PHENOMENON 199

Cherniavskyi Kostiantyn, Cherniavska Tamara
THE ARTICLE EXAMINES THE TRANSFORMATION OF THE HUMAN FORM  
IN VISUAL ART UNDER THE INFLUENCE OF DIGITAL TECHNOLOGIES 209

Sharlai Olena
VERTICAL GREENING OF FACADES AS A MEANS OF HUMANIZING THE URBAN 
ARCHITECTURAL ENVIRONMENT 218

Yunko Taras
SPATIAL CONCEPTS IN THE DESIGN OF ESCAPE ROOMS  
TO ENHANCE ADAPTATION AND TEAM INTERACTION 225



8

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

© Андріанова О. Б., 2025

УДК 75.03:667.622:543.42
DOI https://doi.org/10.32782/uad.2025.1.1

Андріанова Олена Борисівна,
кандидатка хімічних наук, 
директорка Бюро науково-технічної експертизи «АРТ-ЛАБ»,
доцентка кафедри мистецтвознавчої експертизи
Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв
ORCID ІD: 0000-0003-3835-6312
andria.elena@gmail.com

СВИНЦЕВЕ ТА ЦИНКОВЕ БІЛИЛА: ЕВОЛЮЦІЯ МЕТОДІВ 
ВИРОБНИЦТВА ТА ХРОНОЛОГІЧНІ МЕЖІ ВИКОРИСТАННЯ  

У ТВОРАХ ЖИВОПИСУ

Метою роботи є вивчення історії розвитку методів виробництва свинцевого та цинкового білил, аналіз 
їхнього поширення у палітрі художників та визначення хронологічних меж використання цих пігментів у 
творах живопису XVI–XXI ст. Методологія статті базується на комплексному підході, що поєднав теоре-
тико-методологічний та компаративний аналізи з технологічними методами дослідження. Показано, що 
еволюція у виробництві білих пігментів відбувалася під впливом впровадження нових технологій та вина-
ходів у хімічній промисловості. Проведені дослідження дозволили встановити закономірності появи та 
поширення цинкового білила у художніх фарбах, прослідкувати влив урядових обмежень на використання 
свинцевого білила. Вперше на основі аналізу літературних даних та встановленому елементному складу 
білила понад 290 датованих живописних творів були визначені хронологічні межі використання свинцевого 
та цинкового білил у палітрі художників. Встановлено, що свинцеве білило залишалося основним білим піг-
ментом до 1830-х рр. З 1850-х рр. починає використовуватися свинцево-цинкове білило, яке поширюється у 
живописі з 1860-х рр. Чисте цинкове білило ідентифікується у поодиноких творах з 1880-х рр. і стає домі-
нуючим з кінця 1900-х рр. Попри заборону та обмеження використання у художній промисловості, чисте 
свинцеве білило виходить з ужитку лише наприкінці 1930-х рр., свинцево-цинкове та цинково-свинцеве 
білила залишаються поширеними до 1970-х рр., в окремих європейських країнах до 1990-х рр. Встановлено, 
що свинцеве білило дотепер обмежено виробляється рядом світових компаній для використання у рестав-
раційній практиці. Отримані дані розширюють наукові знання щодо історії появи та поширення білих піг-
ментів у живописі, що обумовлює актуальність роботи. Представлені у статті результати досліджень 
можуть бути використані при проведенні атрибуції та датуванні творів мистецтва.

Ключові слова: свинцеве білило, цинкове білило, живопис, пігменти, склад фарб, рентгенофлуоресцент-
ний аналіз.

Andrianova Olena. LEAD AND ZINC WHITES: EVOLUTION OF PRODUCTION 
METHODS AND CHRONOLOGICAL PERIODS OF USE IN PAINTINGS

The aim of this study is to investigate the historical development of production methods for lead and zinc 
whites, analyze their prevalence in artists’ palettes, and determine the chronological periods of their use in 
paintings from the 16th to the 21st century. The methodology is based on a comprehensive approach that 
combines theoretical-methodological and comparative analyses with technological research methods. The study 
demonstrates that advancements in the chemical industry and the introduction of new technologies significantly 
influenced the evolution of white pigment production. The research has identified trends in the emergence and 
dissemination of zinc white in artists' paints and examined the impact of governmental restrictions on the use of 
lead white. For the first time, based on an analysis of literary sources and the elemental composition of whites 
in more than 290 dated paintings, the chronological periods of lead and zinc white usage in artists’ palettes 
have been determined. The findings indicate that lead white remained the main white pigment until the 1830s. 
Lead-zinc white began to be used from the 1850s and became widespread in painting from the 1860s. Pure 
zinc white appeared sporadically in artworks from the 1880s and became dominant from the the end of 1900s. 
Despite prohibitions and restrictions on lead white use in the art industry, pure pigment only fell out of use in the 
late 1930s. Lead-zinc and zinc-lead whites remained common until the 1970s and, in some European countries, 
until the 1990s. It has been established that lead white is still produced in limited quantities by several global 
companies for restoration purposes. The findings contribute to a deeper understanding of the production and 
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distribution of white pigments in painting, highlighting the relevance of the study. The results presented in this 
article can be applied to the attribution and dating of artworks.

Key words: lead white, zinc white, painting, pigments, paints’ composition, X-ray fluorescence 
analysis.

Вступ. Свинцеве та цинкове білила 
є одними з найважливіших білих пігментів 
в історії людства. Історія появи та поширення 
цих пігментів, особливості технології їхнього 
виробництва і методи ідентифікації детально 
описані в англомовній літературі. Інформація 
про технологію виготовлення та еволюцію 
методів виробництва свинцевого і цинкового 
білил наведена у науковій праці Марії Гомес 
(Maria Gomes) [17, с. 10], монографії Гер-
харда Пфаффа (Gerhard Pfaff) [43, с. 94–103], 
виданні, опублікованому під редакцією Гюн-
тера Буксбаума (Gunter Buxbaum) та Гер-
харда Пфаффа [4, с. 88–98], працях Маар-
тьє Столс-Вітлокс (Maartje Stols-Witlox) [50; 
51, с. 298–331; 52], статтях Ірин Бійкер (Iryn 
Bijker) [6], Джилліан Осмонд (Gillian Osmond) 
[41], Аміра Моеззі (Amir Moezzi) [34], Еліза-
бетти Гліоццо (Elisabetta Gliozzo) та Коріни 
Іонеску (Corina Ionescu) [16]. Методи іден-
тифікації пігментів оптичними та фізико-
хімічними методами описані в роботах [15; 
28]. Аналіз хронологічних меж появи, поши-
рення та використання свинцевого та цинко-
вого білил у художніх фарбах представлений 
у публікаціях [14, с. 239–241, с. 412–413; 15; 
42; 44]. Низка наукових статей присвячений 
дослідженням використання різних типів 
білил у творах європейських художників [44; 
56]. У працях українських науковців питання 
еволюції виготовлення і поширення свинце-
вого та цинкового білил висвітлюється у поо-
диноких публікаціях [1, с. 34–36].

Метою даної статті є дослідження осно-
вних історичних етапи методів виробництва 
свинцевого і цинкового білил, аналіз впро-
вадження та поширення вказаних пігментів 
у палітрі художників, встановлення хроно-
логічні межі використання білих пігмен-
тів та вивчення можливостей застосування 
недеструктивних фізико-хімічних методів, 
а саме, рентгенофлуоресцентного аналізу 
(РФА) для датування творів живопису за 
складом білила.

Матеріали та методи. Методологія статті 
базується на комплексному загальнонауко-
вому підході, який опирається на принципи 
історизму, загального зв’язку та взаємоза-
лежності, об’єктивності, конкретності та 
структурності. Використані загальнологічні 
методи наукового пізнання поєднують теоре-
тичні (теоретико-методологічний та компа-
ративний аналізи) та емпіричні (оптичні та 
фізико-хімічні) методи дослідження. 

У представленій статті проаналізований 
елементний склад білила 292 датованих тво-
рів живопису, чия аутентичність не викликає 
сумнівів. Досліджені роботи походять пере-
важно з приватних зібрань, хронологічні 
межі часу їхнього створення обмежуються 
1607–2014 рр. Більшість робіт, виконаних 
до 1860 р. (9 з 12), написані європейськими 
художниками, картини пізнішого періоду 
(261 з 280) переважно створені митцями, що 
працювали на території Російської імперії, 
Радянського Союзу та України.

Дослідженню складу білила датованих 
живописних творів передував їхній аналіз 
у ближньому ультрафіолетовому діапазоні 
(315–400 нм) для виявлення областей рес-
тавраційних втручань та пізніх тонувань. 
Попередню ідентифікацію типу білила прово-
дили за характером флуоресценції пігментів 
[1, с. 28–29], використовуючи УФ-світильники, 
обладнані фільтром з увіолевого скла, здатним 
пропускати УФ-випромінювання з довжиною 
хвилі менше 400 нм. 

Визначення елементного складу білила 
у фарбовому шарі виконували методом рент-
генофлуоресцентного аналізу (РФА) на спек-
трометрі ElvaX-ART (ТОВ «Елватех», Укра-
їна), обладнаному вольфрамовою анодною 
рентгенівською трубкою. Діапазон вимірю-
ваних енергій рентгенівського випроміню-
вання 2,0–30,0 кеВ, що дозволяє визначати 
хімічні елементи з порядковими номерами 
Z від 16 (S, Сірка) до 92 (U, Уран). Для реє-
страції випромінювання використовували 
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напівпровідниковий кремнієвий дрейфовий 
(SDD) детектор з термоелектричним охо-
лодженням роздільною здатністю 165 еВ. 
Зйомка зразків проводилася при напрузі 
генератора 35,0 кВ і силі струму 50 мкА, час 
набору спектра становив 50–150 с. Спектри 
оброблялися автоматично за допомогою про-
грамного забезпечення ElvaX 2.9, кількісний 
склад встановлювався шляхом застосування 
методу фундаментальних параметрів (без-
стандартний аналіз). Встановлений склад 
білила аналізували, приділяючи увагу складу 
пігментів у білильних мазках та у фарбових 
сумішах живописного шару.

Результати. Свинцеве білило та цинкове 
білило згідно з сучасною номенклатурою 
[14] у фарбовій промисловості позначають як 
пігмент білий 1 (Cl Pigment White 1, PW1) та 
пігмент білий 4 (Cl Pigment White 4, PW4) від-
повідно.

Свинцеве білило (PW1) є найдавнішим 
синтетичним білим пігментом, який відомий 
з часів античності [29, с. 119] та використову-
вався у станковому живописі до кінця ХХ ст. 
[46]. Він має високу покривну здатність та 
світлостійкість, добре поєднується з біль-
шістю типів в’язив і пришвидшує висихання 
олійних фарб [15, с. 70–72], проте є надзви-
чайно токсичним [19, с. 94; 35]. Загально-
прийнятим хімічним складом свинцевого 
білила вважається основний карбонат свинцю 
2PbCО3‧Pb(OH)2, проте у 1966 р. було вста-
новлено, що це насправді суміш церуситу 
(PbCO3) та гідроцеруситу (2PbCO3‧Pb(OH)2), 
що перебувають у хімічній рівновазі, яка може 
містити інші солі свинцю [39; 52, с. 112]. 

Основний карбонат свинцю зустрічається 
в природі у вигляді мінералу гідроцеруситу, 
проте даних, що вказують на його викорис-
тання у живописі, в літературі немає. Свин-
цеве білило як живописний пігмент є одним 
з найдавніших синтетичних пігментів, що 
вироблявся штучно з ранніх історичних 
часів. Метод отримання свинцевого білила 
з металевого свинцю та оцту був описаний 
ще Теофастом [15, с. 68; 16, с. 5–6], піз-
ніше Вітрувієм, Плінієм та Діоскоридом 
[16, с. 5–6; 19, с. 94]: процес передбачав роз-
міщення металевого свинцю в ємностях над 

шаром оцту приблизно на 10 днів; осад, що 
утворився на поверхні свинцю, зішкрібався, 
процедура повторювалася до повного пере-
творення металу на свинцеве білило. Протя-
гом наступних століть процес виготовлення 
пігменту практично не змінювався [16, с. 7]. 
У XV ст. найважливішим центром виробни-
цтва свинцевого білила стала Венеція, де піг-
мент, виготовлений за античною технологією, 
був відомий під назвою «венеційське білило» 
(Venetian white) [16, с. 7]. З кінця XVI ст. 
великомасштабне виробництво пігменту 
було запроваджено в Голландії [51, с. 300]. 
Голландський, або штабельний процес мало 
чим принципово відрізнявся від способу, що 
використовувався в класичний або середньо-
вічний періоди. Отримання основного кар-
бонату свинцю відбувалося методом корозії 
та полягало у взаємодії металевого свинцю 
з парами оцту у середовищі з високим вміс-
том вуглекислого газу протягом 1–3 місяців 
[15, с. 68; 53, с. 90–93], проте метод відзна-
чався використанням спеціальних глиняних 
горщиків з відсіком для оцту та одночасним 
розміщенням сотень горщиків (штабелю-
вання) у гної (джерело тепла та вуглекислого 
газу) [14, с. 223; 15, с. 68; 16, с. 7; 18, с. 43; 
43, с. 101]. Розвиток штабельного процесу 
виробництва призвів до широкої комерціалі-
зації свинцевого білила, основним виробни-
ком якого протягом XVII–XVIII ст. стала Гол-
ландія [16, с. 7].

Пізніше процес штабелювання був адап-
тований кількома способами. Близько 1800 р. 
в Англії замість кінського гною почали вико-
ристовувати відходи кори дуба (англійський 
метод) [50, с. 285]. Процес тривав довше, 
проте, отриманий пігмент був кращої якості 
через рівномірнішу температуру та змен-
шення вмісту сульфідів свинцю [50, с. 285]. 

Наприкінці XVIII ст. було відкрито існу-
вання вуглекислого газу, що призвело до 
кращого розуміння процесу утворення осно-
вного карбонату свинцю і дозволило засто-
сувати науковий підхід до голландського 
методу виробництва [51, с. 304]. У німець-
кому, або камерному, процесі свинець підві-
шували у нагрітому ящику або камері, в який 
вводили пари оцтової кислоти і вуглекислий 



11

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

газ. Перша спроба використання цього про-
цесу була описана в англійському патенті 
1749 року, виданому Джеймсу Кріду (James 
Creed), проте, залишається невідомим, чи 
набув вказаний метод практичного застосу-
вання [51, с. 304]. У 1792 р. Францом фон 
Гербертом (Franz von Herbert) у Вольфсберзі 
(Австрія) була заснована і розпочала роботу 
перша фабрика, що використовувала німець-
кий процес виготовлення свинцевого білила. 
Вироблене там кремницьке білило (Krems 
white, Cremnitz White або Kremnitz White) 
стало відомим як найякісніше з усіх мож-
ливих. Інші вдосконалення процесів виго-
товлення свинцевого білила методом корозії 
були зроблені на початку ХІХ ст., основні 
зміни у методах виготовлення пігменту були 
спрямовані на прискорення і раціоналізацію 
процесу [6]. 

В останній чверті XVIII ст. був розробле-
ний новий підхід при виробництві свинцевого 
білила, який полягав у застосуванні процесу 
осадження [6, с. 6]. Кілька мокрих способів 
осадження свинцевого білила були запатенто-
вані в Англії, Франції та Німеччині, найуспіш-
нішим з них вважається процес Кліші (Clichy 
prossess), або французький процес [50, с. 285]. 
Він був запропонований Луї-Жаком Тенаром 
(Louis Jacques Thenard) у 1803 р. [20] і впро-
ваджений у виробництво Жаном-Луї Руаром 
(Jean-Louis Roard) на фабриці Кліші у 1809 р. 
[30, с. 88–89; 45, с. 176]. Метод передбачав 
утворення пігменту у водному середовищі 
в результаті реакції глету (оксид свинцю) 
з оцтом, та наступної взаємодії отриманого 
ацетату свинцю з вуглекислим газом, який 
подавався у розчин [30, с. 88–89]. Якість 
отриманого пігменту було важко контролю-
вати, проте, значна швидкість виробництва 
(процес тривав близько шести годин) та від-
сутність стадії подрібнення пігменту були 
значною перевагою у порівнянні з голланд-
ським методом виробництва [45, с. 176]. Інші 
мокрі способи були запатентовані, але біль-
шість з них так і не дійшли до стадії вироб-
ництва через проблеми з виробничими витра-
тами або якістю продукції [50, с. 285]. 

У 1839 р. вперше був запатентований нова-
торський метод виробництва свинцевого 

білила – процес випаровування, заснований 
на нагріванні металевого свинцю і подаль-
шій взаємодії утворених парів свинцю з вуг-
лекислим газом (CO2) в спеціальній камері 
[6, с. 10–11]. Незначна кількість патентів та 
відсутність даних про масштабне виробни-
цтво пігменту вказаним методом свідчать про 
те, що процес випаровування не набув поміт-
ного комерційного значення [6, с. 10–11]. 

Наприкінці ХІХ ст. з метою покращення 
контролю над процесом синтезу свинцевого 
білила, оптимізації методу та підвищення без-
пеки виробництва було впроваджено методи 
електролізу [6, с. 8]. Зародження електролі-
тичного виробництва свинцевого білила від-
носиться до 1884 р., коли Йоганн Кесслер 
(Johann Kessler) першим опублікував патент 
з описом такого процесу [6, с. 8]. Процес 
був заснований на окислювально-відновній 
реакції та полягав у пропусканні електрич-
ного струму через водний розчин електроліту 
з утворенням на свинцевому аноді розчинної 
солі свинцю, подальшій її взаємодії з карбоні-
зуючим агентом (вуглекислий газу або карбо-
нат металу) та осадженням основного карбо-
нату свинцю [6, с. 8]. Згідно з даними [6, с. 9] 
електролітичний метод використовувався 
для виробництва свинцевого білила в про-
мислових масштабах, зокрема у Німеччині 
в 1890–1920-х рр. та в Сполучених Штатах 
Америки (США) протягом 1920-х – початку 
1940-х рр.

Промислова революція, що розпочалася 
у ХІХ ст. в Європі та США, сприяла зрос-
танню попиту на свинцеве білило та, від-
повідно, масштабів виробництва пігменту 
[35, с. 23–24]. Хоча про негативний вплив 
сполук свинцю для здоров’я писали ще Марк 
Вітрувій та Пліній, а пізніше Гіппократ і Гален 
[2, с. 46; 19, с. 94], лише у 1839 р. в праці 
французького лікаря Луї де Плаша (Louis 
des Planches) вперше були задокументовані 
та оцінені наслідки використання свинець-
вмісних пігментів для професійного здоров'я 
[35, с. 32]. Заклики до усунення свинцю з фарб 
через його токсичність почалися в ХІХ ст. 
[19, c. 95], у 1883 р. на виробництві свинце-
вого білила були впроваджені деякі заходи 
безпеки [2, с. 46], протягом першої половини 
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ХХ ст. у багатьох європейських країнах були 
введені заборони або обмеження щодо вико-
ристання сполук свинцю у фарбах [23, с. 11]. 
Прийняття та ратифікація у 1921 р. Конвен-
ції № 13 «Про використання свинцевого 
білила у фарбах» [21] призвели до заборони 
або обмеження використання пігменту для 
внутрішніх робіт в більшості країн [23, с. 11; 
55, с. 1]. 

Хоча свинцеве білило промислово виро-
блялося і входило у перелік пігментів амери-
канських та європейських виробників про-
тягом ХХ ст., об’єми виробництва пігменту 
знизилися зі 100% на початку ХХ ст. до 10% 
у 1945 р. [5, с. 29], а після Другої світової війни 
свинцеве білило практично вийшло з викорис-
тання [49, с. 1257; 55, с. 2]. Згідно з даними 
[19, c. 95] об’єми виробництва свинцевого 
білила в США, досягнувши свого максимуму 
в першій половині 1920-х рр., у подальшому 
постійно знижувалися (винятком був період 
Другої світової війни, коли промислові потуж-
ності були збільшені вдвічі).

Директивою Ради Європейського еконо-
мічного співтовариства (ЄЕС) від 21 грудня 
1989 р. [13] було припинено використання 
основного карбонату свинцю як пігменту 
у фарбах (у державах, що ратифікували Кон-
венцію №13 [21]), за винятком використання 
пігменту у процесах реставрації і збереження 
творів мистецтва, історичних будівель та 
їхніх інтер'єрів. В Україні обмеження вико-
ристання свинцю у лакофарбових матеріалах 
були ухвалені у 2021 р. [3; 58]. 

Попри урядові обмеження, художні матері-
али на основі сполук свинцю були доступні 
в Європі та США до кінця ХХ ст. Дослі-
дження зразків з еталонної колекції Інституту 
консервації Смітсонівського музею пока-
зало, що олійні фарби, вироблені компані-
ями Grumbacher та Winsor&Newton у 1978 та 
1999 рр. містили свинцево-цинкове білило. 
[40, с. 272–273]. Згідно з даними [45, с. 178] 
Winsor&Newton продовжували виробляти 
фарби на основі свинцю до 2004 р., а в статті 
[17, с. 12] вказується, що виготовлення свин-
цевого білила компанією продовжувалося до 
2018 р., проте фарба продавалася з обмежен-
нями. 

У Нідерландах свинцеве білило було забо-
ронене для внутрішніх робіт у 1939 р., однак 
правила безпеки на виробництві були впрова-
джені лише в 1988 р., а повна заборона на вико-
ристання свинцевого білила як для зовнішніх 
робіт, так і виготовлення художніх фарб була 
введена лише в 2009 р. [55, с. 7–8]. Згідно 
з [17, с. 12] художні олійні фарби на основі 
сполук свинцю в Нідерландах були у продажі 
до 2008 р., коли компанія Royal Talens при-
пинила виробництво свинцевого білила через 
токсичність. Проведені Бірґіт Ван Дріл (Birgit 
Van Driel) [55, с. 7–8] дослідження творів гол-
ландських художників показали, що, незва-
жаючи на небезпеку для здоров'я, свинцеве 
білило в Нідерландах зберігало популярність 
протягом майже всього ХХ ст. – у ряді картин 
1980-х рр. воно було виявлене як основний 
білий пігмент, у творах 1990-х рр. – в суміші 
з цинковим білилом, лише у роботах початку 
ХХІ ст. ідентифікуються домішки свинцю, 
очевидно, як сикативу.

Свинцеве білило (як пігмент, так і олійні 
фарби на його основі) досі виробляється 
в обмеженій кількості окремими компані-
ями. Виробник художніх матеріалів Kremer 
Pigmente (Німеччина) виготовляє свинцеве 
білило Cremnitz White (карбонат свинцю), 
отримане методом осадження [27]. Компанії 
Michael Harding (Велика Британія) та Natural 
Pigments (США) пропонують свинцеве білило, 
отримане як сучасним методом виробництва 
(осадження) [31; 36; 37], так і традиційним 
штабельним голландським процесом [32; 
38]. Британська компанія L. Cornelissen&Son 
виготовляє пігмент «свинцеве білило» (Flake 
White) [12], проте, не вказує метод виробни-
цтва пігменту. 

Свинцеве білило залишалося єдиним білим 
пігментом до кінця XVIII ст., коли у відповідь 
на зростаюче усвідомлення небезпеки піг-
менту для здоров'я, пов'язаної з його виготов-
ленням і використанням, розпочалися пошуку 
нетоксичних замінників. У 1780 р. французь-
кий хімік Ґійтон де Морво (Guyton de Morveau) 
оголосив про дослідження оксиду цинку (ZnO) 
для цієї мети [28, с. 170; 41, с. 20; 42, с. 1]. 

Цинкове білило (Cl Pigment White 4, PW4) 
є нетоксичним білим пігментом з холодним 
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відтінком та лесувальними властивостями 
[28, c. 173; 41; 42, с. 1], сумісне з усіма 
неорганічними пігментами, є стійким до 
світла, проте, може спричиняти деградацію 
фарб, зокрема призводити до потьмяніння 
[28, c. 175; 42, с. 1; 47], розтріскування та роз-
шарування живопису внаслідок утворення 
металевих мил [9; 22; 42, с. 1].

Перші успішні спроби синтезу оксиду 
цинку шляхом окислення металевого цинку 
були здійснені у Німеччині в 1739 р. Йоганом 
Андреасом Крамером (Johann Andreas Cramer; 
1723–1788) [48, с. 8]. У 1781–1782 р. фран-
цузькими хіміками Луї-Бернаром Ґійтоном 
де Морво (Louis-Bernard Guyton de Morveau; 
1737–1816) та Жаном-Батістом Куртуа (Jean-
Baptiste Courtois; 1777–1838) оксид цинку був 
запропонований як альтернативний білий піг-
мент [42, с. 1; 48, с. 8]. Промислове виробни-
цтво фарби розпочалося у 1782 р. [24, с. 262; 
48, с. 8], проте згодом було з’ясовано, що 
цинкове білило значно уповільнює висихання 
олії (для пришвидшення висихання у пігмент 
почали додавати сульфат цинку [24, с. 262]) та 
має невисоку крийну здатність. 

Вперше комерційно доступне цинкове 
білило було випущено у 1834 р. у складі аква-
рельних фарб [7, с. 830; 42, с. 1], коли компанія 
Winsor&Newton розробила метод підвищення 
крийної здатності оксиду цинку шляхом про-
жарювання [7, с. 830; 33, с. 7]. Цей пігмент 
отримав назву «китайське білило» (Chinese 
White [10]), що вказувала на джерело похо-
дження металевого цинку [33, с. 7]. 

Масштабне виробництво пігменту для олій-
них фарб розпочалося лише в другій половині 
ХІХ ст., коли художник-архітектор Едме-Жан 
Леклер (Edme-Jean Leclaire; 1801–1872) під 
впливом експериментів французького вина-
хідника Станісласа Сореля (Stanislas Sorel; 
1803-1871) [24, с. 34; 42, с. 1; 48] розробив так 
званий французький, або непрямий, метод 
виробництва пігменту. Метод був запатенто-
ваний у 1845 р. [48, с. 9] і полягав в отриманні 
оксиду шляхом спалювання металевого цинку, 
попередньо виплавленого з руди, в атмос-
фері повітря [4, с. 91–92; 24, с. 35; 34, с. 2–3; 
43, с. 94–96]. Для покращення крийних влас-
тивостей фарби та пришвидшення часу її 

висихання Леклер запровадив використання 
макової олії як в’язива та сикативу на основі 
марганцю (піролюзит, MnO2) [29, с. 119; 
42, с. 1]. Частки оксиду цинку, отриманого 
французьким методом виробництва, мають 
розмір від 30 до 2000 нм та вузлувату форму 
кристалів [25, c. 27–28]. Пігмент характери-
зується високою чистотою (99,69–99,99%), 
проте, може містити сліди металевого цинку 
[34, с. 3], домішки свинцю, кадмію та заліза 
[7, с. 829]. 

Незабаром після патенту Леклера виробни-
цтво як оксиду цинку, так і фарб на його основі 
швидко розширилося, особливо після того, 
залучення провідних європейських вироб-
ників цинку, зокрема компанії В'єй-Монтань 
(Société de la Vieille-Montagne, Бельгія) 
[48, с. 9]. Виготовлений пігмент продавався 
основним торговцям фарб та художніх мате-
ріалів того часу, зокрема Lefranc [7, с. 830; 
42, с. 1], Sennelier та Winsor&Newton [42, с. 1].

У Сполучених Штатах Америки цин-
кове білило набуло популярності завдяки 
винаходу та подальшому удосконаленню 
прямого, або американського, процесу 
виробництва у 1850-х рр. співробітниками 
Нью-Джерсійської цинкової компанії (New 
Jersey Zinc Company) Семуелем Ветеріллом 
(Samuel Wetherill; 1764–1829) та Семуелем 
Т. Джонсом (Samuel Т. Jones) [60, с.482]. 
Прямий метод полягав в отриманні оксиду 
цинку безпосередньо з руди, а не шляхом 
виплавки металевого цинку. При цьому цинк 
відновлювався при частковому спалюванні 
вугілля і повторно окислювався на вході в піч 
[4, с. 90–91; 24, с. 37; 43, с. 95–97; 59, с. 523; ].

Частки оксиду цинку, отриманого прямим 
методом, мають голкоподібну форму, більші 
за розміром та мають більше поверхневих 
дефектів у порівнянні з кристалами цинко-
вого білила непрямого методу виробництва 
[4, с. 89–93; 25, c. 28]. Прямий процес відзна-
чався простотою, низькою вартістю і високою 
ефективністю, проте, через невисоку чистоту 
вихідного матеріалу і вуглецевого відновника 
кінцевий продукт, як правило, був нижчої 
якості порівняно з цинковим білилом, отри-
маним французьким методом виробництва 
(чистота > 98,5%), і містив домішки свинцю, 
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кадмію, заліза, сірки, міді та марганцю 
[4, с. 93; 7, с. 829; 25 , c. 28; 34, с. 6; 41, с. 20]. 

Зростання обсягів виробництва цинкового 
білила в США спочатку було дещо повільним, 
але після 1880 р. галузь почала швидко розви-
ватися [11, с. 155–156]. Багаті джерела руди 
забезпечили відмову від імпорту з Франції 
оксиду цинку, отриманого непрямим спосо-
бом виробництва [24, с. 37], та домінування 
у промисловості США пігменту, отриманого 
американським методом, з кінця ХІХ ст. до 
другої половини ХХ ст. [24, с. 263; 26, с. 5; 
41, с. 20]. У 1892 р. французький процес також 
почав використовуватися в США, що зробило 
його найпоширенішим методом виробництва 
ZnO у світі [28, с. 176; 42, с. 1]. 

Тривалий час цинкове білило значно посту-
палося з популярністю свинцевому, що було 
пов'язано зі значною різницею в ціні (на межі 
XVIII–XIX ст. цинкове білило було більш 
ніж у чотири рази дорожчими за свинцеве 
[55, с. 2]), а також з недостатньою покрив-
ною здатністю пігменту. Вперше цинкове 
білило в масляних тубах з'явилося у британ-
ському каталозі виробника художніх матеріа-
лів Reeves у 1860 р. [41, с. 21], хоча суміші, 
що містили оксид цинку зі свинцевим біли-
лом або сульфатом барію, були доступні при-
близно на десять років раніше [8; 41, с. 21]. 
Існують документальні свідчення того, що 
виробники художніх матеріалів поступово 
включали оксид цинку до складу готових 
фарб, часто не декларуючи цього, зокрема для 
зменшення інтенсивності кольору або заміни 
інших пігментів [8; 28, с. 172; 54].

Цинкове білило як художня фарба набу-
ває популярності лише після 1850 р., хоча 
при дослідженні оксид цинку був виявлений 
у двох картинах кінця XVIII ст. та в двадцяти 
живописних творах європейських художників 
першої половини ХІХ ст. [28, с. 172] (на жаль, 
автором не вказано, чи ідентифікований чис-
тий оксид цинку, чи у суміші з іншими білими 
пігментами). 

Статистичні висновки щодо поширення 
цинкового білила в палітрі польських митців 
протягом 1838–1938-го рр. були опубліко-
вані у праці [56, с. 296–297]. Згідно з даними 
[56, с. 296–297], цинкове білило буле виявлене 

як домішка до свинцевого білила у живописі 
1839-го р., свинцево-цинкове білило іден-
тифікується у фарбах протягом другої поло-
вини 1850-х рр. та широко використовується 
у подальші роки, при цьому вміст цинкового 
білила у складі сумішей збільшується з часом. 
У польському живописі чисте цинкове білило 
без додавання свинцевого було виявлено лише 
у 1883 р. та набуває популярності з 1920-х рр. 
[56, с. 296–297]. 

В СРСР олійні фарби на основі свинце-
вого білила промислово виготовлялися до 
кінця 1950-х рр. – згідно з каталогом-довід-
ником Ленінградського заводу художніх 
фарб у 1959 р. чистий пігмент був замінений 
сумішшю свинцевого та цинкового білил 
(вміст цинкового білила у фарбі становив 
20%). Технічні умови на олійні фарби, вве-
дені в СРСР у 1950 р. (ТУ МХП СШ-205-50) 
передбачали виробництво свинцево-цинко-
вого білила із співвідношенням компонен-
тів 1:1, такий самий склад фарб зберігався 
у подальші роки. Обмеження на промислове 
виробництво свинецьвмісних фарб були вве-
дені у СРСР лише в 1984 р., Російською Феде-
рацією – у 1991 та 1992 рр. [57, с. 39–40]. 

Згідно з нашими дослідженнями, у творах, 
виконаних до 1850 р., присутнє виключно 
свинцеве білило. Найраніший твір, де у фар-
бах були ідентифіковані домішки цинкового 
білила (від 2 до 8%) та свинцево-цинкове 
білило (17–30% цинку), був створений бель-
гійским художником у 1851 р., при цьому 
білильні мазки виконані чистим свинцевим 
білилом. Свинцеве білило з домішками цин-
кового білила та свинцево-цинкове білило 
(13% цинку в пробі за даними РФА) вперше 
виявлене у білих фарбах твору 1864-го р. (у 
фарбових сумішах присутнє чисте свинцеве 
білило). Починаючи з 1870-х рр. у білилах 
та фарбових сумішах творів поширюється 
свинцево-цинкове білило, з 1880 р. – цин-
ково-свинцеве білило. Чисте цинкове білило 
вперше було ідентифіковано в білильних 
мазках картини, датованій 1883 р. (у фарбах 
твору – свинцево-цинкове, цинково-свин-
цеве та цинкове білило з домішкою свинце-
вого), протягом наступних тридцяти років 
цей пігмент виявляється лише у поодиноких 
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творах. З 1908 р. цинкове білило, чисте або 
з домішками свинцевого, поширюється 
у палітрі художників та визначається у біль-
шості творів. Чисте цинкове білило (без 
домішок свинцю) у білилі та всіх фарбових 

Рис. 1. Залежність складу білила в білильних мазках від часу створення картини, де 
Pb – свинцеве білило
Pb(Zn) – свинцеве білило з домішкою цинкового білила (до 10% цинку)
Pb-Zn – свинцево-цинкове білило (від 10 до 49% цинку)
Zn-Pb – цинково-свинцеве білило (від 10 до 49% свинцю)
Zn(Pb) – цинкове білило з домішкою свинцевого білила (до 10% свинцю)
Zn – цинкове білило.

 

сумішах вперше було ідентифіковане у кар-
тині 1915-го р. Графічні залежності складу 
білила від часу створення картини в білилах 
та фарбових сумішах наведені на рис. 1 та 
2 відповідно.

Рис. 2. Залежність складу білила у фарбових сумішах від часу створення картини, де 
Pb – свинцеве білило
Pb(Zn) – свинцеве білило з домішкою цинкового білила (до 10% цинку)
Pb-Zn – свинцево-цинкове білило (від 10 до 49% цинку)
Zn-Pb – цинково-свинцеве білило (від 10 до 49% свинцю)
Zn(Pb) – цинкове білило з домішкою свинцевого білила (до 10% свинцю)
Zn – цинкове білило.
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Незважаючи на численні заборони та 
обмеження використання свинецьвмісних 
пігментів у художній промисловості, чисте 
свинцеве білило ідентифікується у творах 
до кінця 1930-х рр., що узгоджується з літе-
ратурними даними [5, с. 29; 55, с. 1]: най-
пізніший випадок, коли нами було зафіксо-
ване використання чистого свинцеве білило 
у білильних мазках та фарбах – картина, 
датована 1939 р. (в інших фарбах твору також 
присутнє свинцево-цинкове та цинково-свин-
цеве білило). Свинцеве білило з незначним 
вмістом цинкового (до 10%) ідентифікується 
у фарбах творів 1851–1958-го рр. та у білилі 
картин 1864–1930-го рр. Свинцево-цинкове 
білило (вміст цинку у фарбах варіюється від 
10 до 49%) виявлене в сумішах фарб творів 
1851–1967-м рр. та у білильних мазках кар-
тин, датованих 1864–1967-м рр. Цинково-
свинцеве білило (вміст свинцю у фарбах 
становить 10–49%) – у фарбах живопис-
ного шару та білилі картин 1883–1976-го рр. 
та 1880–1976-го рр. відповідно. Домішки 
свинцю (очевидно, сполуки свинцю у складі 
сикативу) були виявлені у білильних мазках 
картин, створених до 1981 р., у фарбах – до 
1992 р., що узгоджується з літературними 
даними про заборону використання сви-
нецьвмісних фарб у художній промисловості 
[13; 57].

Висновки. Проведені дослідження пока-
зали, що свинцеве та цинкове білила відігра-
вали ключову роль у палітрі художників від 
античності до сучасності, зазнаючи значних 
змін у методах виробництва та використанні. 
Аналіз історичних джерел і наукових публі-
кацій дозволив простежити еволюцію мето-
дів отримання свинцевого білила від тради-
ційних способів корозії металевого свинцю 
в парах оцтової кислоти до осаджувальних 
і електролітичних процесів, розроблених 
у ХІХ ст. Застосування свинцевого білила, 
незважаючи на його визначні оптичні харак-
теристики, поступово скорочувалося через 
токсичність пігменту і впровадження законо-
давчих обмежень. Показано, що, хоча оксид 
цинку як альтернативний білий пігмент був 
запропонований наприкінці XVIII ст. і про-
мислово вироблявся з середини ХІХ ст., його 

використання та поширення тривалий час 
були обмежені через низьку покривну здат-
ність і повільну швидкість висихання. 

Проведені аналіз літературних джерел 
та дослідження еталонних датованих тво-
рів живопису підтвердили еволюційні зміни 
у складі білила, які відбувалися у живопис-
них матеріалах протягом XIX–XXІ ст., що 
пов’язано як із технологічними інноваціями, 
так і з поступовим обмеженням використання 
токсичних сполук свинцю. Встановлено, що 
свинцеве білило залишалося основним білим 
пігментом до 1830-х рр. Домішки цинкового 
білила виявляються у складі фарб творів євро-
пейського живопису з кінця 1830-х р., свин-
цево-цинкове білило – з початку 1850-х рр. 
У подальшому цинкове білило набуває попу-
лярності, поступово витісняючи свинцеве 
з палітри художників: з середини 1860-х рр. 
у білильних мазках творів ідентифікується 
свинцево-цинкове білило, з 1870-х рр. – цин-
ково-свинцеве білило. Чисте цинкове білило 
виявляється в поодиноких творах з початку 
1880-х рр., з кінця 1900-х р. цинкове білило, 
чисте або з домішками свинцевого, стає домі-
нуючим і визначається у більшості творів. 

Після Другої світової війни свинцеве білило 
поступово виходить з ужитку: у 1945 р. його 
виробництво у світі скоротилося до 10% від 
довоєнного рівня. Найпізніший випадок, коли 
нами було зафіксоване використання чистого 
свинцеве білило у білильних мазках та фар-
бах, – картина, датована 1939 р. Свинцеве 
білило з незначним вмістом цинкового іденти-
фікується у фарбах творів до кінця 1950-х рр., 
свинцево-цинкове та цинково-свинцеве 
білила залишаються поширеними у фарбах 
творів до кінця 1960-х та середини 1970-х рр. 
відповідно, поодинокі випадки їхнього вико-
ристання виявляються до середини 1980-х рр. 
У 1970–1980-х рр. заборони на використання 
свинецьвмісних пігментів у промислових 
фарбах поширюються на художні матеріали 
в багатьох країнах Європи та в США, що 
відображається на вмісті свинцю у фарбах 
досліджених творів. Домішки свинцю (оче-
видно, сполуки свинцю у складі сикативу) 
були виявлені у білильних мазках картин, 
створених до 1981 р., у фарбах – до 1992 р. 
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Нідерландськими художниками свинцеве 
білило продовжувало використовуватися 
значно довше і було виявлене у ряді картин 
1980-х рр. як основний білий пігмент, у тво-
рах 1990-х рр. – у суміші з цинковим білилом. 
Дотепер обмежене використання свинцевого 
білила дозволяється у реставраційній прак-
тиці, пігмент доступний на ринку і виготовля-
ється низкою виробників у Великій Британії 
та США. 

Результати проведеного дослідження під-
тверджують ефективність використання 
недеструктивних фізико-хімічних методів, 

зокрема рентгенофлуоресцентного ана-
лізу, для ідентифікації складу білила у тво-
рах живопису. Визначені хронологічні межі 
поширення свинцевого та цинкового білил 
у палітрі художників можуть бути корис-
ними при атрибуції та датуванні живописних 
творів. Перспективи подальших досліджень 
полягають у встановленні закономірностей 
появи титанового білила в палітрі художни-
ків, аналізі технологічних аспектів виробни-
цтва пігменту та можливостей його викорис-
тання для датування й атрибуції живопису 
XX ст.
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ІДЕЙНО-ЗМІСТОВНІ ТА РАЦІОНАЛЬНІ АСПЕКТИ 
ГЛИБИННОСТІ ПРОСТОРУ В ГРАФІЧНОМУ ДИЗАЙНІ 

В статті розглядається питання, пов’язані з моделюванням глибинності простору в графічних зобра-
женнях. Ефективність зорових образів передавати інформацію є актуальним завданням, отже потре-
бує дослідження усіх складових компонентів зображень, та їх окремих емоційно-психологічних аспектів, 
зокрема таких, як здатність передачі глибинно-просторових якостей. Проблемні позиції психофізіології 
сприйняття, мистецтвознавства, теорії композиції зображень, віддзеркалені у наявних літературних 
джерелах дають лише часткове уявлення про роль глибинності простору в моделюванні комунікативних 
властивостей графічно-інформаційної продукції.

В даній роботі висвітлюються та аналізуються ідейно-змістовні та структурно-композиційні аспекти 
творів графічного дизайну, пов’язані із сприйняттям глибини простору. Аналізується психофізіологічні 
аспекти, пов’язані із сприйняттям тривимірності форми. Характеризується потенціал площинної форми, 
та тривимірних зображень, аргументується доцільність їхнього застосування залежно від завдань візу-
альної комунікації. Описано взаємодію форми носія та графічного зображення, їхній взаємовплив на сприй-
няття кінцевого дизайн-продукту, наведено розвідки дослідження можливих конструктивно-композицій-
них способів графічної візуалізації. 

В контексті даної проблематики розглядається зображення простору в культурно-історичному кон-
тексті, висвітлюється роль глибинності в пластичному мистецтві певного періоду. Розглядаються сучасні 
засоби моделювання глибинності, пов’язані із бінокулярним сприйняттям та динамічною формою пред-
ставлення. Прогнозується їхня доцільність і функціональність.

Практичне значення одержаних результатів полягає у можливості їх застосування в практиці дизайну, 
ознайомленні майбутніх фахівців художньо-творчих галузей під час навчання з основними відомостями 
щодо залучення теорії глибинності до проектної діяльності, а також подальших дослідженнях мисте-
цтвознавства, архітектури та теорії дизайну.

Ключові слова: зоровий образ, графічний дизайн, візуалізація, простір, об’єкт дизайну,візуальне сприй-
няття, композиція.
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Berdynskykh Sviatoslav, Yaremchuk Olena, Pashkevych Kalyna. IDEOLOGICAL AND 
RATIONAL ASPECTS OF SPECIFIC DEPTH IN GRAPHIC DESIGN

The article considers issues related to modeling the depth of space in graphic images. The effectiveness of visual 
images in transmitting information is a relevant task, therefore it requires the study of all the components of images 
and their individual emotional and psychological aspects, in particular, such as the ability to transmit depth-spatial 
qualities. The problematic positions of the psychophysiology of perception, art history, and the theory of image 
composition, reflected in the available literary sources, give only a partial idea of the role of depth of space in 
modeling the communicative properties of graphic and information products.

This work highlights and analyzes the ideological, content-based and structural-compositional aspects of 
graphic design works related to the perception of depth of space. Psychophysiological aspects related to the 
perception of three-dimensionality of form are analyzed. The potential of planar form and three-dimensional images 
is characterized, and the expediency of their application is argued depending on the tasks of visual communication. 
The interaction of the carrier form and the graphic image, their mutual influence on the perception of the final design 
product are described, and research on possible constructive and compositional methods of graphic visualization 
is presented.

In the context of this issue, the image of space in a cultural and historical context is considered, the role of depth 
in the plastic arts of a certain period is highlighted. Modern means of modeling depth associated with binocular 
perception and a dynamic form of representation are considered. Their feasibility and functionality are predicted.

The practical significance of the results obtained lies in the possibility of their application in design practice, 
familiarization of future specialists in artistic and creative industries during training with basic information on the 
involvement of the theory of depth in design activities, as well as further research in art history, architecture and 
design theory.

Key words: visual image, graphic design, visualization, space, design object, visual perception, composition.

Вступ. Трансформація засобів візуалізації 
відбувається під впливом стрімкого розвитку 
цифрових технологій. Зростання технологіч-
них можливостей призводить до розширення 
арсеналу інструментів графічного дизайну, 
появи нових форм презентації та автомати-
зації багатьох процесів, які донедавна вважа-
лись трудомісткими чи навіть неможливими. 
За наявності та доступності технологій все 
більшої питомої ваги набувають професійні 
компетенції, пов’язані з уміннями ефек-
тивно використовувати наявні ресурси. Як 
відомо, якість проектної графіки корелюється 
з її функціональністю – здатністю ефективно 
передавати вміщену інформацію. Більшої 
актуальності набувають питання дослідження 
зорових образів, зокрема таких, як засоби 
моделювання їх просторових властивостей та 
ролі в організації візуальної комунікації. 

Сприйняття глибини на площинних носіях 
розглядається у наукових джерелах, які охо-
плюють проблемні позиції психофізіології, 
мистецтвознавства, теорії композиції. 

Дослідження N.-C. Tai (2023) [22] містить 
порівняльний аналіз способів створення три-
вимірної глибини в двовимірних картинах 
традиційного західного і східного мисте-
цтва. Автор стверджує, що китайські картини 

використовують дислокацію елементів зобра-
ження за розмірами для створення відчуття 
глибини. На картинах західноєвропейських 
художників лінійна перспектива ставала 
засобом інтеграції елементів зображення, 
пов’язаних із розміром. Дослідник доводить, 
що незвичне зменшення архітектурних еле-
ментів, яке спостерігаються в архітектурі 
садів, може бути навмисною спробою реалі-
зувати графічні ознаки глибини відносного 
розміру, що використовуються в картинах 
китайського ландшафту для посилення вра-
ження просторової глибини садових сцен.

Автори R. Kumar та S. Naaz (2023) [18] роз-
глядають роль основних елементів компози-
ції – ліній, кольорів, форм, текстур та об’єму, 
а також композиційних засобів – гармонії, 
єдності, пропорцій, балансу, ритму і повтору 
у формуванні споживчої якості дизайн-про-
дукції. Аналізуються способи використання 
композиційних засад в творчості митців, 
в тому числі засобів моделювання глибини 
простору. Розглядається культурний та істо-
ричний контекст композиційних засобів. 

У дослідженні J. Watkins (2023) [23] 
аналізується прийоми передачі простору 
у нескладних та абстрактних роботах худож-
ників. Дослідження базується на припущенні, 
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що апарат візуального сприйняття спрощує 
фізичні образи реального світу. Досліджу-
ються роботи художників, у творах яких різ-
ними способами організовується просторова 
глибина. Автор пропонує, окрім лінійної 
перспективи, знайти альтернативні підходи 
до розуміння та вираження способів бачення 
просторовості.

 Метою дослідження M. Muvida та ін. 
(2023) [19] став аналіз способів організації 
тривимірного (3D) простору на площинних 
носіях (2D). Автори стверджують, що живо-
пис як витвір мистецтва з плоскою поверхнею 
може бути трансформований у 3D-простір 
шляхом включення аспектів глибини. На 
думку дослідників, площинний живопис 
створює враження тривимірного простору та 
об’єму завдяки засобам формування триви-
мірності. До таких засобів належить інтерпо-
зиція – ознака глибини в розташуванні шарів. 
Серед інших – колірний контраст, що створює 
додатковий аспект, підсилення та сприйняття 
глибини. 

У роботі H. A. Sedgwick (2021) [21] аналі-
зується теорія сприйняття простору Гібсона, 
протиставлена теорії Декарта. Остання зво-
дить все сприйняття простору до сприйняття 
відстані та кутового напрямку відносно умов-
ної точки зору. Натомість Ґібсон пропонує 
концепцію втіленого сприймача, який взаємо-
діє зі світом не як абстрактний спостерігач, 
а як фізична істота, що знаходиться під впли-
вом сили тяжіння. Його уявлення про тек-
стуру поверхні, доповнене такими перспек-
тивними елементами, як горизонт, дозволяє 
визначити масштаб об’єктів і їхнє розташу-
вання у просторі. Крім того, його концепція 
«географічного нахилу» забезпечує стабільну 
орієнтацію поверхонь у довкіллі, навіть коли 
отримувач інформації (реципієнт) рухається. 
Відстань сприймається лише тоді, коли це 
необхідно для виконання певної дії, будучи 
невід’ємно пов’язаною з можливостями вза-
ємодії (аффордансами), які ця дія вимагає. 
Дані висновки можуть мати ефективність при 
побудові ілюзії глибини зображень і на пло-
щинних носіях.

У роботі О. Трошкіної (2018) [11] аналі-
зуються способи передачі глибини простору 

в кінокадрі. Повітряна і геометрична пер-
спектива, величина та розмір падаючої тіні 
від предметів, різниця за величиною об’єктів, 
рух об’єкта та рух людини, зміна форми 
об’єкта під дією руху, текстурна дифузія, 
перекриття об’єктів один одним − все це, на 
думку автора, є своєрідними маркерами гли-
бини простору для людини при спогляданні 
природного кадру. Основна ж роль при визна-
чені глибини належить досвіду сприйняття. 
Рух глядача вздовж або навколо предметів 
допомагає у сприйнятті якостей незнайомих 
предметів у порожньому просторі.

В. Кузьмич (2018) [9] досліджує сприй-
няття візуальної глибини простору, що базу-
ється на параметрах вектору Z і розкриває 
механізми бінокулярного сприйняття навко-
лишнього середовища. Також аналізується 
взаємозв’язок об’ємно-просторових ахрома-
тичних співвідношень для пояснення біоло-
гічних складових стерео сприйняття об’єктів 
та віддалей між ними. Виясняється роль 
спектральних кольорів та їхніх властивостей 
у процесах сприйняття об’єктів. 

У роботі С. Бердинських (2018) [1] розгля-
дається ефективність застосування паралаксу 
руху та бінокулярного паралаксу стереоскопіч-
них зображень з метою моделювання та вияв-
лення багатопланової або глибинної структури 
графічного простору. Аналізується способи, де 
зміною параметрів паралаксу можна моделю-
вати ілюзорну відстань до зображених об’єктів.

У статті М. Юр (2016) [13] визначено, що 
ілюзорність у картині, фресці, чи наскельних 
зображеннях передавалася за певними мето-
дами побудови, що трансформувалися – від 
просторових співвідношень у давні часи до 
застосування різних проекцій (єгипетське, 
античне мистецтво), оберненої (середньо-
віччя) та лінійної (Відродження і наступні 
стилі) перспективи, і знову до просторових 
співвідношень (модернізм, авангард).

Окремі питання сприйняття глибини 
висвітлюються також в теорії нейроестетики 
С. Зекі та В. Рамачандрана, а також в моно-
графії, присвяченої нейроарту, авторів В. Кар-
пова та Н. Сиротинської (2019) [8]. Відтак, 
С. Зекі (1999) [24] розглядає використання 
принципів організації глибини простору 
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в художніх картинах за допомогою лінійної 
перспективи, розмиття фону та інших оптич-
них прийомів. При цьому автор стверджує, 
що глибина не є простою реакцією на сен-
сорні стимули, а формується на основі когні-
тивних процесів, включаючи минулий досвід 
і прогнозування.

Аналіз наукових джерел виявляє окремі 
аспекти щодо сприйняття глибини, зокрема 
на плоских зображеннях. Втім, бракує теоре-
тичних напрацювань, пов’язаних із обґрунту-
ванням застосування глибини простору для 
моделювання комунікативних властивостей 
графічно-інформаційної продукції. 

Отже, мета статті – виявлення та аналіз 
структурно-композиційних та змістовно-ідей-
них властивостей творів графічного дизайну, 
пов’язаних із сприйняттям глибини простору. 

Матеріали та методи. У роботі застосо-
вано теоретичні методи аналізу і синтезу, ана-
логії формалізації, спостереження, співстав-
лення та порівняльно-типологічного аналізу. 
Також застосовано метод аналізу структур-
них особливостей засобів візуалізації, тра-
диційного та сучасного інструментарію фор-
мотворення об’єктів дизайну. Для виявлення 
ключових факторів формування графічної 
візуалізації на етапах еволюції суспільства та 
для систематизації процесу розвитку засобів 
зображення застосовано історичний підхід.

Матеріалом для дослідження стали опу-
бліковані творчі роботи та портфоліо дизай-
нерів. Зразки об’єктів, відібрані як приклади 
для аналізу, були взяті з наукової літератури, 
відкритих сайтів. Для пошуку інформацій-
них джерел за даною тематикою застосо-
вано спеціалізовані бази даних (Scopus, Web 
of Science, Google Scholar), цитатний аналіз, 

архіви відкритого доступу, використання 
ключових слів і операторів пошуку, алго-
ритми машинного навчання для пошуку та 
рекомендації статей, що відповідають інтер-
есам дослідників.

Результати. Сучасний графічний дизайн 
спрямований на пошук максимально ефектив-
них засобів візуалізації – інформативних та 
ємних, здатних передавати складну інформа-
цію за допомогою сприйнятних зорових обра-
зів [3]. Відтак основною метою візуальної 
комунікації можна назвати науково обґрун-
тований вибір засобів зображення об’єкта чи 
процесу. 

Більшість візуальних засобів передачі 
інформації в графічному дизайні в ролі мате-
ріального носія зображення, як правило, 
використовують площину. Це – екран елек-
тронного пристрою або фізичний площинний 
об’єкт – аркуш паперу, пластику, тканини, 
скла чи будь-якого матеріалу. Носієм графіч-
ного зображення може бути, окрім площини, 
будь-яка об’ємна форма чи складна поверхня. 
При проектуванні графіки важливо врахову-
вати особливості просторового сприйняття 
таких носіїв в умовах реального середовища, 
а також прогнозувати вплив зображення на 
візуальну оцінку «зміни форми» самих носіїв.

Як відомо, посередництвом графіки можна 
підкреслити просторову форму носія, акцен-
тувавши основну його морфологічну струк-
туру та формотворчі складові. Або, навпаки, 
послабити сприйняття форми, чи навіть ство-
рити візуальне враження її руйнування та 
деформації (рис. 1). Таким чином загальна 
оцінка враження просторової фігури зале-
жить від режисури декорування поверхні 
форми лінійними орієнтирами сприйняття. 

Рис. 1. Графічні прийоми корегування візуального сприйняття форми куба (джерело: [19])
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Важливим для сприйняття форми носія 
є також глибинно-просторовий спосіб органі-
зації графіки.

Для виявлення способів організації гра-
фічної поверхні проаналізуємо можливі кон-
структивно-композиційні способи графічного 
зображення. 

Проектна графіка оперує арсеналом різ-
номанітних візуальних образів, побудо-
ваними на принципах об’єктивного, сим-
волічного та абстрактного зображення. 
Найбільш об’єктивним вважається зобра-
ження, пов’язане із якомога реалістичною 
передачею дійсності, тому й обумовлює вико-
ристання адекватних до зорового сприйняття 
графічних засобів, типу фотографії Натомість 
символічне зображення має специфічний 
арсенал можливостей, оскільки характеризу-
ється тим, що ідея з реальної дійсності втілю-
ються лише через характеристики об’єктів, 
необхідні для їх розпізнання [16]. Об’єктивне 
та символічне зображення відрізняються між 
собою в завданнях візуалізації за спектром 
виражальних можливостей. Втім обидва різ-
новиди здатні достатньо інформативно пере-
давати просторові характеристики зображе-
них об’єктів. Абстрактне зображення оперує 
формами, які за схожістю не мають нічого 
спільного із зображеним об’єктом чи проце-
сом [16]. Втім, воно може втілювати ознаки, 
що здатні давати уявлення про ключові влас-
тивості об’єкта (рис. 2) і використовуватись 
для візуалізації образів, які в природі не мають 
видимої форми. На рисунку таким способом 
зображено явища шуму, токсичності, радіації, 
передачі сигналу, рідини.

Створити максимально інформативне 
площинне зображення – одне з пріоритет-
них завдань у дизайні. За законами сприй-
няття будь-який графічний образ потребує 
просторового середовища. Простір або тло, 
на переконання дослідників [4], є важливою 
складовою рівня і оцінки інформативності 
зображення, вміле використання якого сут-
тєво підвищує змістовну виразність проектної 
чи презентаційної ідеї. Композиційний про-
стір, можна сказати, існує тільки в діалектич-
ній єдності, нерозривному зв’язку із зображу-
ваним об’єктом і, як правило, усвідомлюється 

Рис. 2. Абстрактні форми зображення окремих 
властивостей явищ, процесів (джерело: [19])

таким, що знаходиться поза цим об’єктом. 
Простір вважається невизначеним, поки не 
буде знайдено раціональну форму обмеж-
увального контуру, тобто «кількість» про-
стору [14]. 

Характер зображених елементів та їхнє 
співвідношення із тлом формують чуттєву 
якість простору, визначаючи такі властивості 
як статика, динаміка, пластика, рівновага. 

Як відомо, фізична площина зображення – 
це площинна поверхня матеріального носія, 
на якій створюється зображення. В зоровому 
сприйнятті більшість зображених образів 
в реальності є об’ємними чи просторовими, 
що функціонують у тривимірному серед-
овищі, тому створення умови і ефекту сприй-
няття зображеної «реальності» є своєрідним 
оціночним фактором процесу і результату 
графічного моделювання.

За рівнями сприйняття графічного утво-
рення «об’єкт-простір» визначають такі різ-
новиди:

 – площинне, де всі елементи сприйма-
ються в одній площині (рис. 3). Площинність 
такої ситуації визначається як її структурою, 
так і розташуванням.
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Рис. 3. Площинне зображення (джерело: [19])

В залежності від свідомого фокусування 
погляду можуть виникати ефекти почергового 
сприйняття форми і тла. Тобто відбувається 
зміна місцями тла і форми. Таке явище поді-
бне до зорових ілюзій [17];

 – багатопланове, де об’єкти знаходяться 
ніби в кількох паралельних фронтальних 
площинах розташованих на різних глиби-
нах (рис. 4). Такий «багатошаровий» простір 
дозволяє розміщувати площинні об’єкти сту-
пінчасто по глибині, що дозволяє потенційно 
збільшувати кількість інформації на одному 
носієві. Додатковим засобом створення про-
сторовості можна вважати світлову тональ-

ність окремих елементів утворення чи їх час-
тин, про що буде сказано далі;

 – безперервне, коли в композиції угру-
повання присутній третій вимір і всі еле-
менти сприймаються такими, що виглядають 
по-різному віддаленими та орієнтованими 
відносно основної площини зображення 
(рис. 5). Іншими словами – простір набуває 
глибинності, в ньому форма сприймається 
глибинно розміщеною від площини зобра-
ження, створюючи ілюзію різного ступеню 
масивності.

Ефект просторовості площини досяга-
ється за допомогою перцептивних марке-
рів – характеристик форми, що дозволяють 
зоровому апарату ідентифікувати зображення 
як просторове [15]. Психологи пов’язують ці 
структурні особливості із здатністю інтерпре-
тувати дані площинної інформації у прості 
просторові об’єкти. Таким чином паралело-
грами можуть сприйматися похиленими пря-
мокутниками, а їх об’єднання – як сторони 
кубічної форми. Отже, прийоми та засоби, що 
визначають глибинність простору: 

 – використання центральної та кутової 
перспективи. Використання різних видів аксо-
нометрії в залежності від змістовних вимог 
щодо сприйняття просторовості об’єкта; 

 – вибір ракурсу зображуваної форми; 
 – вибір об’єктів зображення за їхніми гео-

метричними характеристиками (правильні чи 
неправильні, прямокутні чи косокутні, прямі 

Рис. 4. Багатопланове зображення (джерело: [19; 7])
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Рис. 5. Безперервне зображення (джерело: [7])

чи похилені, гранні, криволінійні чи кулепо-
дібні, і т.п.);

 – використання контурних ліній зображу-
ваних форм різної товщини, фактури, насиче-
ності;

 – привнесення тональних градацій до палі-
три засобів формування просторового сприй-
няття;

 – поєднання різновеликих форм і елемен-
тів для створення ефекту масштабності та 
просторовості між елементами угруповання. 

 – використання оверлепінгу (перекриття 
однієї форми іншою);

 – застосування метричного та ритмічного 
чергування елементів і форм в зображува-
ному угрупованні та графічних фактур опра-
цювання поверхні (штриховка, декорування, 
пуантілізм тощо);

 – вживання ефектів світлотіні в зображен-
нях предметних угруповань. 

Розглянуті ознаки та засоби формування 
просторових характеристик площинних 
зображень можуть створювати різні за емо-
ціональними оцінками враження, вони здатні 
суттєво підсилювати чи послаблювати ефекти 
сприйняття.

Треба зазначити, що в залежності від зміс-
товності зображеного обирається доречність 
та необхідність тих чи інших раціональних 
засобів візуалізації об’ємно-просторових 
характеристик. В текстових композиціях, 
наприклад, площинне зображення є найбільш 

прийнятним, зрозумілим, графічно вираз-
ним.

В проектній графіці зображення можуть 
бути виключно площинними, мати обмежені 
ознаки просторовості, максимально переда-
вати ефекти глибини, та бути комбінованими, 
поєднуючи в собі варіанти створення пло-
щинних, багатопланових та глибинно-просто-
рових зображень. Таке поєднання може мати 
декілька функціональних аспектів: одночасно 
(як правило, на одному чи кількох аркушах) 
передавати реалістичність об’єктивного 
вигляду, а також використовувати символічні 
та абстрактні засоби передачі просторових 
властивостей об’єкта. 

Перцептивний аспект глибини можна 
посилювати, вводячи так звані додаткові 
перцептивні градієнти (маркери), або посла-
блюючи, акцентуючи на площинних ознаках. 
Важливою умовою цілісності сприйняття 
зображення є узгодженість перцептивних 
ознак. Лаконічність зображення як одна із 
ознак ефективно побудованої форми візуаль-
ної комунікації передбачає раціональний під-
хід до використання палітри засобів моделю-
вання, в тому числі для передачі глибини [2]. 

Розглянемо питання зображення простору 
в культурно-історичному контексті. Площин-
ний характер зображення, основою якого 
є локальна пляма, був властивий стародав-
ньому мистецтву типу зображень на стінах 
печер, розписів античних ваз, іконопису. 
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 Настінні орнаменти споруд Стародавнього 
Єгипту прикрашені чисельними площинними 
зображеннями, які фактично є ортогональ-
ними проекціями фігур і сюжетів у тради-
ційних канонічних ракурсах. Так, наприклад, 
постать людини виглядає як поєднання 
в одному зображенні двох проекцій – анфас-
ної і профільної. Просторовість досягається 
композиційним розташуванням різних за 
масштабом дійових осіб, ранжування яких 
мотивувалось вимогами сакральності і пер-
сональної значущості. Закони перспективи не 
були знайомі митцям Стародавнього Єгипту. 
Вірогідніше за все підкреслена площинність 
давньоєгипетського мистецтва була пов’язана 
із магічністю вірувань [5; 12]. 

Мистецтво Античності багато в чому також 
характеризувалось лінійними площинними 
зображеннями сюжетів у мозаїках, розписах 
кераміці, фресках. Особлива увага була спря-
мована на зображення людини. На відміну 
від зображень Стародавнього Єгипту, давньо-
грецькі митці зображували постать в каноніч-
них пропорціях, які вважались ідеальними, 
в різноманітних динамічних положеннях без 
проекційного спотворення. Античний живо-
пис пізньої доби демонструє використання 
світлотіньового моделювання, повітряної та 
лінійної перспективи для зображення про-
стору [5; 12].

В Стародавньому Римі, зокрема в епоху 
Вітрувія, в настінних розписах вже відчува-
лись ознаки фронтальної перспективи, вони 
були скоріше інтуїтивного характеру без будь-
яких правил побудови. Просторовість розпи-
сів помпейських інтер’єрів і характерна для 
зображень архітектури, антуражу, панорами 
вулиць [5; 12]. Яскравим прикладом тієї доби 
можна вважати використання тривимірності 
в малюнках. Згадаймо тромплеї – настінні 
розписи, покликані ілюзорно збільшити про-
стір за рахунок переконливого зображення 
архітектурних деталей переднього плану та 
менш контрастного антуражу позаду. Компо-
зиція таких розписів мала ілюзорно позбавля-
тися площинності стіни.

Період Раннього Середньовіччя в Європі 
можна вважати відрізком часу, коли твори 
образотворчого мистецтва переважно 

релігійної тематики характеризувались 
рисами аматорського наїву. Зображення про-
сторових об’єктів, як правило, були позбав-
лені сталих закономірностей проекційного 
сприйняття, близьких до природних [5; 12]. 
У побудові зображень часто поєднувались 
риси зворотної перспективи, або суміщення 
різних не узгоджених між собою ракурсних 
панорам типу аксонометричних проекцій. 
В цілому домінував площинний характер, 
з багатоплановою картинкою, хоча ретель-
ному світлотіньовому моделюванню деяких 
елементів, особливо драперіям, аксесуарам 
костюма, оздобленню приділялось значна 
увага. 

Візантійському мистецтву була притаманна 
виражена площинність зображень. Релігійні 
канони і традиції визначали рівень симво-
лічності зображень, сакральні сюжети були 
суворо регламентовані, як і система їх розмі-
щення в монументальних декоруваннях хра-
мів. Елементи антуражу в розписах, мозаїках 
та іконах передаються вельми умовно – осно-
вний акцент на зображенні святого [5; 12]. 

 Просторовість традиційного китайського 
живопису мотивується частіше тонкими 
світлотіньовими нюансами, що передають 
відчуття глибинності на додаток до специ-
фічного лінійно-силуетного підходу щодо 
трактування пейзажних мотивів та дійових 
персонажів [5; 12]. 

Добу Відродження називають добою вели-
ких відкриттів. Зокрема виникли наукові 
методи зображення простору. Завдяки пра-
цям математиків, художників, архітекторів, 
зокрема таких, як Л.-Б. Альберті, Л. да Вінчі, 
А. Дюрер, Дж. Да Віньола формується теорія 
лінійної перспективи, яка дозволяє зображати 
на площині просторові зображення адекватні 
зоровому сприйняттю. Ефекти повітряної 
перспективи, пластика архітектурних дета-
лей, власні та падаючі тіні значно посилювали 
просторовий ефект творів образотворчого 
та монументального мистецтва [5; 12]. Реа-
лістичні принципи зображення, сформовані 
в той період згодом назвали академічними, 
вони стали еталонними і домінували в обра-
зотворчому мистецтві практично до кінця 
ХІХ століття. 
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Нові принципи просторовості започат-
кували у своїх творах художники кубісти, 
супрематисти, конструктивісти. Такі експери-
ментальні пошуки в композиції, осмисленні 
просторової організації форми, пов’язані 
з намаганням максимально виявити змістовну 
ідею обмеженими, простими засобами і при-
йомами. Представники кубізму переосмислю-
вали принципи перспективи – кожен із пред-
метів на картині міг бути зображеним через 
особистісну систему проекцій. На перший 
погляд в роботах домінувала площинність. 
Але в цілісних завершених композиціях були 
наявними просторові якості твору, які можна 
було оцінити.

Збереження ортогональності геометрич-
них форм було характерним для творчості 
супрематистів. Білий простір тла картини вва-
жається характерним для К. Малевича, який 
одним із перших почав досліджувати компо-
зиційні взаємозв’язки між елементами в полі 
площинних композицій [10].

Художники конструктивізму, зокрема 
О. Родченко, використовували в проектній 
графіці для зображення просторових пред-
метів як фронтальні, так і косокутні проекції, 
локальні плями. Такі композиції, хоч і зобра-
жували багатоплановий простір, вони пере-
важно формувалися системою ортогональних 
видів фігур геометричного характеру. 

Представники мистецького стилю Оп-арт 
відтворювали в своїх графічних роботах від-
чуття тривимірності використовуючи проек-
тивну деформацію геометричних за формою 
елементів та зорові ілюзії. 

Залежно від мети сучасні дизайнери вико-
ристовують різні прийоми створення простору 
за глибиною, В дизайні середовища масштабні 
зображення з ознаками глибини здатні ілю-
зорно збільшити простір, маскуючи площин-
ність поверхні. Відомо, що площинне зобра-
ження посилює враження її матеріальності, 
візуальної статичності. Руйнація простору 
активною графікою є художнім прийомом, 
спрямованим на виразність образу, активну 
візуальну комунікацію зі споживачем. 

В графічному дизайні стан глибинності 
є носієм змісту. Створення глибини в зобра-
женні має бути належно обґрунтованою. 

Принцип площинної візуалізації полягає 
у представленні елементів в ортогональних 
проекціях – коли вони сприймаються поша-
рово в одній площині з носієм. Однак пло-
щинне зображення має обмежені можливості 
щодо передачі інформації, для наочного моде-
лювання тривимірної форми. За допомогою 
третього виміру можна надати додатковий 
зміст зображенню, додаткову інформацію 
щодо просторових властивостей і візуальних 
ефектів форми. 

 Нагадаємо про відомі, але менш вживані 
прийоми творчих маніпуляцій в плані моде-
лювання площинності та просторовості. 
Наприклад Й. Іттен ставив своїм учням задачі 
зображення тривимірних фігур, зберігаючи 
площинність поверхні. Для цього фігура 
мала позбавитись «натуралістичного» ефекту, 
а використання перекриття предметів, проек-
тивних деформацій та світлотіні мало обме-
ження [7].

В діловій інформаційній графіці вважа-
ється малоефективним використання гли-
бини, коли вона не несе змістовності, а вико-
нує лише косметичну функцію. Про це писав 
американський художник У. Боумен [16]. При 
створенні візуальної моделі з метою зобра-
ження структури, положення в просторі, 
принципу роботи та інших характеристик 
оперують символами, які несуть лише необ-
хідно достатню функціональну інформацію, 
здатну в зрозумілій формі передати основну 
ідею. 

Наведені способи стосуються моделю-
вання глибинно-просторових властивостей 
з позицій монокулярного сприйняття. Більша 
сприйнятливість глибини зображень може 
бути досягнута застосуванням бінокулярних 
принципів побудови [1]. Бінокулярне зобра-
ження використовує стереопари – зобра-
ження, які відрізняються між собою точкою 
спостереження (окремою для кожного ока). 
Технології біноколярності різні. Найпро-
стіша – анагліфічні окуляри зі спеціальними 
колірними фільтрами, які дозволяють виді-
лити потрібне зображення з «суміші» для 
кожного ока окремо. Більш складні та вартісні 
технології використовують окуляри з двома 
окремими екранами – для кожного ока. Втім, 



32

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

зрозуміло, що такі технології потребують 
особливих умов, а отже не зможуть широко 
використовуватись для візуальної комунікації 
в звичайному середовищі. 

Паралакс руху також здатний посилити вра-
ження тривимірності. Його можна застосову-
вати на звичайних широко розповсюджених 
екранних носіях. Суть паралаксу руху полягає 
в тому, що об’єкти здаються розташовані далі 
від спостерігача, якщо горизонтально руха-
ються із меншою швидкістю [1]. 

Інші способи передбачають створення 
просторових зображень через лазерне 
3D-гравірування у склі. Об'ємне зображення 
формується безпосередньо всередині товщі 
скла. Такий спосіб досить вартісний, може 
використовуватись для виготовлення сувенір-
ної рекламної продукції. 

Висновки. Глибина простору в компози-
ції аркуша – один із основних носіїв змістов-
ності. Історія розвитку образотворчих засобів 
свідчить про намагання людини створювати 
на площині зображення реального світу 
максимально подібним до своїх прототипів. 
Незважаючи на широке розповсюдження три-
вимірності у візуалізації проектно-художніх 
завдань, площинні зразки перебувають в стані 
постійного розвитку, набуваючи нових форм 
переосмислення. 

Потенціал площинної візуальної форми 
характеризується її органічним зв’язком із 
носієм, відносною простотою і швидкістю 
сприйняття. В організації знаків та символів 
ефективність дії площинного зображення на 
глядача підтверджується численними прикла-
дами. Тривимірність в організації ефективних 
форм графічної комунікації має місце як засіб 

зображення глибинно-просторових взаємо-
відношень елементів. Тривимірні зображення 
здатні передавати більш ємну інформацію про 
форму та її властивості, що потребує більших 
зусиль щодо її сприйняття. Площинне зобра-
ження можна вважати ефективним для стилі-
зації силуетів знайомих форм та образів, тоді 
як складні чи незнайомі форми для їх сприй-
няття потребують тривимірного зображення. 
Необґрунтоване створення тривимірності 
з декоративною метою, позбавлене змістов-
ності веде до погіршення комунікативних 
якостей твору.

На носіях ускладненої форми не реко-
мендовано розміщувати зображення з про-
сторовими характеристиками. Коефіцієнт 
сприйняття інформації суттєво погіршується. 
Ефективніше сприйматимуться на них пло-
щинні зображення, вони нівелюють дефор-
мацію поверхні носія, не створюють ілюзії 
об’ємності. Організація простору за глибиною 
формує основні якості композиції, пов’язані 
із пластикою форми, масою, впливаючи на 
візуальну оцінку носія. Глибинне зображення 
за сприйняттям відрізняється від площинного 
за ознаками динаміки, ритмічного руху вглиб 
площини. Комбінування площинних і про-
сторових зображень на аркуші призводить до 
композиційної виразності, створюючи гли-
бинну ієрархію, контраст форм. 

Перспектива подальших досліджень – 
у застосуванні положень теорії глибини щодо 
організації форми окремих різновидів про-
дукції графічного дизайну, на екранних та 
матеріальних носіях. Окремий інтерес пред-
ставляє аналіз зміни сприйняття просторових 
форм, ускладнених графічним декоруванням. 
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Глобальні зміни у розвитку економіки КНР сприяли змінам у ставленні людини до навколишнього серед-
овища та поступово призвели до перегляду стратегій щодо естетизації публічного простору. Нове бачення 
середовища для відпочинку людини розвивається на засадах сталого розвитку, сприяє активізації відносин 
«людина-природа» та визначенню концепцій запровадження варіативного проєктування для створення 
максимально комфортних умов для відпочинку. В даному контексті розповсюдженим елементом вирішення 
цих питань стають тимчасові споруди, які різняться за функціональним призначенням, конструктивним 
рішенням, пропозиціями у вирішенні їх у публічному просторі та інноваційними дизайнерськими рішеннями. 
За допомогою формування таких тимчасових об’єктів дизайн-код будь-якого міста Китаю стає більш 
індивідуальним, естетично привабливим та, головне, допомагає вирішити потреби сучасної людини у її 
баченні власного активного або пасивного відпочинку в межах публічного простору міста. Створення спе-
ціалістами естетичного для сприйняття образу тимчасових споруд базується на основі прийому еколого-
культурної відповідальності, бо органічне включення тимчасових об’єктів у існуючий публічний простір 
міста визначає ставлення архітекторів та дизайнерів до екологічних завдань сьогодення та історико-
культурних традицій при виявленні художнього образу об’єкта. Втім, слід наголосити, що варіативність 
прийомів їхнього просторового моделювання є досить різноманітною та включає використання як тра-
диційних для країни матеріалів, так й сучасних, що дозволяють засобами параметричного моделювання 
досягти бажаного результату їх побудови. Всі зазначені вище можливості сприяють позитивному розви-
тку соціалізації людини та покращенню її соціо-культурного відпочинку. Розглянемо їх детальніше.

Ключові слова: дизайн, споруди культури та дозвілля, прийоми формоутворення, традиції, інновації, 
просторове моделювання, павільйон.

Wang Han. DESIGN OF MULTIFUNCTIONAL CULTURAL AND LEISURE BUILDINGS AS 
A MEANS OF AESTHETISATION OF PUBLIC SPACE IN CHINA

Global changes in the development of the economy of the PRC have contributed to changes in the attitude of 
man to the environment and have gradually led to a revision of strategies for the aestheticization of public space. 
A new vision of the environment for human recreation is developing on the principles of sustainable development, 
contributing to the activation of «man-nature» relations and the definition of concepts for the introduction of variable 
design to create the most comfortable conditions for recreation. In this context, temporary structures, which differ 
in functional purpose, constructive solution, proposals for solving them in public space and innovative design 
solutions, are becoming a common element of solving these issues. By forming such temporary architectural objects, 
the architectural and artistic image of any city in China becomes more individual, aesthetically attractive and, most 
importantly, helps to solve the needs of modern man in his vision of his own active or passive recreation within the 
public space of the city. The creation by specialists of an aesthetic image of temporary structures for perception is 
based on the reception of ecological and cultural responsibility, because the organic inclusion of temporary objects 
in the pre-existing public space of the city determines the attitude of architects and designers to the environmental 
tasks of the present and historical and cultural traditions when identifying the artistic image of the object. However, 
it should be emphasized that the variability of the methods of their spatial modeling is quite diverse and includes 
the use of both traditional materials for the country and modern ones, which allow using parametric modeling to 
achieve the desired result of their construction. All of the above possibilities contribute to the positive development 
of human socialization and the improvement of his socio-cultural recreation. Let us consider them in more detail.

Key words: design of temporary structures, public space, form-forming techniques, traditions, innovations, 
spatial modeling, pavilion.
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Вступ. Метою статті є визначення при-
йомів, що мають вплив на естетичне форму-
вання дизайну багатофункціональних споруд 
культури та дозвілля. Серед різноманітності 
побудови дизайну зазначених об’єктів куль-
тури й дозвілля є немало тих, що транслю-
ють найстаріші технології їх конструктивного 
рішення з урахуванням місцевого природного 
матеріалу – бамбуку. Інші – базуються на 
новітніх технологіях сучасності, але всі вони 
відповідають естетичним принципам, а саме: 
цілісності, єдності та гармонійності. За дослі-
дженням О. Лагоди: «...дизайн володіє чітко 
вираженим естетичним характером. Оскільки 
дизайн більшою мірою є матеріально-про-
дуктивним видом творчості, ніж художньо-
образним усвідомленням дійсності, дизай-
нери враховують і стимулюють розвиток 
емоційно-естетичного сприйняття людьми 
навколишнього світу, формуючи естетичну 
культуру» [3, с. 56]. Втім, варто нагадати, що 
навколишнє середовище є тим самим просто-
ром, серед якого формування дизайну багато-
функціональних споруд дозволяє реалізувати 
через їх естетико-дизайнерський образ нові 
культурні події, уможливлює покращення 
засобів соціалізації та активізації комуніка-
тивних процесів.

Матеріали та метод. Творчий процес 
у вирішенні дизайну багатофункціональних 
споруд базується на принципах побудови 
загальної композиції об’єкта, що утворю-
ються з об’єктивно існуючих факторів, серед 
яких обов’язковими є: функціональне при-
значення дизайнерського об’єкта; прийоми 

формоутворення, засоби конструктивного та 
художньо-образного вирішень; вибір локації 
та аспекти візуального сприйняття зазначених 
малих архітектурних форм. Особливого зна-
чення у містах Китаю набувають тимчасові 
павільйони, що пропонуються спеціалістами 
під час проходження різноманітних фести-
валів, конкурсів та виставок. В даний період 
павільйони стають роздинкою публічного 
простору та зазвичай пропонуються з ураху-
ванням традиційних матеріалів або, навпоки, 
мають нестандартну форму, створену за 
допомогою інноваційних сучасних техноло-
гій 3D-друку, методу параметричного моде-
лювання та на основі використання методу 
ресайклінгу. Втім, як свідчить матеріал дослі-
дження, використання традиційних або інно-
ваційних технологій в вирішенні дизайну 
тимчасових споруд вказує на професіоналізм 
їх авторів, концепції яких реалізуються за 
перед широким загалом глядачів. Наприклад, 
використання бамбукових конструкцій з ура-
хуванням традиційних конструктивних мето-
дів дозволяє надихнуться яскравими дизай-
нерськими рішеннями, продемонструвати 
культурну й технологічну спадщину Китаю та 
подарувати глядачам відчуття причетності до 
чарівного світу китайської бамбукової архі-
тектури (рис. 1).

Приклад традиційного конструктивного 
рішення в формуванні дизайну бамбуко-
вого театру «West Kowloon», виконаного 
для святкування китайського Нового року 
(2013 р.), нагадує традиційні бамбукові теа-
три 50-х років, коли були звичайними часи 

Рис. 1. Дизайн тимчасового павільйону «West Kowloon» для проведення театральних вистав; 
культурний район Західного Коулуна, Китай

https://www.indesignlive.com/singapore/articles/five-uses-of-bamboo-in-temporary-architecture
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проведення кантонських оперних вистав. 
Протягом 2 тижнів глядачі мають можли-
вість насолоджуватись активним відпочин-
ком серед природного оточення тимчасового 
павільйону.

Дана подія мала міжнародний успіх, що 
сприяло зміцненню соціально-культурних та 
комунікативних процесів й визначило необ-
хідність проведення фестивалів та театраль-
них подій саме у такий спосіб. Варто підкрес-
лити професійно обраний публічний простір 
для вирішення поставлених завдань, бо театр 
з бамбукових конструкцій був розташований 
на фоні культового міського ландшафту. Поєд-
нання при цьому традиційних матеріалів із 
сучасними формами дизайнерського об’єкту 
відповідає принципу гармонізації й забезпечує 
найяскравіші враження як від самих театраль-
них постанов, так й від яскравого вигляду тим-
часового павільйону, прикрашеного жовтими 
та червоними традиційними ліхтариками.

Наступний приклад тимчасової споруди 
«Swirling cloud», площею 120 кв.м, запро-
понований для проведення садового фести-
валю BJFU на основі методу параметрич-
ного моделювання (рис. 2). Однак архітектори 
Yehao Song та Xiaojuan Chen (宋業浩、陳
曉娟), використовуючи природний мате-
ріал – бамбук, пропонують створення дизайну 
об’ємно-пластичної форми павільйону засо-
бами цифрових технологій. Не випадковим 
при цьому є розташування криволінійних 
отворів архітектурного об’єкту, вони вра-
ховують потік людей та розподіл існуючих 
на території дерев та інших рослин. Все це 
дозволяє професійно розрахувати доріжки 
для пересування людей, яким тепер стає легко 
пройти через всю площу павільйону.

Слід зазначити, що спеціалісти враховують 
також й зміни в погодних умовах, бо зовнішня 
частина поверхні павільйону має прозоре 
акрилове покриття, а сама стеля – через 

Рис. 2. Дизайн тимчасового павільйону «Swirling cloud»; арх. Yehao Song та Xiaojuan Chen; 
м. Пекін, 2018 р. 

https://www.avontuura.com/swirling-cloud-pavilion-rises-in-beijing-forest/
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оберти з бамбукових конструкцій, звужується 
до центру павільйону, тим самим створю-
ється отвір у середині конструкції, через яке 
можуть виглядати хмари й сонце. Викорис-
товуючи переваги самого природного матері-
алу, майстри досягли стійкості конструкції до 
згинання. А розташування павільйону серед 
архітектурно-ландшафтного середовища 
відповідає принципу доцільності, бо саме 
вигнута форма об’єкту естетично й гармо-
нійно вписується в запропонований простір 
та відповідає концепції запланованого садо-
вого фестивалю.

Як свідчить матеріал дослідження, творчі 
експерименти архітекторів та дизайнерів 
постійно вдосконалюють результати влас-
них напрацювань й тим самим демонструють 
публіці незвичні рішення дизайну тимчасових 
архітектурних об’єктів. Так, приклад викорис-
тання новітньої технології 3D-друку запро-
поновано у дизайні павільйону «VULCAN» 

Рис. 3. Дизайн тимчасового павільйону для міжнародного тижня дизайну в м. Пекін, Китай
https://www.arch2o.com/vulcan-worlds-largest-3d-printed-architectural-pavilion/

для міжнародного тижня дизайну в м. Пекін 
(рис. 3).

Авторська концепція базується на вияв-
ленні образу просторової форми кокону. 
Архітектори намагаються поєднати процеси 
3D-друку для створення виразної параметрич-
ної форми просторової конструкції об’єкту. 
Вибір спеціалістів саме опрацювання об’єкту 
на основі методу параметричного моделю-
вання не є випадковим. Останнім часом такі 
поверхні стають все більш затребуваними 
в дизайні архітектурних об’єктів, вони від-
повідають вимогам сучасності та дозволяють 
створити з естетичної точки зору несподівані 
та ефектні дизайнерські об’єкти.

В даному випадку симетрична конструк-
ція павільйону поділена на три ідентичні 
елементи, що забезпечує використання прин-
ципу рівноваги всіх елементів архітектурного 
об’єкту та принципу гнучкості. Збалансова-
ність пластичних елементів форми естетично 
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виразно виглядає в оточенні багатоповерхо-
вих архітектурних об’єктів. Біла поверхня 
павільйону робить його легким, майже пові-
тряним серед великої кількості поверхонь зі 
скла й бетону. Всі елементи форми утворю-
ються за допомогою огортання ниткоподібних 
мембран на трикутному стріжні, утворюючи 
щільно заповнену перетинчасту сітку. Завдяки 
використанню новітних технологій цифро-
вого дизайну спеціалістами було з’ясовано, 
що в подальшому такі об’єкти можуть бути 
найбільшими за розмірами, а завдяки техно-
логії 3D-друку можна значно розширити коло 
експериментальних розробок форми архітек-
турних об’єктів.

Аналіз візуального матеріалу дозволив 
з’ясувати наявність однієї з основних на сьо-
годні тенденцій у вирішенні дизайну тимча-
сових споруд – використання методу ресай-
клінгу або апсайклінгу. В даному контексті 
корисними є дослідження науковця Шигеру 
Бана, які свідчать про об’єктивні фактори 
в формуванні «паперової архітектури». 
Дослідник звертає увагу на можливості ство-
рення спеціалістами одноразових музеїв, 
виставкових тимчасових павільйонів та 
інших естетично виразних та функціонально 
виправданих споруд для населення, що пови-
нно було переїхати в інші міста через при-
родні та техногенні катастрофи. Автор сис-
тематизує сорок проєктів, що демонструють 
різноманітні аспекти можливих конструктив-
них застосувань з паперу та розглядає варіації 
елементів формоутворення з його похідних 

форм (картону з додаванням волокнистих 
композитів) [5].

Наочним прикладом використання методу 
апсайклінгу є павільйон «Temporary Storage 
Garden», що спроєктований архітектурною 
студією Semester Studio (рис. 4). Для розробки 
тимчасового архітектурного об’єкту на основі 
принципу рівноваги було запропоновано 
скріплювати ясеневі дошки, які знов були 
повернуті виробнику меблів Camerich після 
роботи виставкового павльйону. Демонстра-
ція останніх колекцій цієї компанії в м. Пекін 
та Цзясін дозволила підкреслити важливість 
збереження матеріалів та свою відданість 
соціальній та екологічній стійкості. Додатко-
вою інформаційною функцією була ідея ство-
рення фотоекспозиції на території зазначеної 
виставки. Куратори запропонували в експози-
ції меблів ще й історичні фото із зображенням 
самого будівництва в минулому та етапами 
креслення меблів, таким чином виховуючи 
в глядачів чуття причетності до життєво 
необхідних питань – збереження історико-
культурної спадщини та небайдужого став-
лення до екологічних проблем.

Результати. В ході систематизації мате-
ріалу дослідження було визначено основні 
базові фактори, що засвідчують необхідність 
ведення подальших розвидок у зазначеному 
напрямку (табл. 1). Перспективи подальших 
досліджень направлені на виявлення прийо-
мів формоутворення в дизайні тимчасових 
споруд, що створені з традиційних для Китаю 
матеріалів.

Рис. 4. Дизайн тимчасового виставкового павільйону «Temporary Storage Garden»
https://www.dezeen.com/2024/11/07/semester-studio-camerich-temporary-storage-garden-pavilion/?li_source=LI&li_
medium=rhs_block_3
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Таблиця 1

Висновки. Отже, використання певних 
прийомів моделювання спеціалістами дизайну 
багатофункціональних споруд дозволяє значно 
покращити естетичне сприйняття китайських 

міст. Естетична довершеність публічного про-
стору при їхньому впровадженні стає ваго-
мим чинником у розумінні суспільної потреби 
виявлення акцентів у міському середовищі.
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ІСТОРІОГРАФІЯ РОЗВИТКУ ІДЕЙ АПСАЙКЛІНГУ У ДИЗАЙНІ 
КРІЗЬ ПРИЗМУ НАПРЯМІВ МИСТЕЦТВА XX СТ.

У статті висвітлено історіографію розвитку ідей апсайклінгу у дизайні крізь призму напрямів мисте-
цтва XX ст. Конкретизовано, що в контексті військових подій відбулося і продовжує відбуватися пере-
осмислення сенсів дизайну і мода набуває нового сенсу. Доведено, що таке дослідження є актуальним, 
адже повномасштабна агресія рф відповідним чином вплинула і на індустрію моди. Обґрунтовано комп-
лекс методів дослідження, які базуються на застосуванні системного підходу як методології поєднання 
мистецтвознавчих, культурологічних, філософських, психологічних, педагогічних, соціологічних, та проєк-
тних знань. Уточнено визначення поняття «апсайклінг» у контексті дослідження. Проаналізовано сучасні 
дослідження щодо застосування техніки апсайклінгу в різних її проявах та напрямах: елементах інтер’єру, 
елементах архітектури; у промисловості (електроніка та електрика);у декоративних прикрасах; в одязі; 
взутті. Уточнено історичний аспект розвитку концепцій апсайклінгу, які базуються на техніках: печворк 
та квілтінг. Акцентовано увагу на тому, що найлогічніший результатом впливу війни на моду є всілякого 
роду обмеження, коли мода набуває нового аскетичного сенсу, пов’язаного із потребою виживання, а всі 
інші, декоративні сенси, здаються побічними. Хронологічно структуровано та описано застосування тех-
нік апсайклінгу XX ст. Схарактеризовано, що у найбільш загальній формі вдосконалення дизайн-проєкту-
вання одягу пов’язано зі мистецько-естетичним стилем і напрямами кубізму, неокласицизму, сюрреалізму 
тощо. Проведено ретроспективний аналіз та з’ясовано, що прикладів впливу ідей абстракціоністів XX ст. 
на сучасний дизайн із використанням різновидів апсайклінгу таких, як: аплікація та колаж, існує досить 
велика кількість, але поза увагою наукових розвідок залишаються такі різновиди, як: кантха, кінусайга, 
синель та інші. Сформульовано перспективи подальших розвідок у напрямі узагальнення саме українського 
дизайн – проєктування одягу та його далекосяжних трансформацій.

Ключові слова: апсайклінг, дизайн, історіографія апсайклінгу, квілтінг, напрями мистецтв, печворк, 
техніки апсайклінгу. 

Vysotska Viktoriia. HISTORIOGRAM OF THE DEVELOPMENT OF UPCYCLING IDEAS 
IN DESIGN THROUGH THE PRISM OF ART DIRECTIONS OF THE 20TH CENTURY

The article highlights the historiography of the development of upcycling ideas in design through the prism of 
the art trends of the 20th century. It is specified that in the context of military events, a rethinking of the meanings 
of design has taken place and continues to take place, and fashion is acquiring a new meaning. It is proven that 
such research is relevant, because the full-scale aggression of the Russian Federation has accordingly affected 
the fashion industry. A set of research methods is substantiated, which are based on the application of a systemic 
approach as a methodology for combining art history, cultural studies, philosophical, psychological, pedagogical, 
sociological, and design knowledge. The definition of the concept of "upcycling" in the context of the study is 
clarified. Modern research on the application of upcycling techniques in its various manifestations and directions 
is analyzed: interior elements, architectural elements; in industry (electronics and electricity); in decorative 
ornaments; in clothing; in footwear. The historical aspect of the development of upcycling concepts based on the 
techniques of patchwork and quilting is clarified. Attention is focused on the fact that the most logical result of 
the war's impact on fashion is all kinds of restrictions, when fashion acquires a new ascetic meaning associated 
with the need for survival, and all other, decorative meanings seem secondary. The application of upcycling 
techniques of the 20th century is chronologically structured and described. It is characterized that in the most 
general form, the improvement of clothing design is associated with the artistic and aesthetic style and trends of 
cubism, neoclassicism, surrealism, etc. A retrospective analysis was conducted and it was found that there are 
quite a large number of examples of the influence of the ideas of abstractionists of the 20th century on modern 
design using varieties of upcycling such as: applique and collage, but such varieties as: kantha, kinusaiga, 
chenille and others remain outside the attention of scientific research. Prospects for further explorations in the 
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direction of generalizing specifically Ukrainian design – clothing design and its far-reaching transformations 
are formulated.

Key words: upcycling, design, historiography of upcycling, quilting, art trends, patchwork, upcycling techniques.

Вступ. Війна в Україні внесла разючі зміни 
у життя нашого суспільства. Повномасш-
табне вторгнення з боку російської федерації 
призвело до значного знищення інфраструк-
тури, закриття великої частини бізнес-струк-
тур, зниження матеріального рівня життя 
українців тощо. Війна, відповідним чином, 
вплинула і на індустрію моди, оскільки в кон-
тексті військових подій відбулося і продовжує 
відбуватися переосмислення сенсів дизайну 
і мода набуває нового сенсу. Одним із шля-
хів, який на нашу думку варто розглядати 
як спосіб економії ресурсів країни під час 
війни – є дизайнерська концепція переробки 
одягу для вторинного вжитку, яка завдяки 
своїм економічним, екологічним та естетич-
ним властивостям надає нового життя вико-
ристаним речам [4, c. 172].

Сама ідея такого підходу привертає увагу 
багатьох дослідників у сфері дизайну. Так, 
у дисертаційному дослідженні А. Гахової 
«Дизайн екологічного одягу: ґенеза, концеп-
ції, новації» [7, c. 5] дослідницею конкретизу-
ються архетипи екологічного одягу які автор 
об’єднує в чотири основні групи: традицій-
ний народний одяг, для якого характерним 
є використання натуральної сировини, засто-
сування безвідходного крою, дбайливе став-
лення до одягу та можливість його ремонту 
і переробки; одяг відомих модельєрів початку 
ХХ ст., які в основу своєї творчості поклали 
принципи виготовлення народного одягу; 
максимально ергономічний і практичний одяг, 
розроблений М. Віонне, Л. Бейєр-Вольгер,  
В. Татліним, О. Екстер, Б. Рудофскі; одяг, 
виготовлений з використанням технік печ-
ворку та квілтінгу, що є прикладом безвідход-
ного виробництва одягу (С. Делоне, Н. Гонча-
рова, А. Лоос, Б. Рудофскі); уточняє основні 
функції дизайну еко-одягу: естетична, ерго-
номічна, економічно-соціальна, функція збе-
реження природних ресурсів, комплексна та 
послідовна функція, інноваційна, функції 
екологічної відповідальності та екологічної 
свідомості [7, c. 5]. У практичній площині 

таке відтворення традиційних технік у поєд-
нанні з закликами екологічного руху щодо 
переробки старого одягу сприяє світовому 
визнанню та застосуванню технік печворку 
та квілтінгу в колекціях відомих модних 
домів [7, c. 85], таких як Valentino, Missoni, 
Giorgio di Sant’Angelo, Yves Saint Laurent та 
ін. Відтак, дослідження історіографії розви-
тку ідей апсайклінгу у дизайні крізь призму 
напрямів мистецтва XX ст. є виключно акту-
альним адже поза межами наукових розвідок 
залишаються питання символізму контексту 
та мінімалістичності композиції у дизайні 
сучасного одягу із використанням різновидів 
технік апсайклінгу.

Матеріали та метод. Використано комп-
лекс взаємопов’язаних наукових методів 
дослідження, які базуються на застосуванні 
системного підходу як методології поєднання 
мистецтвознавчих, культурологічних, філо-
софських, психологічних, педагогічних, соці-
ологічних, та проєктних знань. Теоретичного 
рівня: аналіз, синтез, порівняння, класифіка-
ція та систематизація результатів досліджень; 
аналіз періодичних видань, документів, фак-
тологічної та статистичної інформації, дис-
ертаційних робіт тощо – для вивчення стану 
дослідженості проблеми, обґрунтування 
й уточнення дефініцій ключових понять, для 
систематизації та узагальнення науково-літе-
ратурних джерел використано літературно-
аналітичний метод; застосування методів 
історико-типологічного, аналітичного, 
семантичного та прагматичного підходів 
дозволило виявити характерні особливості 
типології історичної динаміки дизайнерських 
змін сучасного одягу із використанням технік 
апсайклінгу та узагальнити стильові транс-
формації у проєктних концепціях модельєрів-
дизайнерів ХХІ століття.

Результати. Взагалі практика переши-
вання ношених речей не має зафіксова-
ної дати винаходу. Ще з давніх часів люди 
застосовували цей метод. Створення виробів 
із вживаних речей раніше було спричинене 
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нестачею чогось, а сьогодні навпаки попу-
лярне через надмірну кількість виробле-
ного та містить у собі екологічну складову 
[9]. Слово «апсайклінг» має англійське 
походження (upcycling – вторинне викорис-
тання) і означає творче перевтілення відхо-
дів у витвори мистецтва, побутові вироби, 
одяг, аксесуари тощо. Перш за все, наголо-
симо, що апсайклінг – це креативна пере-
робка старих речей у модний одяг, аксесуари, 
предмети побуту, декору тощо. На сьогодні 
чимало речей, у тому числі одягу, викида-
ється. Бездумне споживання шкодить еко-
логії, тому ідеї апсайклінгу стали популяр-
ними та є засобом екологічного виховання 
молоді [5, c. 115–116.]. В Оксфордському 
словнику (Oxford Learner’s Dictionaries) тер-
мін «апсайкл» (анг. Upcycle) означає: «пере-
робити предмет, який вже використовувався, 
таким чином, щоб ви зробили щось більш 
якісне або цінне, ніж оригінальний пред-
мет» [32]. У Кембриджському словнику 
(Cambridge Dictionary) «апсайклінг» (англ. 
Upcycling) трактується як «діяльність з виго-
товлення нових меблів, предметів тощо зі 
старих або вживаних речей чи відходів» [33].

Звертаючись до історичних витоків 
понятійнo-термінологічного апарату, при-
нагідно зауважимо, що перші згадки про 
апсайклінг (англ. Upcycling) та даунсайклінг 
(англ. Downcycling), в означеному контексті, 
з’явилися в 1994 році у газеті «SALVO» як 
заклик до населення Великої Британії про 
економічне та усвідомлене споживання: «ми 
повинні використовувати апсайклінг, адже 
старі продукти мають набувати більшої 
цінності, а не меншої» [30]. Значення тер-
міну «апсайклінг» було визначено експертом 
зі сталої моди Сенді Блек як: «Дизайн з вико-
ристанням переробки або відходів для виго-
товлення продукту такої ж або вищої, але 
не нижчої якості» [24, c. 17]. Популяризації 
цей термін набув завдяки спільним зусиллям 
хіміка В. Макдоноу та архітектора М. Браун-
гарта у їхній знаменитій роботі «Від колиски 
до колиски. Змінюємо підхід до того, як ми 
створюємо речі» (англ. Cradle to Cradle: 
Remaking the Way we Make Things) [24, c. 17]. 
Серед багатьох наукових робіт, що визначають 

своїм предметом дослідження різних аспек-
тів вивчення такого методу переробки як 
апсайклінг, на наш погляд, варті уваги роботи 
А. Гахової та І. Єременко [6, c. 68]. Як слушно 
зазначають науковиці: «сенс переробки про-
дукту засобом апсайклінгу відрізняється від 
ресайклінгу. Ресайклінг (англ. Recycling) – 
повна переробка сировини з метою створення 
нових предметів, тобто створення «повтор-
ного циклу» використаного одягу. Терміни 
«апсайклінг» та «ресайклінг» практично 
схожі за визначенням, але треба зауважити 
на префікси up- та re-, саме це виявляє най-
важливішу відмінність. Апсайклінг вирішує 
переробку без втручання у склад та власти-
вості матеріалу, наприклад, виготовлення 
нового продукту може здійснюватися завдяки 
розкладанню старого продукту до дета-
лей крою, а потім із отриманого матеріалу 
виготовляється новий виріб. Для переробки 
старих виробів за допомогою ресайклінгу 
потрібне спеціальне устаткування й особливі 
технології, наприклад, розщеплення попе-
реднього продукту до стану сировини, з якої 
можна виготовити новий текстиль, матеріал 
тощо бажаної форми чи з певними власти-
востями. Тобто апсайклінг більше відповідає 
вторинному використанню, а ресайклінг – 
вторинній переробці сировини, це найважли-
віший момент, розбіжність якого було вияв-
лено в процесі дослідження» [6, c. 68]. Відтак, 
погоджуючись з авторами цього дослідження 
хочемо акцентувати увагу на конкретизованій 
відмінності між значеннями «апсайклінг» та 
«ресайклінг».

Отже, резюмуючи вищезазначені харак-
теристики, стало можливим уточнити трак-
тування поняття «апсайклінг» таким чином: 
«Апсайклінг (англ. Upcycling) – це переробка 
вже наявних речей для вторинного вжитку, 
яка завдяки своїм економічним, екологічним 
та естетичним властивостям надає нового 
життя використаним речам. Апсайклінг 
є одним із можливих шляхів який пропону-
ється розглядати як спосіб економії ресурсів 
країни під час війни» [4, c. 172]. 

Наслідки російського вторгнення не оми-
нули і сфери модної індустрії. На сьогод-
нішній день, при створенні колекцій одягу, 
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у сучасному дизайні серед виробників та сві-
тових брендів досить поширеним є викорис-
тання технік апсайклінгу, що розглядаються 
як один із дієвих шляхів переробки вживаних 
речей та виявився потребою часу ще у пері-
оди лихоліть Першої (1914–1917 рр.) та Дру-
гої світових війн (1939–1945 рр.), повоєнного 
періоду і залишився актуальним в умовах 
скрутних часів сьогодення [1, С. 24]. Питан-
ням систематизації напрямів апсайклінгу та 
мистецької своєрідності цієї техніки при-
свячено дослідження таких науковців як: 
О. В. Єжова, Г. Є. Суворкіна, О. В. Красенко, 
Е. В. Мельничук. Напрямами формоутво-
рення нових моделей одягу дизайнерів, що 
працюють в техніці апсайклінг, є [8, c. 85–86]: 
1) поєднання вже існуючих конструкцій між 
собою; 2) вживаний одяг використовується 
лише як матеріал; 3) розробляються нові 
конструкції з поєднання вживаного і нового 
матеріалів.

Питанню апсайклінгу та застосування 
цієї техніки в різних її проявах присвячено 
сучасні дослідження таких науковців як: 
М. Вороніна, О. Лавренюк, Н. Литвиненко 
[11, c. 177–185]. У спільній статі авторів «Вто-
ринне використання матеріалів у дизайні 
одягу» проаналізовано творчість провідних 
українських та зарубіжних брендів таких 
як: Alexander McQueen, Maison Margiela, 
Ksenia Schnaider, Postushna тощо. А також 
проаналізовано шляхи застосування техніки 
апсайклінг у створенні чоловічих та жіно-
чих колекцій одягу. Ми переконані у тому, 
що [4, c. 172]: методи переробки ношених 
речей дозволяють знайти баланс між дизай-
нерськими нововведеннями, естетичними 
потребами споживачів в складній еконо-
мічній ситуації. А також вважаємо за необ-
хідне підкреслити про важливість розуміння 
[4, с. 175]: що усвідомлене створення різ-
номанітних виробів дозволяє збалансувати 
економічні та естетичні запити суспільства. 
З таких позицій людина заощаджуватиме 
кошти, перероблятиме використані речі і при 
цьому матиме унікальну дизайнерську річ 
або предмет побуту, який у мирний час сим-
волізуватиме пережите. Упродовж останніх 
декількох років в Україні цей напрям набуває 

все більшої популярності [4, c. 173]. Під час 
війни вітчизняні дизайнери активно руха-
ються у цьому руслі, пропонуючи спожива-
чам різноманітні вироби, виконані методом 
апсайклінгу. Відтак, на сьогоднішній день, 
дослідженням апсайклінгу займається багато 
вітчизняних дослідників, але поза межами 
наукових розвідок залишаються питання 
символізму контексту та мінімалістичності 
композиції у дизайні сучасного жіночого 
одягу із використанням технік апсайклінгу 
[1, c. 25].

Наступним кроком наших теоретичних 
пошуків було уточнення того, що вихо-
дячи з сутності трактування самого поняття 
«апсайклінг», існує широкий спектр напря-
мів використання його різновидів. Конкрети-
зуємо їх: апсайклінг в елементах інтер’єру; 
в елементах архітектури; в промисловості 
(електроніка та електрика); в декоративних 
прикрасах; одязі; взутті. Наочно ці загальні 
напрями подано нами на рис. 1.

Схарактеризуємо та конкретизуємо ці 
напрями на прикладах. Так, серед багатьох 
прикладів використання напрямів різновидів 
апсайклінгу на наш погляд найбільш харак-
терними є: 

– елементах інтер’єру (наприклад: ство-
рення картин монахині-переселенки Т. Полот-
нюк в стилі «стимпанк» зі старих металевих 
предметів (див. рис. 2);

Рис. 1. Напрями апсайклінгу
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Рис. 2. Картина монахині-переселенки 
Т. Полотнюк виконані в стилі «стимпанк»  

з старого заліза, гайок, запчастин, металевих 
предметів тощо 2023 р. [13]

– в одязі (наприклад: виготовлення суконь 
з нетрадиційних матеріалів (паперових газет) 
майстринями матір’ю М. Ральф та її донькою 
К. Майкес) (див. рис. 6);

– взутті (наприклад: створення групою 
дизайнерів в рамках проєкту «Tokyo Kimono 
Shoes» шкіряного взуття «туфлі-кімоно» зі 
старих невикористаних кімоно (див. рис. 7).

Під впливом відчутних кліматичних 
змін і загострення сучасних проблем над-
лишкового виробництва та споживання, 
можна констатувати посилення в суспіль-
стві запиту на «свідому, екологічну моду», 
створення якої, зокрема, відбувається за 

Рис. 3. Зображення відомих персонажів  
з фільмів створених з металобрухту зроблених 

командою архітекторів та скульпторів  
з Таїланду 2019 р [14]

Рис. 4. К. Браун та В. Гаррет надання 
перегорілим лампочкам іншого призначення 

у вигляді інтерактивної інсталяції Хмари 
(«Cloud») [26]

– елементах архітектури (наприклад: 
створення командою художників та скуль-
пторів з Таїланду скульптур з металобрухту 
(див. рис. 3);

 – у промисловості (електроніка та елек-
трика) (наприклад: створення митцями 
К. Браун та В. Гаррет масштабної інтер-
активної інсталяції Хмари («Cloud») з 
1, 000 працюючих та 5, 000 перегорілих лам-
почок (див. рис. 4);

 – у декоративних прикрасах (наприклад: 
виготовлення зі старих джинсів сережок у 
вигляді троянд (див. рис. 5);

Рис. 5. сережок зі старих джинсів 2021 р. [29]
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Рис. 6. Зображення паперових суконь виготовлених приблизно з 50 газет та клейкої стрічки. 
Автори матір М. Ральф та її дочка К. Майкес 2015 р. [25]

Рис. 7. Створення унікального шкіряного взуття «туфлі-кімоно» з невикористаних дорогих 
шовкових халатів (кімоно) 2022 р. [31]

допомогою одного з напрямів екодизайну – 
апсайклінгу. Останніми роками цей тренд 
набуває все більшої популярності серед 
світових та українських брендів одягу 
[11, с. 181]. З метою подальшого аналізу 
розвитку ідей апсайклінгу у дизайні, кон-
кретизувавши сутність самого поняття та 
з’ясувавши його основні напрями, нами 
й було зроблено спробу визначити історичні 
витоки апсайклінгу у дизайні загалом.

Як свідчать наукові розвідки [6, с. 77] та 
інші, у XVIII ст. близько третини сімейного 
бюджету витрачалась на одяг, завдяки цьому 
люди мали лише кілька предметів одягу, а одяг 
носили поки тканина, з якого він складався, 
витримувала час, перешиваючи в інший одяг 
або модифікуючи його. До XIX ст. текстиль 
в основному вироблявся вручну за допомо-
гою довготривалих та трудомістких процесів, 
тому мода змінювалася повільно і поступово, 
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поширюючи свій вплив з великих міст і до 
сільських місцевостей. Люди переробляли 
свій старий одяг відповідно до модних ново-
введень свого часу (наприклад, шовкові 
сукні ХVII ст., які перешивались у нові сукні 
ХVIII ст.), виправляли його, щоб збільшити 
практичність, а згодом продавали одяг на 
ринку вживаного одягу. Раціональний підхід 
простежується на протязі всього історичного 
розвитку костюма до ХХ ст., у прояві береж-
ливого використання матеріалів для одягу 
з причин високої його вартості. До індустрі-
алізації текстильного виробництва у XIX ст., 
тканини та одяг були дорогими, заповітними 
товарами, які в буквальному сенсі слова вико-
ристовувалися на шматки [24, с. 1] і саме тому 
цінувалися і мали вторинне використання. 
Так, починаючи ще з XIX ст., вживаний одяг 
становив значну частину гардеробу майже 
кожної людини в Європі та Північній Аме-
риці – за винятком лише дуже заможних. 

Далі на початку ХІХ ст. вишукані вишиті 
жилети вийшли з моди. Проте навіть немод-
ний одяг та аксесуари мали цінність на ринку 
секонд-хенду протягом XVIII–XIX ст. Заува-
жимо, що хоча шовк XVIII ст. надавав більш 
ніж достатньо матеріалу для суконь XIX ст., 
він був не єдиною тканиною, яку переробили 
на інший одяг. Наприкінці XIX ст. досягло 
свого розквіту американське ремесло «боже-
вільного квілтингу». До 1930-х років багато 
таких ковдр прийшли в занепад, але їх про-
довжували передавати як сімейні реліквії. 
Яскравим прикладом цього текстильного 
мистецтва є чоловічий халат 1930-х років 
виготовлений з різнокольорових клаптиків 
тканини [24, с. 11]. 

У XX ст процеси перешивання шалі 
«Paisley» в нові вироби продовжувалися. 
Яскравим прикладом цього є чоловічий кос-
тюм з колекції MFIT який був виготовлений 
на замовлення в італійської кравецької фірми 
«Cifonelli» [24, с. 9]. «Історично, метод зміни 
лицевої частини на зворотну продовжував 
термін служби одягу, а саме припускав розби-
рання костюму, перевертання деталей крою 
і зшивання, якщо матеріал верху забруднився 
або зносився» [7, с. 82]. Наголосимо, що істо-
ричні приклади такого одягу є важливими для 

нашого дослідження ще й тим, що тканину 
було перевернуто на виворітну сторону.

Варто визначити історичний аспект розви-
тку концепцій апсайклінгу, які базуються на 
техніці печворк. Вперше одяг виготовлений 
із застосуванням техніки печворк було вияв-
лено на різьбленій фігурі фараона з першої 
єгипетської династії та датується приблизно 
3400 роком до нашої ери, але тільки в добу 
середньовіччя такий одяг набув свого широ-
кого поширення серед європейських країн, 
а потім з ХІХ ст. простежується як націо-
нальна спадщина печворк-ковдр колоніальної 
Америки. 

На поч. ХХ ст. техніка печворку набула 
широкої популярності. Модний дім «Мірбор» 
(англ. House of Myrbor), відкритий М. Куттолі 
у 1922 р., заслуговує окремої уваги у вивченні 
застосування технік печворку і квілтінгу 
на зламі вінтажності й сучасності. В ньому 
працювали видатні художники, включаючи 
П. Пікассо, А. Матісс та дизайнерку Н. Гонча-
рову, яка створювала сукні з використанням 
аплікативних технік печворк [7, с. 57–58] 
(див. рис. 8). 

1920 р. у щоденній газеті «La Nazione di 
Firenze» було опубліковано вкладиш «зроби 
сам» з паперовою викрійкою та мірками 
комбінезону «Тута» розробленого художни-
ком Е. Міхаеллес на прізвисько «Таяхт» та 
його братом Р. Альфредо [23]. Пошиття ком-
бінезону передбачалося з будь-яких тканин 
та було розраховано на всіх жінок, які мали 
вдома швейну машину, і найголовніше, від-
повідало трьом буквам Е: «економічність», 
«ергономічність» та «ефективність». «Дійсно, 
костюм «Тута» поєднує естетику з функціо-
нальністю, коливаючись між стилем Арт-деко 
та дизайн-розробками студентів «Баухауз», 
між майстерністю та промисловим виробни-
цтвом» [6].

Легка промисловість часів Другої світо-
вої війни (1939–1945 рр.), потерпала через 
брак тканин більшість яких спрямовувалась 
на потреби фронту, наприклад: з нейлону 
почали виробляти військові парашути, рюк-
заки для армійців, тенти для вантажівок, час-
тину фронтового обмундирування і навіть 
бронежилети [20]. Так, з шовку відшивали 
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парашути і комплектуючі до них, а при виго-
товленні пороху для снарядів використо-
вувалась бавовна. Вищезазначене, актуалі-
зувало практичну реалізацію різного роду 
ідей, які були тим чи іншим чином пов’язані 
з апсайклінгом. А саме: створення святкового 
вбрання з перешитого парашуту [2, с. 91], 
почалося виготовлення різного типу аксесуа-
рів, зокрема, із вітрового скла збитих літаків, 
тощо. Утім, ідея створювати одяг із парашу-
тів не нова. Під час Другої світової парашути 
часто використовувалися повторно. Запасливі 
військові зберігали свої власні парашути або 
купували їх у колег, іноді й брали як трофей. 
Виходити заміж у сукні з військового пара-
шута стало новою традицією військового 
часу та пошани нареченому, який повернувся 
з фронту. Так, у Смітсонівському інституті 
зберігається весільна сукня американки 
Рут Генсінгер, зшита з парашута її нарече-
ного Клода. У 1944 році американський пілот 
Клод Генсінгер був підбитий японською ППО, 
він катапультувався та врятувався, провів ніч, 
загорнувшись у парашут, а вранці повернувся 

до своїх. Парашут, який урятував йому життя, 
він зберіг, і після повернення додому вручив 
Рут як подарунок [18].

Як зауважує Д. Шестакова [19], найлогіч-
ніший і цілком зрозумілий результат впливу 
війни на моду – це, звичайно, всілякого роду 
обмеження. Мода набуває нового аскетич-
ного сенсу, пов’язаного із потребою вижи-
вання, а всі інші, декоративні сенси, здаються 
непотрібними і зайвими. Немає принципової 
різниці, що саме буде у фокусі нашої уваги – 
одна з численних війн давнього світу чи між-
народні конфлікти ХХ століття, зрозуміло 
одне: війна – це гуманітарна, економічна ката-
строфа, яка порушує усталений порядок життя 
і робить недоступними прості речі. У такому 
аспекті авторка обґрунтовує думку про обме-
ження і дефіцит, що виникали у період війн, 
часто підтримувалися урядовими програмами 
і формували концепції, базові для моди пев-
ного часу. Так, кампанія часів Другої світової 
війни британського міністерства інформа-
ції, назву якої можна вважати універсальним 
слоганом моди будь-якого воєнного часу 

Рис. 8. Наталія Гончарова. Вечірня сукня виконана у техніці печворк, приблизно 1923 р. 
Модний будинок «Мірбор» (англ. House of Myrbor). Франція. Сукня знаходиться в Лондонському 

музеї «Вікторії та Альберта» (Victoria and Albert Museum, London) [21]
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«Make – do – and – mend» («Будь скромнішим 
і зроби сам»), закликала переробляти чоловічі 
елементи одягу на жіночі, самостійно ство-
рювати в’язаний гардероб, активуючи такі 
феномени як секонд–хенд і хенд мейд. Поді-
бна ж тенденція була характерна і для розви-
тку моди під час Першої світової війни, коли 
жінки і діти в’язали шкарпетки , шарфи та 
інше для військових, віддаючи данину патрі-
отизму [19].

Сприйняття квілтів як текстильного мис-
тецтва вперше з’явилося в 1960-х роках. 
Яскравим прикладом поважного ставлення до 
історичного текстилю є робота А. Сардінья 
«Ансамбль» спроєктована 1967 р. з клаптико-
вої ковдри (див. рис. 9).

Відтак, застосування технік печворку та 
квілтінгу кінця XX ст. хронологічно струк-
туровано та описано дослідницею А. Гахо-
вою у таблиці «Техніки печворк та квілтінг 
в повторному використанні вживаного одягу 
за концепцією апсайклінг» [7, с. 222]. Далі, 
у середині та наприкінці 1960-х років носіння 
«секонд-хенду» або «вінтажного одягу», 

почало перетворюватися на справжній 
тренд серед молоді. Яскравим прикладом 
є вінтажна віскозна сукня дружини Л. Він-
тера власника бутіка «Yesterday’s News» 
представленого в елітному універмазі Нью-
Йорку – «B. Altman». В сукні місіс Г. Вінтер 
[24, с. 12–14] було вдало поєднано дві панівні 
тенденції тієї епохи – носіння вінтажного 
одягу та сучасні переосмислення минулих 
фасонів. Ми підтримуємо слушну думку 
А. Ю. Гахової [7, с. 61–62] про те, що серед 
більшості науковців вважається, що вто-
ринна переробка одягу набула популяризації 
серед руху хіпі 1960-х років, який був про-
тестом на повоєнне становище та рефлексією 
на заклики екологічних спілок. Безсумнівно 
їх побут, виготовлення одягу були достат-
ньо економічними, а концепція існування – 
екологічною за самобутнім стилем життя. 
Вони купували одяг з блошиних ринків та 
шили його власноруч, широко використову-
ючи техніку печворку, ручну вишивку. Отже, 
представників хіпі можна вважати засновни-
ками уповільненої моди. До кінця 1960-го 

Рис. 9. Адольфо Сардінья «Ансамбль» 1967 р. (спроєктовано), XIX ст. (виготовлено). Вбрання 
зроблено з антикварної клаптикової ковдри. США. Вбрання знаходиться в Лондонському музеї 

«Вікторії та Альберта» (Victoria and Albert Museum, London) [22]
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десятиліття «природний» вигляд хіпі асоцію-
вався з екологізмом. Кілька елементів їхнього 
одягу наприклад, земляні тони, конопляна 
тканина та печворк – вважалися прототипами 
для деяких сучасних екологічних модних 
тенденцій. Однак багато сучасних шикар-
них стилів далекі від своїх земних аналогів 
1970-х років [24, с. 253]. 

В історичному поступі людства ХХ століття 
далі використання техніки апсайклінг поста-
вало одним із шляхів розв’язання нагальних 
проблем індустрії моди за часів Першої та 
Другої світових війн, а також залишається 
актуальною потребою безвідходного вироб-
ництва й сучасної індустрії моди [2, с. 93]. 
Принагідно зауважимо, що надання речам 
«другого життя» гостро поставало ще у роки 
Першої світової війни (1914–1918 рр.), під 
час якої з’явилися спеціалізовані видання, 
наприклад «Створи і покращ». У таких жур-
налах мод надавалися рекомендації, поради 
на кшталт [19]: як створити «нову» сукню 
зі шматочків кількох старих, придбаних на 
секонд-хенді, або прикраси із корок, пляшко-
вих кришок тощо.

Ще одним здобутком роботи Д. Шеста-
кової [19] в аспекті нашого дослідження 
слід назвати те, що: «Через дефіцит виникає 
таке унікальне явище, як фантомна мода, 
серед артефактів якої можна зустріти пояси 
з риб’ячої шкірки, взуття з целофану, соломи, 
старих газет. Італійський дизайнер Сальва-
торе Феррагамо навіть отримав премію Neiman 
Marcus Award за свій оригінальний вина-
хід – черевики America з нейлонової сітки (це 
надавало виробу такої затребуваної міцності 
і зменшувало витрати цього стратегічного 
матеріалу) на клиноподібних підборах. Сьо-
годні проживаючи в умовах повномасштабної 
війни актуалізувалося коло проблем у роботах 
українських дизайнерів в аспекті переосмис-
лення ідей мистецтва у напрямі мінімалізму 
та його практичної реалізації у вигляді дизай-
нерських речей із використанням техніки 
печворк як різновиду апсайклінгу [3, с. 122]. 
У зв’язку з тим, що сучасні дизайнери одягу 
мають докладати чимало зусиль не тільки для 
піднесення рівня естетики виробу, його функ-
ціональності, а й також гармонізувати вище 

означене в цілісну композицію із закладенням 
концептуального сенсу. 

У такому ракурсі розв’язання проблеми 
найбільш доречним, на наш погляд, є звер-
нення до ключових ідей мінімалізму. Адже, 
мінімалізм – це не тільки про простоту крою, 
відсутність зайвих деталей і піднесення при-
родної грації та краси, це й про акцент на 
чомусь одному [12]. Взагалі, абстрактне 
мистецтво є одним з радикальних винаходів 
XX ст., зважаючи на те, що абстракціонізм, 
абстрактний живопис є поняттями контек-
стуально-обвантаженими та суперечливими. 
Утім, в загальному розумінні вони позначають 
мистецтво, образність якого базується радше 
на кольорі, лінії, формі та текстурі, ніж на 
мотивах, запозичених з навколишньої реаль-
ності [16, с. 69]. Багато майстрів, які засто-
совували техніки печворку були натхненні 
авангардним та модерністсько-абстрактним 
мистецтвом, дизайн-практикою таких митців, 
як С. Делоне, Н. Гончарова та інші, продовжу-
ючи дослідження оптичних ефектів кольору, 
форми, текстури. А. Гахова [7, с. 84], напри-
клад, стверджує, що такий досвід створення 
одягу зумовив переосмислення печворку та 
квілтінгу і послугував використанню їх як 
концепції дизайну еко-одягу.

Так, на момент закінчення Першої світової 
війни (1914–1917 рр.), серед представників 
абстрактного мистецтва найбільш значущими 
були роботи таких видатних скульпторів та 
художників школи Баухауз (1919–1933 рр.) 
як: Василя Кандинського (1866–1944 рр.), 
Пауля Клеея (1879–1940 рр.), Оскара Шлем-
мера (1888–1943 рр.), Тео ван Дусбурга 
(1883–1931 рр.), Джозефа Альберса 
(1888–1976 рр.) та інших. Зауважимо, що 
осередок школи Баухауз, на той період, став 
центром розвитку різних видів абстрактного 
мистецтва для усієї Європи. [16, с. 72]. 

На нашу думку, його митцям вда-
лося здійснити значний влив на сучас-
ний дизайн. Це пояснюється тим, що біль-
шість дизайнерів почали брати за джерело 
натхнення їхні витвори мистецтва та транс-
формувати їх у власні вироби, викорис-
товуючи при цьому аплікацію, колаж та 
інші різновиди апсайклінгу. Наприклад, 
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творчість німецько-швейцарського худож-
ника Пауля Клее (1879–1940 рр.) була випад-
ково абстрактною, однак сама абстракція 
переважала у його роботах, що були написані 
у період школи Баухауз. Подібно до Піта Мон-
дріана та Василя Кандинського, у своїх тео-
ріях та мистецтві майстер пензля зосереджу-
вався навколо таких елементів візуалізації як: 
точки, лінії, площини тощо. Але важливим 
залишалося те, що ці елементи були первин-
ною основою природи та абстракціонізму. 
Дослідниця Г.Б. Рудик [16, с. 72] підкреслює, 
що автора хвилював сам процес зміни форми, 
трансформації: саме колір був не лише засо-
бом встановлення гармонійних відношень, 
організації простору, а передусім енергією.

У найбільш загальній формі вдоскона-
лення дизайн-проєктування одягу пов’язане 
зі мистецько-естетичним стилем і напря-
мами кубізму, неокласицизму, сюрреалізму 
тощо. Значною специфікою також характе-
ризується дизайн-проєктування одягу, що 
трансформується. Оскільки у сучасному про-
єктуванні одягу модним є мінімалізм, який 
спирається на формуванні гардероба та скла-
дається з мінімальної кількості багатофунк-
ціональних предметів одягу, наявні значні 
можливості щодо використання предметів 
одягу, які змінюють вид та форму, елементів, 
що від’єднуються та приєднуються, а також 
нетрадиційних модних доповнень і різних 
аксесуарів [1, с. 39].

Як зазначають А. Тараненко та І. Ковшова 
[17, с. 1]: «з кожним роком зростає конкурен-
ція на ринку споживчих товарів та послуг, 
посилюється боротьба за прихильність спо-
живачів. Компанії прагнуть відрізнятися від 
конкурентів і все більше починають розу-
міти значимість бренду для бізнесу». Сьо-
годні більша частина підприємців вдалася 
до релокації, виїхавши за кордон, тим самим 
у площині українського бізнесу утворилися 
чисельні ринкові ніші, які молодим підприєм-
цям випадає можливість зайняти [27]. Також 
ми поділяємо думку Р. Расмуссена, директора 
фірми стратегічного управління «Concordia 
Ventures»: «…якщо ми отримуємо емоційну 
відповідь від наших клієнтів, це означає, 
що ми робимо щось хороше. Ми повинні 

побачити цей момент емоційної відповіді, 
якщо хочемо здобути ці перші продажі. Якщо 
ж ми не отримуємо емоційних сигналів про 
потенційну покупку нашого продукту, від-
разу змінюємо його» [28]. Адже, погоджую-
чись з багатьма дослідниками, через декілька 
років після нашої Перемоги, на ринок зайде 
велика кількість іноземних компаній, з якими 
вітчизняним виробникам буде складно кон-
курувати.

Узагальнюючи проведений ретроспектив-
ний аналіз, наголосимо, що прикладів впливу 
ідей абстракціоністів XX ст. на сучасний 
дизайн із використанням різновидів апсай-
клінгу таких, як: аплікація та колаж, існує 
досить велика кількість, але поза увагою 
наукових розвідок, нажаль, залишаються інші 
не менш цікаві різновиди (печворк, кантха, 
кінусайга, синель та інші), які потребують 
подальшого дослідження й систематизації. 
Також ідею трактування апсайклінгу ми роз-
глядаємо й в історично-центричному аспекті 
у напрямку поєднання національно-культур-
ної спадщини і сучасності. Саме така форма 
буде вміщувати не просто переробку вжива-
них речей, а й матиме складову реалізації ідей 
дизайнера щодо збереження історико-куль-
турної спадщини свого народу із одночас-
ним поєднанням сучасних модних тенденцій. 
Спрямовуючи погляд у майбутнє українського 
дизайну одягу, А. М. Осадча [15, с. 732] кон-
статує, що наразі дизайнери мають постійно 
пропонувати філософські та екологічні цін-
ності, бачення еволюції цивілізації, а не лише 
модні стильові тенденції.

Висновки. Аналіз теоретичних засад, 
методичних прийомів і практична робота 
у напрямі дослідження дозволили дійти 
висновку, що дизайн-проєктування одягу є не 
тільки актуальним прикладним завданням, 
яке знаходиться на стику технологічного та 
мистецького компонентів створення одягу для 
сучасної людини [10, с. 40], а також бере свої 
витоки в історіографії розвитку ідей апсай-
клінгу у дизайні крізь призму напрямів мис-
тецтва XX ст. [1, с. 38]: адже визначення осно-
вних тенденцій реалізації ідей апсайклінгу 
в дизайні жіночого одягу в умовах війни та 
повоєнного відновлення України є важливим 
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питанням і для наукового аналізу, особливо 
у контексті вироблення відповідного мето-
дологічного дослідницького інструментарію 
відносно дизайну проектування одягу, а також 
його основних перспектив удосконалення 
у безпосередньому взаємозв’язку з розвитком 
індустрії моди. 

Перспективи подальших розвідок. Звер-
таючись до аналізу та узагальнення саме укра-
їнського дизайн – проєктування одягу та його 

перспективних трансформацій, відзначено, 
що перспективним напрямом є подальше 
переосмислення засад вітчизняного дизайну, 
в якому функції одягу розуміються вже значно 
ширше, ніж просте задоволення утилітарних 
потреб людини і технічних можливостей часу. 
Також нагальною потребою залишаються 
подальші пошуки шляхів економії ресурсів 
при розробці колекцій чоловічих та жіночих 
виробів.
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ЦЗЯНЬ ЧУНМІН: ФОТОРЕАЛІЗМ ЯК МІСТ МІЖ ТРАДИЦІЙНИМ 
І СУЧАСНИМ КИТАЙСЬКИМ ПЕЙЗАЖЕМ

У статті досліджується творчість сучасного китайського художника Цзянь Чунміна (简崇民), в якій 
унікально поєднується фотореалістична техніка з образами регіональної ідентичності провінції Сичуань. 
Наукова новизна статті полягає у висвітленні пейзажного живопису Цзянь Чунміна, що набув своєї сво-
єрідності у синтезі традиційної і модерністичної технік, аналізу його композиційних та колористичних 
принципів. Показано, як символіка кольорів традиційного живопису тушшю інтегрована митцем в сучас-
ний пейзажний жанр. Аналіз творів майстра здебільшого присвячені ландшафтам Сичуаня, де гори, річки 
та сільські мотиви слугують символами культурної пам’яті. Через фотореалістичну техніку Цзянь Чунмін 
передає філософський підтекст, притаманний китайським культурам даосизму та конфуціанства, в яких 
пейзажі втілюють гармонію людини з природою. У сучасному світі, де домінують фотографія та цифрові 
технології, художник використовує фотореалізм як спосіб осмислення реальності, нагадуючи про цінність 
природи, необхідність збереження її первісної краси.

Автор статті зосереджується на особливостях живописного методу митця, в якому традиційні еле-
менти живопису шань-шуй («гори-води») інтегровані в сучасний контекст реалістичного напряму. Худож-
ній метод майстра ілюструє його внутрішні переживання та ставлення до економічних і соціальних 
трансформацій в країні. Цзянь Чунмін не лише документує зміни, а й створює візуальні маніфести, що 
піднімають питання екології, втрати автентичності та місця людини у світі. Дослідження базується на 
аналізі композиції, кольорової палітри та символіки робіт художника на основі його інтерв’ю та вистав-
кових проектів. Визначено, що живописні роботи майстра втілюють не лише візуальну красу природи, а й 
її емоційну глибину, що притаманно традиційному китайському пейзажу. Творчість Цзянь Чунміна – це не 
просто мистецтво «технічного відтворення», а складний діалог між локальною ідентичністю та глобаль-
ними викликами, що робить його однією з ключових фігур сучасного китайського реалізму.

Ключові слова: образотворче мистецтво, живопис, фотореалізм, жанр, традиція, пейзаж, сичуань-
ська школа живопису, Китай, ЦзяньЧунмін.

Gао Honggang. JIANG CHUNMING: PHOTOREALISM AS A BRIDGE BETWEEN 
TRADITIONAL AND CONTEMPORARY CHINESE LANDSCAPE

The article examines the work of the contemporary Chinese artist Jian Chongming (简崇民), which uniquely 
combines photorealistic techniques with images of the regional identity of Sichuan Province. The scientific novelty 
of the article lies in the coverage of Jian Chongming's landscape painting, which acquired its originality in the 
synthesis of traditional and modernist techniques, and the analysis of its compositional and colouristic principles. 
It is shown how the symbolism of colours of traditional ink painting is integrated by the artist into the modern 
landscape genre. The analysis of the master's works is mainly devoted to the landscapes of Sichuan, where 
mountains, rivers and rural motifs serve as symbols of cultural memory. Through the photorealistic technique, Jian 
Chunming conveys the philosophical connotations inherent in the Chinese cultures of Taoism and Confucianism, in 
which landscapes embody the harmony of man with nature. In today's world, dominated by photography and digital 
technologies, the artist uses photorealism as a way of understanding reality, reminding us of the value of nature and 
the need to preserve its original beauty.

The author of the article focuses on the peculiarities of the artist's painting method, in which traditional elements 
of shan-shui (‘mountain-water’) painting are integrated into the modern context of the realistic trend. The artist's 
artistic method illustrates his inner feelings and attitude to the economic and social transformations in the country. 
Jian Chunming not only documents the changes, but also creates visual manifestos that raise issues of ecology, loss 
of authenticity and the place of man in the world. The study is based on the analysis of the composition, colour 
palette and symbolism of the artist's works based on his interviews and exhibition projects. It is determined that the 
artist's paintings embody not only the visual beauty of nature, but also its emotional depth, which is inherent in the 
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traditional Chinese landscape. Jian Chongming's work is not just an art of ‘technical reproduction’, but a complex 
dialogue between local identity and global challenges, which makes him one of the key figures of contemporary 
Chinese realism.

Key words: fine art, painting, photorealism, genre, tradition, landscape, Sichuan school of painting, China, Jian 
Chongming.

Вступ. У сучасному китайському мис-
тецтві постає ключове питання: як митці 
можуть інтегрувати авангардні техніки, збе-
рігаючи зв’язок із національною спадщиною. 
Провінція Сичуань – регіон з багатовіковими 
художніми традиціями, який зазнав радикаль-
них соціально-економічних змін за останнє 
десятиліття, що спричинило суперечливість 
культурного розвитку, адже стрімка модер-
нізація Китаю призводить до конфлікту між 
технологічним прогресом і збереженням тра-
диційних тем зображувального мистецтва 
(сільських пейзажів, гірських хребтів, річко-
вих долин, масивних поселень), перетворю-
ючи мистецтво на поле боротьби за культурну 
пам’ять.

Матеріали і методи. Для написання статті 
було проаналізовано ряд матеріалів, які згру-
повано у три основні категорії: історичний 
контекст китайського живопису, сучасні тен-
денції та інновації в китайському мистецтві, 
а також фотореалізм та його вплив на китай-
ський живопис.

Перша група джерел присвячена історич-
ному контексту китайського живопису, до них 
належать: Р. Барнхарт [5], де детально роз-
глянута еволюція традиційного пейзажного 
живопису гохуа; М. Саліван [8], в якій дослі-
джуються культурні та соціальні фактори 
формування китайського мистецтва; К. Клу-
нас [6], яка підкреслює філософські основи 
(даосизм, конфуціанство), що вплинули на 
пейзажний живопис Китаю.

Друга група джерел присвячена сучасним 
тенденціям та інноваціям у китайському мис-
тецтві. У статті М. Ковальової та Лю Фань 
[1] аналізується синтез традиційних і захід-
них технік в олійному пейзажі XX ст.; Сунь 
Ке [2] досліджує вплив Культурної революції 
та появу неокласицизму (в рамках якого роз-
вивається сучасний олійний пейзаж). Дослід-
ник Лу Хун [9] вивчає адаптацію олійного 
живопису до глобальних тенденцій розви-
тку мистецтва у XX століття; Сюй Мін [10] 

зосереджується на ролі світла й кольору 
в китайському живописі. Третя група матері-
алів присвячена вивченню напряму фоторе-
алізм в китайському живописі. Так, Чжижун 
Ген [4] аналізує фотореалізм як засіб дета-
лізованого зображення реальності; Сяотянь 
Гао [3] розглядає його як поєднання реалізму 
з символізмом.

Методологія роботи полягає в критичному 
аналізі зазначених джерел для виявлення 
зв’язків між традиційним китайським пей-
зажем і сучасними техніками, зокрема фото-
реалізмом. Було проведено порівняння сти-
лістичних особливостей, тематичних мотивів 
і технічних прийомів, що дозволило розкрити 
унікальність живопису Цзянь Чунміна, під-
креслюючи його внесок у розвиток сучасного 
китайського пейзажу через фотореалізм.

Результати. Творчість митців сичуанської 
школи живопису представляє своєрідний 
синтез традиційного китайського мистецтва 
та сучасних експериментальних підходів, 
що тісно пов’язано з регіональною іден-
тичністю та природним середовищем про-
вінції Сичуань. Видатні художники, такі як 
Ло Чжунлі, Чжан Сяоган, Чень Даньцін, Хе 
Дуолінг та багато інших поєднали в своїй 
творчості елементи традиційного живо-
пису для відтворення сільських сцен, пор-
третів та етнічних сюжетів, інтегруючи їх із 
фотореалістичними техніками. Одночасно, 
природні особливості регіону Сичуань, які 
охоплюють величезну котловину, оточену 
високогір’ям і мальовничими лісами, ство-
рюють унікальний контекст для творчості. 
Субтропічний мусонний клімат з м’якими та 
вологими зимами, іноді жарким літом, забез-
печує родючі землі, багату флору та фауну, 
що надихає художників на відтворення не 
тільки зовнішнього вигляду природи, але 
й її внутрішньої сили та символічного зна-
чення. Цей діалог між мистецтвом і «при-
родою» дозволяє сичуанським живописцям 
передавати глибокий наратив про спадщину 



59

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

регіону, його історичний розвиток та сучасні 
соціокультурні процеси.

Творчість Цзянь Чунміна (简崇民) чудово 
вписується в контекст живопису сичуань-
ської школи шляхом поєднання традиційних 
мотивів і сучасних експериментальних під-
ходів. Його пейзажні картини, що вирізня-
ються витонченою деталізацією, яскравою 
палітрою та гармонійними композиціями, 
відображають глибоке сприйняття природи, 
властиве сичуаньським митцям. Як і пред-
ставники видатної художньої школи, Цзянь 
Чунмін інтегрує реалістичну техніку із сучас-
ними методами виконання, що дозволяє пере-
дати як зовнішню красу пейзажів, так і їх сим-
волічну, філософську насиченість. Цей синтез 
традиційного і модерного створює унікаль-
ний художній стиль, який резонує з ідеалами 
сичуаньського живопису та його постійною 
потребою відображати як природні умови 
регіону, так і соціокультурні процеси в Китаї.

Цзянь Чунмін (1947 р.н.) любив малювати 
з дитинства, особливо в традиційній тех-
ніці тушшю (国画, гохуа). Під час навчання 
в інституті він зацікавився творчістю таких 
імпресіоністів (Моне та Ренуар), роботи яких 
вивчав на виставках французького живопису 
в Китаї. Роботи Цзянь Чунміна отримали 
широке визнання як у Китаї, так і за його 
межами. Його виставки привертають увагу 
поціновувачів мистецтва, а картини високо 
цінуються колекціонерами за їхню технічну 
майстерність і емоційну глибину [10, с. 124].

Одним із ключових елементів творчого 
процесу Цзянь Чунміна є використання 
фотографій як референсів для його картин. 
У своїх інтерв’ю він зазначає, що фотогра-
фії допомагають йому зафіксувати складні 
стани природи, як туман, або схід сонця чи 
відблиски світла на воді, які важко відтво-
рити лише з натури або по пам’яті [9, c. 27]. 
Метод точної фіксації певного стану природи 
є типовою рисою фотореалізму, в якому реа-
лістичність і деталізація відіграють головну 
роль [4, c. 49]. Проте Цзянь Чунмін не обмеж-
ується простим копіюванням зображень. Він 
використовує фотографії як основу, додаючи 
власну інтерпретацію – підсилюючи кольори, 
змінюючи перспективу чи акцентуючи певні 

елементи, щоб передати емоційний настрій 
мотиву. Після виконання ряду фотографічних 
знімків художник в майстерні ретельно їх ана-
лізує, іноді комбінуючи декілька фотографій 
для створення найвиразнішої композиції.

Спокійним, споглядальним пейзажем, що 
віддзеркалює традиційну китайську есте-
тику в сучасній техніці є живописна робота 
«Сліди весни» (рис. 1). Технічна майстерність 
художника очевидна в бездоганній компози-
ції, вишуканому колориту та ретельній дета-
лізації мотиву. Колірна палітра приглушена, 
в ній переважають земляні тони коричневого, 
сірого та зеленого. Теплі жовтувато-корич-
неві відтінки бамбукового гаю контрастують 
з більш холодними пурпуровими відтінками 
скельних виступів. Тональні переходи та 
колірне наповнення живописних плям плавні, 
що мінімізує глибину і тривимірність про-
стору у картині. Ця площинність не примен-
шує декоративності сцени – ретельна пере-
дача окремих елементів, таких як листя на 
деревах і текстури на скелях, посилює «орна-
ментальну якість» твору.

В цій роботі простежується міцний зв’язок 
з традиційним китайським живописом: 
художник використовує класичні китайські 
пензлі та туш для підмальовку, які надають 
його роботам делікатних ліній і текстур, 
характерних для каліграфії. Його композиції 
часто побудовані за принципами «шань-шуй» 
(山水, «гори-води») – традиційного жанру 

Рис. 1. Цзянь Чунмін. Сліди весни. 1994. 
Полотно, олія. 80х80. Приватна колекція
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Рис. 2. Тан Інь. Риболовля на самоті серед 
гір і струмків. Фрагмент. Кін. XV–XVI ст. 

Підвісний сувій, туш і фарби на шовку. 
351x29,4. Національний палацовий музей 

Тайбею

пейзажного живопису, де акцент робиться 
на гармонії між природними елементами 
та їхньою духовною сутністю. Його твори 
також зберігають зв’язок із класичними 
китайськими техніками, зокрема гунбі (工笔, 
«ретельний пензель»). Ця традиційна китай-
ська техніка передбачає чіткі лінії, високу 
точність і багатошарове нанесення кольорів, 
що дозволяє досягти реалістичного ефекту.

Доцільно порівняти роботу сучасного 
митця з сувоєм «Риболовля на самоті серед гір 
і струмків» (рис. 2) визначного китайського 
художника, каліграфа, поета часів династії 
Мін (1368–1644) – Тан Інь (唐寅, 1470–1524). 
Живописні твори схожі по розгортанню 
фронтальної композиції, теплому ніжному 
колориту, текстурними штрихами передачі 
рослинності, контурному обведенню окремих 
форм. На сувої Тан Інь зображено сосни, чер-
воні клени та жовте листя на фоні водоспаду 
та поточного струмка з солом’яними будиноч-
ками, розкиданими серед скелястих берегів. 
Цей «споглядальний» сільський мотив часто 
зустрічається в творах Цзянь Чунміна.

Таким чином, фотореалістичні тенденції 
в творах сучасного митця не відкидають осно-
вні принципи середньовічного традиційного 
стилю «шань-шуй». Як і майстри традиційних 
китайських пейзажів, Цзянь Чунмін зосеред-
жується на передачі духовної сутності при-
роди через стилізацію та символізм. Пейзажі 
китайських митців здебільшого присвячені 

природним краєвидам Китаю – гори, річки, 
сільські сцени, – але акцент робиться не тільки 
на точному відтворенні візуальної реальності, 
а також на її символічному та духовному зна-
ченні. Наприклад, у його картинах часто 
центральним фокусом виступають гора чи 
дерево, навколо яких розгортається сцена, що 
характерно для китайського живопису динас-
тичного періоду.

З технічної точки зору, Цзянь Чунмін демон-
струє виняткову методичність. Його творчий 
процес починається з ескізів і фотографій, 
зроблених під час подорожей, які він потім 
переносить на полотно у студії. Використову-
ючи дрібні пензлі він наносить фарбу шарами, 
створюючи глибину і текстуру, що надає його 
роботам об’ємності та реалістичності, що 
характерно для фотореалістичного напряму. 

Декоративність у роботах Цзянь Чунміна 
проявляється через продуману композицію, 
гармонійне поєднання кольорів і збалансо-
ване розташування елементів. Він вправно 
вплітає декоративні мотиви, наприклад стилі-
зовані під візерунки чи орнаментальні деталі 
природні форми, які мають відсилки до прин-
ципів традиційного китайського мистецтва, 
додаючи творам символічного змісту і від-
чуття позачасовості.

Назва відомого твору митця «Сільська міс-
цевість уві сні» (рис. 3) одразу задає тон і натя-
кає на ностальгійне та ідеалізоване бачення 
сільського життя. У китайській культурі сіль-
ська місцевість часто асоціюється з гармонією, 
простотою та духовною чистотою, що контр-
астує з хаосом і відчуженням міських реалій. 
«Сільська місцевість уві сні» може бути про-
читана як образ втраченого раю – місця, де 
людина знаходиться в гармонії з природою. 
Цей мотив ностальгії відображає ширшу тен-
денцію в сучасному китайському мистецтві, де 
художники звертаються до пейзажів, як до спо-
собу осмислення змін у суспільстві [1, с. 68]. 
У контексті Китаю, де урбанізація радикально 
змінила ландшафт і спосіб життя, твір Цзянь 
Чунміна стає своєрідним маніфестом збере-
ження – спробою зафіксувати те, що зникає. 
Цей твір спонукає глядача не лише милу-
ватися красою природи, а й задуматися над 
тим, що ми втрачаємо в гонитві за прогресом, 
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Рис. 4. Цзянь Чунмін. Буря збирається на горі 
Люпан. 1994. Полотно, олія. 80х80. Приватна 

колекція

Рис. 3. Цзянь Чунмін. Сільська місцевість  
уві сні. 1995. Полотно, олія. 80х80.  

Приватна колекція

пропонуючи глибокий коментар до людського 
стану в сучасному світі.

У роботі майстра «Буря збирається на горі 
Люпан» художник використовує панорамний 
вид зверху на пологі пагорби, вкриті яскра-
вими ділянками зернових культур (рис. 4). 
Кольори переважно червоні, помаранчеві, 
жовті та зелені, сильно підсилені і майже 
нереально яскраві, що створює відчуття 
декоративної площини, незважаючи на ілю-
зію глибини, яка досягається перспектив-
ними зменшенням віддалених об’єктів. Поля 
розмежовані різко окресленими лініями, 
що створює геометричний візерунок, який 
контрастує з більш органічними формами 
дерев і рослинності. Стилістично робота імі-
тує точність і деталізацію фотографії, досяга-
ючи гіперреалістичної якості. Лінеарність – 
ще одна ключова риса творчості митця, має 
коріння традиційного китайського живо-
пису, зокрема в техніках туші та каліграфії, 
де лінія передає форму, рух та емоції. Пра-
цюючи в олійному живописі, Цзянь Чунмін 
зберігає цей підхід, використовуючи чіткі 
контури гірських хребтів, дерев та стежок, 
які надають роботам графічності, ритму та 
ілюзії простору. Лінійність допомагає струк-
турувати композицію, вести погляд глядача 
вглиб картини і виділяти ключові елементи, 
підкреслюючи їхню важливість як метафору 

людського життя, яке балансує між змінами 
та вічними цінностями.

«Буря збирається на горі Люпан», як і інші 
роботи майстра, несе глибокий філософський 
підтекст, що відображає традиційні китайські 
уявлення про природу і людське існування. Гора 
Люпан уособлює стабільність, вічність і зв’язок 
між небом та землею, тоді як вітер і хмари сим-
волізують плинність часу й мінливість життя. 
Цей контраст нагадує концепцію «інь» і «янь», 
де гармонія виникає з поєднання протилежнос-
тей. Художник досліджує тему взаємодії людини 
з природою, переосмислюючи традиційний 
жанр «шань-шуй» у сучасному контексті, де 
традиції стикаються з модернізацією. Поетична 
назва підсилює ці ідеї, малюючи образ хмар 
і вітру, що рухаються над непорушною горою.

Висновки. У контексті сучасного китай-
ського мистецтва пейзажі Цзянь Чунміна 
є прикладом того, як художники «пере-
осмислюють» пейзажний жанр, поєднуючи 
глобальні тенденції з місцевою спадщиною. 
Фотореалізм, що прийшов із Заходу, адап-
тувався художниками до китайської есте-
тики, де природа зображується не лише як 
фізична реальність, а й як джерело духовного 
натхнення. Таким чином, Цзянь Чунмін ство-
рює міст між традиційним і сучасним, Схо-
дом і Заходом, пропонуючи свіжий погляд на 
китайський пейзажний живопис олією.



62

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

Література:
1. Ковальова М., Лю Фань. Олійний пейзажний живопис в Китаї XX століття (традиційні та інноваційні 

особливості). Актуальні питання гуманітарних наук: міжвузівський збірник наукових праць молодих вчених 
Дрогобицького державного педагогічного університету ім. І. Франка. Вип. 33. Дрогобич, 2020. С. 68–75.

2. Сунь Ке. Китайський олійний живопис періоду шрамів мистецтва та виникнення неокласицизму. 
Вісник Львівської національної академії мистецтв. 2018. № 37. С. 285–304.

3. Сяотянь Гао. Перфомативні практики в сучасному образотворчому мистецтві Китаю: морфологічний 
аспект. Актуальнi питання гуманiтарних наук: міжвузівський збірник наукових праць молодих вчених Дрого-
бицького державного педагогічного університету ім. Івана Франка. 2023. Вип. 69, т. 3. С. 84–91. 

4. Чжижун Ген. Фотореалізм у сучасному китайському живописі: жіночий портрет. Традиції та новації 
у вищій архітектурно-художній освіті. 2018. № 6. С. 47–55.

5. Barnhart R., Yang Xin, Nie Chongzheng & more. Three Thousand Years of Chinese Painting. Yale: University 
Press, 2002. 416 p.

6. Clunas C. Arts in China. Oxford: Oxford University Press, 1997. 256 p.
7. Meserve W. J., Meserve R. I. Revolutionary realism: china's path to the future. Journal of South Asian 

Literature. 1992. Т. 27. №. 2. Р. 29–39.
8. Sullivan M. The Arts of China. Berkeley: University of California Press, 1984. 278 p.
9. 鲁虹.新世纪以来的中国当代油画. 画刊. 2011.№ 6. 页. 27–29. 
10. 徐铭. 浅谈光与色对现代中国画创新的影响. 理论与创作. 2005. № 3. 页. 124–125.

References:
1. Kovalova, M., & Liu, Fan. (2020). Oliinyi peizazhnyi zhyvopys v Kytai XX stolittia (tradytsiini ta innovat-

siini osoblyvosti) [Oil landscape painting in China in the 20th century: Traditional and innovative features]. Aktu-
alni pytannia humanitarnykh nauk: mizhvuzivskyi zbirnyk naukovykh prats molodykh vchenykh Drohobytskoho der-
zhavnoho pedahohichnoho universytetu im. I. Franka – Current Issues in the Humanities, 33, 68–75. [in Ukrainian].

2. Sun Ke. (2018). Kytaiskyi oliinyi zhyvopys periodu shramiv mystetstva ta vynyknennia neoklasytsyzmu 
[Chinese oil painting during the scar art period and the emergence of neoclassicism]. Visnyk Lvivskoi natsionalnoi 
akademii mystetstv – Bulletin of the Lviv National Academy of Arts, 37, 285–304. [in Ukrainian].

3. Xiaotian Gao. (2023). Performatyvni praktyky v suchasnomu obrazotvorchomu mystetstvi Kytaiu: mor-
folohichnyi aspekt [Performative practices in contemporary Chinese visual art: A morphological aspect]. Aktualni 
pytannia humanitarnykh nauk – Current Issues in the Humanities, 69(3), 84–91. [in Ukrainian].

4. Zhizhzhun Hen. (2018). Fotorealizm u suchasnomu kytayskomu zhyvopysi: zhinochyi portret [Photoreal-
ism in contemporary Chinese painting: Female portrait]. Tradytsii ta novatsii u vyshchii arkhitekturno-khudozhnii 
osviti – Traditions and Innovations in Higher Architectural and Art Education, 6, 47–55. [in Ukrainian].

5. Barnhart, R., Yang Xin, Nie Chongzheng, & more (2002). Three Thousand Years of Chinese Painting. Yale: 
University Press, 416. 

6. Clunas, C. (1997). Arts in China. Oxford: Oxford University Press, 256 [in English]
7. Meserve, W. J., Meserve, R. I. (1992). Revolutionary realism: china's path to the future. Journal of South 

Asian Literature. Т. 27, 2. 29–39. [in English].
8. Sullivan, M. (1984). The Arts of China. Berkeley: University of California Press, 278. 
9. 鲁虹 (2011).新世纪以来的中国当代油画 [Chinese Contemporary Oil Painting since the New Century]. 画

刊. Picture magazine, 6. 27–29. [in Chinese].
10. 徐铭 (2005). 浅谈光与色对现代中国画创新的影响 [The Influence of Light and Colour on the Innovation 

of Modern Chinese Painting]. 理论与创作. Theory and Creation, 3. 124–125. [in Chinese].



63

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

УДК 7.05:004.51:364-7
DOI https://doi.org/10.32782/uad.2025.1.6

Грушовський Тарас Ігорович,
аспірант 
Київської державної академії декоративно-прикладного 
мистецтва і дизайну імені Михайла Бойчука
ORCID ID: 0009-0003-9587-2951
grushowskiytaras@gmail.com

БЕЗКОНТАКТНИЙ ЖЕСТОВИЙ ІНТЕРФЕЙС  
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САМООБСЛУГОВУВАННЯ ДЛЯ КОРИСТУВАЧІВ  
КРІСЕЛ КОЛІСНИХ

Метою статті є дослідження потенціалу безконтактного жестового інтерфейсу як ефективного 
засобу забезпечення інклюзивного цифрового середовища для людей, які користуються кріслами колісними. 
Основна увага приділяється аналізу можливостей впровадження жестових інтерфейсів у публічних інтер-
активних кіосках самообслуговування, їхньому впливу на доступність технологій, користувацький досвід 
та адаптацію таких систем відповідно до потреб людей з порушеннями опорно-рухового апарату. Роз-
глянуто поняття інклюзивності як фундаментального принципу створення доступних технологій. Роз-
глянуто концепцію інклюзивного дизайну, яка передбачає розробку продуктів та середовищ, що можуть 
використовуватися максимально широким колом людей незалежно від їхніх фізичних обмежень. Визначено 
ключові аспекти адаптації кіосків самообслуговування з урахуванням потреб людей з порушеннями опорно-
рухового апарату. Розглянуто проблеми, що виникають у користувачів з обмеженою рухливістю під час 
взаємодії з кіосками самообслуговування. Проведено аналіз існуючих рішень у сфері розпізнавання жестів. 
Проаналізовано їхній потенціал для створення інклюзивного інтерфейсу. У межах дослідження було роз-
роблено два прототипи безконтактних жестових інтерфейсів, що застосовують різні підходи до жес-
тового керування, та проаналізовано зручність використання та сприйняття інтерфейсу. Дослідження 
також включає розробку рекомендацій для створення жестових інтерфейсів. Запропоновані результати 
можуть бути застосовані для вдосконалення технологій взаємодії в цифрових кіосках самообслуговування, 
що сприятиме підвищенню їхньої доступності та забезпеченню комфортної роботи для всіх категорій 
користувачів. 

Ключові слова: інклюзивний дизайн, безконтактний жестовий інтерфейс, доступність інтерактивних 
дисплеїв, розпізнавання жестів, публічні інтерактивні кіоски самообслуговування.

Hrushovskyi Taras. A CONTACTLESS GESTURE INTERFACE AS A WAY TO PROVIDE 
ACCESSIBILITY TO SELF-SERVICE KIOSKS FOR WHEELCHAIR USERS

The aim of this article is to explore the potential of contactless gesture interfaces as an effective means of 
ensuring an inclusive digital environment for wheelchair users. The main focus is on analyzing the possibilities of 
implementing gesture interfaces in public interactive self-service kiosks, their impact on technology accessibility, 
user experience, and the adaptation of such systems to the needs of individuals with physical disabilities. The concept 
of inclusivity is examined as a fundamental principle in the development of accessible technologies. The article also 
discusses the concept of inclusive design, which involves creating products and environments that can be used by 
the widest possible range of people, regardless of their physical or cognitive limitations. Key aspects of adapting 
self-service kiosks to the needs of people with disabilities are identified. The study examines the challenges faced 
by users with limited mobility when interacting with self-service kiosks and analyzes existing solutions in gesture 
recognition technology. Their potential for developing an inclusive interface is evaluated. As part of the research, 
two prototypes of contactless gesture interfaces were developed, utilizing different approaches to gesture control. 
The usability and user perception of these interfaces were analyzed. The study also includes the development of 
recommendations for creating gesture-based interfaces. The proposed results can be used to improve interaction 
technologies in digital self-service kiosks, contributing to their enhanced accessibility and ensuring a comfortable 
experience for all user categories.

Key words: inclusive design, contactless gesture interface, accessibility of interactive displays, gesture 
recognition, public interactive self-service kiosks.
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Вступ. В Україні інтерактивні дисплеї 
набувають все більшої популярності та 
активно впроваджуються для покращення 
користувацького досвіду, зокрема у вигляді 
кас самообслуговування в магазинах. Зна-
чну частину цього ринку становлять сенсорні 
дисплеї, які забезпечують просту й безпо-
середню взаємодію. Однак взаємодія через 
дотик потребує складної візуально-моторної 
координації руки, зап’ястя, кисті та пальців. 
Для людей із порушеннями моторики верх-
ньої частини тіла введення через дотик ство-
рює безліч проблем доступності. Для людей, 
які користуються кріслами колісними верхні 
частини екрана залишаються недосяжними 
(рис. 1). Дизайнери та розробники часто базу-
ються на власних можливостях, тих, які вони 
уявляють у інших людей, або на можливостях 
«середнього користувача» [2], тоді як корис-
тувач крісла колісного має специфічні обме-
ження рухливості. У науковій літературі тема 
взаємодії користувачів із порушеннями рухо-
вої функції з публічними дисплеями висвіт-
лена недостатньо, що перешкоджає іннова-
ціям у напрямку покращення доступності 
публічних дисплеїв для користувачів із різ-
ними моторними здібностями.

Застосування жестових інтерфейсів 
в інтерактивних панелях залишається недо-
статньо вивченим. Ця стаття аналізує мож-
ливості використання жестових інтерфейсів 
у цифрових середовищах, досліджує їхній 

вплив на користувацький досвід, пропонує 
нові підходи до створення інтерфейсів для 
людей, що користуються кріслами колісними, 
нові жестові рішення та рекомендації щодо 
розробки інтерфейсу, що керується безкон-
тактними жестами. Було висвітлено викорис-
тання технологій розпізнавання жестів, таких 
як вебкамери та машинне навчання. 

Проаналізовані дослідження свідчать, що 
будь-який тип інвалідності може впливати на 
спосіб використання людьми інтерактивних 
кіосків. Для даного дослідження було обрано 
групу осіб, які користуються кріслами коліс-
ними для пересування. 

Цифрові кіоски стали невід'ємною части-
ною нашого повсякденного життя. Від каси 
самообслуговування в магазині до замов-
лення їжі в магазині швидкого харчування – 
ці системи змінили спосіб виконання рутин-
них завдань. Однак, щоб кіоски справді 
виконували свою мету, важливо, щоб вони 
були доступними для всіх, включно з людьми 
з порушеннями опорно-рухового апарату. 
На сьогодні одним із наявних методів адап-
тації кіосків самообслуговування є кнопка 
на екрані, яка зменшує масштаб інтерфейсу, 
дозволяючи людині, яка користується кріслом 
колісним, дотягуватися до елементів керу-
вання. Однак цей метод має суттєві недоліки, 
зокрема зменшення корисної площі екрану та 
дрібніші елементи інтерфейсу, що ускладнює 
його використання (рис. 3). Крім того, великі 

Рис. 1. Зона доступності екрану при безперешкодному доступі людини, що користується кріслом 
колісним (за стандартами ADA для доступного дизайну), фронтальне розташування крісла 

колісного відносно екрана
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кіоски з прямим корпусом, які не мають віль-
ного простору в нижній частині, змушують 
людину, яка користується кріслом колісним 
керувати інтерфейсом у боковій позиції, що 
також негативно впливає на зручність корис-
тування (рис. 2).

Матеріали та метод. Дослідження без-
контактного жестового інтерфейсу в кіосках 
самообслуговування здійснювалося шляхом 
комбінованого підходу, що включав аналіз 
наявних рішень, розробку прототипів і їхнє 
тестування з урахуванням потреб користува-
чів з порушеннями опорно-рухового апарату. 
Воно базується на візуально-аналітичному, 
емпіричному та експериментальному під-
ходах, які забезпечують комплексний аналіз 
процесу розробки, тестування та вдоскона-
лення безконтактної системи взаємодії на 
основі жестів.

Для досягнення поставлених цілей було 
використано кілька методів. Аналіз літера-
тури та існуючих рішень дозволив вивчити 
попередні дослідження жестових інтерфей-
сів і розробок у сфері інклюзивного дизайну. 
Метод спостереження допоміг оцінити потен-
ційні виклики взаємодії для людей, які корис-
туються кріслами колісними. Прототипування 

дало можливість створити інтерактивні 
моделі жестової взаємодії та адаптувати їх від-
повідно до вимог доступності. Функціональ-
ність розробленої системи було протестовано 
в цифровому середовищі та проаналізовано 
її відповідність технічним і користувацьким 
вимогам.

Дослідження проходило в кілька етапів. На 
початковому етапі здійснювався збір інфор-
мації та аналіз користувацьких потреб, що 
передбачало вивчення існуючих техноло-
гій безконтактної взаємодії та особливостей 
використання кіосків самообслуговування 
людьми, які користуються кріслами коліс-
ними. Було визначено основні труднощі, 
пов’язані з фізичною доступністю інтерфей-
сів. Далі було сформовано технічне завдання, 
яке включало розробку жестової системи, 
набір жестів для базових команд, таких як 
вибір та підтвердження, а також вимоги до 
дизайну інтерактивного інтерфейсу користу-
вача.

Наступним кроком стала розробка про-
тотипів із використанням сучасних техно-
логічних інструментів. Вебкамера Logitech 
StreamCam застосовувалася для відстеження 
жестів, бібліотека JavaScript ML5.js забез-
печувала розпізнавання рухів рук. Розробка 
інтерфейсу базувалася на HTML, CSS і Java-
Script, а для розміщення веб-версії прототипу 
використовувалася платформа WordPress.

На завершальному етапі було проведено 
внутрішнє тестування системи на комп’ютері 
для перевірки коректності роботи жестового 
інтерфейсу. Оцінювалася зручність виконання 
жестів, швидкість їхньої обробки системою 
та відповідність передбаченим сценаріям вза-
ємодії. Отримані результати дозволили уточ-
нити технічні аспекти розробки та визначити 
потенційні напрями для подальшого вдоско-
налення.

Результати. З погляду дизайнера інвалід-
ність слід розглядати не як особистий стан 
здоров’я, а як невідповідність у можливостях 
різних людей [15]. Інклюзивний або універ-
сальний дизайн – це концепція, яка має на 
меті приносити користь усім користувачам, 
забезпечуючи рівні можливості для людей із 
різними здібностями. Проте доступний об’єкт 

Рис. 2. Зона доступності екрану  
при безперешкодному доступі людини, яка 

користується кріслом колісним  
(за стандартами ADA для доступного дизайну), 
бокове розташування крісла відносно екрана



66

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

може мати естетично недосконалі дизайнер-
ські рішення або ізолювати людей з інвалід-
ністю через своє розташування чи зовнішній 
вигляд [3]. У загальних рисах інклюзивний 
дизайн прагне не розділяти людей із різними 
рівнями здібностей, а забезпечувати безпе-
решкодну інтеграцію та підтримку для всіх, 
незалежно від їхніх навичок чи рівня зна-
йомства з продуктом. При цьому інклюзив-
ний дизайн не ігнорує естетику або потреби 
просунутих користувачів і не вимагає комп-
ромісів. Частина проблеми також лежить на 
боці власників бізнесу. Більшість клієнтів не 
зацікавлені в просуванні доступності або тес-
туванні з реальними користувачами як у пріо-
ритетному завданні [4]. 

Юзабіліті (англ. usability – «зручність 
користування» [9]) зазвичай визначається 
як здатність користувача успішно вико-
нати завдання [3]. Міжнародний стандарт 
ISO 9241-11 визначає юзабіліті як «ступінь, 
до якого продукт може бути використаний 
визначеними користувачами для досягнення 
визначених цілей із ефективністю, продук-
тивністю та задоволенням у визначеному 
контексті використання». Юзабіліті для 
комп’ютерів почало привертати увагу профе-
сіоналів наприкінці 1970-х років, коли були 
проведені перші конференції з цієї тематики 
[10]. Якщо користувач може виконати задане 
завдання з мінімальними зусиллями або без 
зовнішньої допомоги, додаток можна вважати 
як доступним, так і зручним у використанні 
[11]. У 1997 році було розроблено «Сім прин-
ципів інклюзивного дизайну», що забезпечу-
ють доступність продуктів, середовищ і кому-
нікацій. Вони включають еквівалентність 
і гнучкість використання, простоту та інту-
їтивність, доступність інформації у різних 
форматах, мінімізацію ризику помилок, зни-
ження фізичного навантаження та оптимальні 
розміри й простір для всіх користувачів [31]. 

Системи жестової взаємодії в кіосках 
самообслуговування можуть підвищити ком-
форт і безпеку користувачів, особливо в умо-
вах пандемій чи високої загрози поширення 
інфекцій. 

Перша проблема доступності, з якою сти-
каються користувачі крісел колісних при 

роботі з публічними дисплеями – розташу-
вання контенту на дисплеї занадто високо, що 
робить його недосяжним із крісла колісного 
(рис. 1, рис. 2). Згідно зі стандартами ADA 
для доступного дизайну, верхня межа доступ-
ності екрану при фронтальному розташу-
ванні крісла колісного становить 48 дюймів 
(120 см), вся зона взаємодії вище цієї позна-
чки є недоступною для людини, яка користу-
ється кріслом колісним [31].

Дизайн інтерактивних кіосків з підтрим-
кою безконтактної жестової взаємодії може 
стати викликом для розробників. Перша про-
блема полягає в тому, щоб привернути увагу 
людей, що користуються кріслами колісними 
до можливості такої взаємодії. До користува-
чів крісел колісних входять люди з різними 
рівнями технічної грамотності та впевненості 
у використанні таких систем. Часто користу-
вачами стають ті, хто ніколи раніше не пра-
цював із системою або подібною системою. 
Окрім цього, у них може бути обмежений час 
користування, тому дизайн повинен бути мак-
симально зрозумілим [5].

Після аналізу наявних систем безкон-
тактної взаємодії було сформовано реко-
мендації щодо дизайну кіосків самообслу-
говування: Кіоски повинні бути розташовані 
у добре помітних і легкодоступних місцях, із 

Рис. 3. Кіоск самообслуговування McDonald's, 
приклад зменшеного інтерфейсу для людей, 

які користуються кріслами колісними



67

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

вільною зоною для під’їзду та маневрування 
кріслом колісним. Інформаційні вказівники 
про жестовий інтерфейс мають бути на зруч-
ній висоті для огляду, а поруч із екраном слід 
розмістити друковану інструкцію щодо його 
використання. Висота екрана та кут нахилу 
повинні забезпечувати комфортну взаємо-
дію, а сам кіоск має містити коротку інструк-
цію з активації жестового режиму. Після його 
ввімкнення користувачі повинні отримувати 
інтерактивні підказки щодо виконання жес-
тів, із можливістю їхнього пропуску для 
користувачів, знайомих із системою. Для під-
твердження виконаних команд передбачені 
візуальні сигнали, а додатковий навчальний 
режим має містити відео чи анімації для кра-
щого ознайомлення з жестами. У контексті 
кіосків із продажу квитків важливими ста-
ють умови навколо пристрою та соціальний 
досвід користувачів. Негативні соціальні 
взаємодії можуть стати причиною уник-
нення технологій. Зокрема, користувачі, які 
не відповідають «стандартному» профілю, 
часто стикаються з нетерпінням або тиском 
з боку інших людей, які чекають у черзі для 
придбання квитка [6].

Сфера жестових технологій за останні роки 
зазнала значного розвитку, відкриваючи нові 
перспективи для їхнього застосування в різних 
аспектах цифрової взаємодії. Зокрема, модель 
машинного навчання TensorFlow, розроблена 
компанією Google в 2015 році [1], дозволяє 
визначати положення рук, тіла та обличчя, 
використовуючи звичайну вебкамеру замість 

спеціалізованих датчиків, що робить інтегра-
цію таких технологій у повсякденне користу-
вання доступнішим.

Технології, керовані жестами, виклика-
ють інтерес як серед науковців, так і в комер-
ційному секторі. Компанія Ultraleap ство-
рює власні пристрої для відстеження рухів 
і впроваджує їх в інтерактивні кіоски (рис. 4), 
аргументуючи це необхідністю боротьби 
з COVID-19 та іншими хворобами, які можуть 
поширюватися через спільне використання 
сенсорних екранів [12]. 

Друга проблема – зменшення елементів 
інтерфейсу після активації режиму для людей 
із фізичними порушеннями (рис. 3), що 
ускладнює точне натискання на ці елементи.

Зони самообслуговування, автомати для 
продажу квитків і інформаційні екрани – 
усе це різновиди інтерактивних кіосків, які 
стали невід’ємною частиною повсякденного 
життя [23]. Піонер жестової взаємодії Май-
рон Крюгер розробляв найперші технології 
захоплення жестів (рис. 5), і вважав головною 
перевагою жестової взаємодії те, що, вико-
ристовуючи обидві руки, людина може одно-
часно виконувати операції, які зазвичай вико-
нуються послідовно.

У його книзі Artificial Reality II наголо-
шується, що у будь-якій технології штучної 
реальності важливим є те, як учасник бачить 
себе у графічному світі. Щоб торкатися 
об’єктів у віртуальному просторі, людина 
повинна бачити образ своєї руки. Крім того, 
для природної взаємодії з іншими учасниками 

Рис. 4. Кіоск Ultraleap, створений для безконтактної жестової взаємодії в умовах Covid-19
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Рис. 5. Розробка Майрона Крюгера "Videoplace", 1975

вони повинні бачити її повний образ [16]. 
Колектив науковців Bragdon, A., DeLine, R., 
Hinckley, K та ін. [17] досліджували гібридні 
взаємодії дотиком і жестами, які поєднують 
введення/жести в повітрі та пози, фізичну 
близькість, введення з датчиком руху, та виді-
лили основні принципи проєктування: вза-
ємодія повинна бути соціально прийнятною 
і не викликати незручностей чи відволікань, 
та має бути очевидною для користувача. 
Вчені Ahlström, D., Hasan, K., & Irani, P. [18] 
досліджували рівень соціальної прийнятності 
різних видів жестів, та виявили, що у публіч-
них місцях користувачі виказували сильну 
перевагу до невеликих жестів, і жестів, що 
наближаються до 15х15см у просторі, слід 
уникати. Вони також виявили, що негативний 
вплив занадто великого жесту можна змен-
шити, якщо введення дозволено дуже близько 
до пристрою або в сприятливій зоні. 

Жестова взаємодія без контакту відкриває 
нові горизонти для інтерактивних систем, 
дозволяючи уникнути обмежень, характерних 
для традиційних пристроїв введення. Вона 
має величезний потенціал у таких сферах, як 
освіта, медицина, розваги та промисловість. 
У MirrorTouch [24] користувач взаємодіяв 
зі своїм силуетом на дисплеї, що ефективно 
пояснювало можливість безконтактної вза-
ємодії. Автори підкреслили важливість чіт-
ких закликів до дії для забезпечення взаємодії 

через сенсорний екран, якщо жестове вве-
дення не є достатнім. 

Під час взаємодії з інтерфейсом корис-
тувачі можуть робити помилки, наприклад, 
натискати неправильну кнопку або вводити 
невірні дані. Важливо, щоб повідомлення про 
помилки були чіткими, зрозумілими та пояс-
нювали, що саме сталося, як це виправити 
і які кроки необхідно зробити далі.

У дослідженні, проведеному Chen та ін. 
(2012) [27], було вивчено вплив розміру кно-
пок і відстані між ними на продуктивність 
користувачів із різними моторними здібнос-
тями. Продуктивність вимірювалася за такими 
показниками, як кількість промахів, помилок 
і час, необхідний для виконання завдання. 
Результати показали, що для людей без обме-
жень продуктивність не покращувалася при 
збільшенні розміру кнопок понад 20 мм. 
Натомість у групі з порушеннями моторики 
продуктивність продовжувала зростати при 
збільшенні розміру кнопок до 25 мм і 30 мм. 
Однак кнопки більшого розміру могли спо-
вільнювати користувачів, оскільки їм дово-
дилося долати більшу відстань. Відстань між 
кнопками, згідно з результатами дослідження, 
не мала суттєвого впливу на частоту промахів 
учасників. 

Деякі дослідження присвячені вивченню 
підходів до інтеграції жестів у системи взає-
модії. Більшість із них орієнтовані на технічні 



69

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

аспекти створення та впровадження таких 
систем. Наприклад, Nagy та ін. інтегрували 
моделі генерації жестів у віртуальних аген-
тів, які використовуються для спілкування 
[19]. Vuletic та ін. провели огляд 148 статей, 
присвячених інтерфейсам жестової взаємодії, 
і встановили, що наявні технічні платформи 
більше фокусуються на технологіях, аніж на 
самих жестах [20]. Часто такі технічні плат-
форми не враховують вимоги користувачів. 
Динамічні жести, такі як переміщення рук, 
обертальні рухи або малювання кіл рукою, 
є загальними прикладами в таких системах. 
У системі тривимірної взаємодії, розробле-
ній Wang та ін., було використано п'ять осно-
вних динамічних жестів: хапання, переклад, 
торкання, перевертання та затискання. Ці 
рухи фіксувалися за допомогою Leap Motion 
[27]. Хоча існує низка досліджень, присвя-
чених зв’язку між жестами та командами, 
роботи, які розглядають інтеграцію жестів 
у дизайн елементів візуальних інтерфейсів, 
зустрічаються рідко. Наприклад, Wachs та 
ін. досліджували прості жести користувачів 
для навігації та маніпуляцій із зображеннями 
у стерильному операційному середовищі, де 
жести асоціювалися з командами залежно від 
їхньої відносної позиції на екрані [22]. Parra 
та ін. запропонували метод gestUI, що дозво-
ляє інтегрувати жестову взаємодію у наявні 
інтерфейси на настільних платформах [25]. 
Більшість досліджень зосереджена на 2D 
жестах, які передбачають дотик користувача 
до екрана. 

У ході дослідження було розроблено два 
прототипи безконтактних жестових інтер-
фейсів, кожен із яких спрямований на різні 
сценарії використання та враховує особли-
вості користувацького досвіду. Перший про-
тотип є вебзастосунком для малювання ман-
дал, у якому користувач може взаємодіяти за 
допомогою рухів рук, що відстежуються веб-
камерою. Основною ідеєю було використання 
жестів “відзеркалення рухів”, де користувач 
бачить спрощену візуалізацію своїх рухів, яка 
слугує основою для створення симетричних 
малюнків.

На початковому етапі, коли користувач 
демонструє перший жест – показує долоню 

руки зі стиснутими або розімкненими паль-
цями [рис. 6], на екрані з'являється невелике 
коло діаметром 15 пікселів, яке рухається 
синхронно з його рукою, імітуючи її рухи 
в дзеркальному відображенні. Таке коло може 
виконувати функцію курсора в кіосках само-
обслуговування.

Під час виконання другого жесту коло 
починає зменшуватися в розмірах залежно 
від відстані між вказівним і великим паль-
цями користувача. Це зменшення слугує візу-
альним індикатором завершення жесту, після 
чого користувач може перейти до процесу 
малювання, зімкнувши пальці. Демонстрація 
роботи прототипу представлена на рис. 8.

Тестування виявило декілька недоліків 
цього типу інтерфейсу: обмежена зона керу-
вання призводила до надмірної швидкості 
курсора, ускладнюючи точне наведення; три-
вале використання спричиняло втому м’язів; 
недостатня точність розпізнавання жестів за 
поганого освітлення. Прототип підтвердив 
ефективність жестового керування, але потре-
бує вдосконалення точності та адаптивності. 
Прототип доступний за посиланням: https://
srv578589.hstgr.cloud/.

Рис. 6. Жест – захоплення руху руки  
за допомогою відкритої долоні для керування 

вказівником

Рис. 7. Жест – поєдання великого  
та вказівного пальців для виконання функції 

вибору



70

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

Рис. 8. Демонстрація роботи прототипу № 1

Другий прототип передбачає керування 
інтерфейсом за допомогою невеликих жес-
тів – рухів одним пальцем, що дозволяє 
користувачеві тримати руку на одному місці, 
мінімізуючи фізичне навантаження. Осно-
вна мета полягає в забезпеченні доступності 
інтерфейсу для людей із обмеженою мотори-
кою шляхом використання простих свайпів 
одним пальцем для навігації та жесту двома 
пальцями для вибору.

Користувач керує системою, викону-
ючи свайпи вказівним пальцем у напрямках 

«вгору», «вниз», «вліво» або «вправо», що 
визначає напрямок руху та змінює активний 
елемент відповідно до його розташування. 
Виділений елемент підсвічується кольором 
і змінює розмір для полегшення візуальної 
орієнтації. Для підтвердження вибору вико-
ристовується жест з’єднання вказівного та 
великого пальців (рис. 9).

Інтерфейс містить візуальні підказки, які 
сигналізують, коли рука виходить за межі 
зони відстеження, допомагаючи користува-
чеві повернути її в оптимальне положення. Усі 

Рис. 9. Жести керування для прототипу № 2



71

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

Рис. 10. Демонстрація роботи прототипу №2

інтерактивні елементи розташовані логічно, 
що дозволяє легко переміщатися між ними за 
допомогою свайпів, забезпечуючи інтуїтивну 
взаємодію.

Тестування показало, що система може 
бути ефективною для людей із обмеже-
ною моторикою, оскільки мінімізує фізичне 
навантаження. Використання простих рухів 
зменшило втому, адже рука залишалася 
в статичному положенні. Основним недоліком 
є те, що для досягнення потрібного елемента 
необхідно послідовно переходити через всі 
елементи, що значно повільніше за прямий 
дотик. Цей прототип було визнано зручнішим 
за прототип № 1, оскільки він потребує менше 
м’язових зусиль і концентрації. Прототип 
доступний за посиланням: https://srv578589.
hstgr.cloud/navigation/.

Висновки: Для створення справді зруч-
ного та інклюзивного інтерфейсу необхідно 
забезпечити його ефективну роботу як для 
людей, які користуються кріслом коліс-
ним, так і для людей без порушень рухо-
вої функції, при цьому надаючи однаково 
комфортний досвід взаємодії. На сьогодні 
одним із наявних методів адаптації кіосків 
самообслуговування є кнопка на екрані, яка 
зменшує масштаб інтерфейсу, дозволяючи 
користувачам крісел колісних дотягуватися 
до елементів керування. Використання тех-
нологій управління жестами за допомогою 
камер або датчиків руху може дозволити 
людям, які користуються кріслом колісним 

взаємодіяти з інтерфейсом без необхідності 
адаптувати оригінальний дизайн, розро-
блений для всіх користувачів. Такий підхід 
сприяє створенню інклюзивного дизайну. 
Крім того, важливу роль відіграють форма 
корпусу кіоска, розташування та розмір 
екрану, а також оптимальне позиціювання 
камери або датчика руху для ефективного 
захоплення жестів. Усі ці аспекти мають 
бути враховані на етапі проєктування для 
забезпечення універсального доступу та 
зручності використання.

На основі розроблених прототипів було 
сформовано рекомендації для проєктування 
інтерфейсів безконтактного жестового керу-
вання: Для інтуїтивного використання інтер-
фейсу перед початком роботи користувач має 
отримати інструкцію та освоїти базові жести. 
Інтерфейс повинен чітко показувати, коли 
руки знаходяться в зоні дії камери або дат-
чика, а також коли виходять за її межі. Виді-
лений елемент має візуально відрізнятися 
за допомогою рамки, зміни кольору, тіні чи 
інших графічних індикаторів. Дизайн пови-
нен забезпечувати інтуїтивний обмін інфор-
мацією, спрощувати сприйняття та мінімізу-
вати потребу в навчанні.

Було визначено, що дії навігації, вибору та 
підтвердження є найбільш пріоритетними для 
жестового інтерфейсу. 

Жестові інтерфейси мають низку переваг, 
а також певні обмеження. Стилі жестів, сфери 
застосування, вхідні та вихідні дані є окремими 
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напрямами для подальших досліджень. Комер-
ційний сектор уже розпочав свій розвиток 
у відповідь на вагомі результати досліджень. 
У майбутньому можна очікувати появи біль-
шої кількості дослідницьких і комерційних 
продуктів. Технології розпізнавання жестів 
пропонують реалістичні можливості. 

Дослідження показало, що інтеграція без-
контактних жестів у інтерактивні кіоски 
самообслуговування має великий потенціал, 
але вимагає детального аналізу потреб корис-
тувачів, розробки інтуїтивних інтерфейсів та 
створення адаптивних систем, здатних при-
стосовуватися до різних умов взаємодії.

Література:
1. TensorFlow. About. URL: https://www.tensorflow.org/about (дата звернення: 27.01.2025).
2. Wobbrock J.O., Gajos K.Z., Kane S.K., Vanderheiden G.C. Ability-Based Design. Communications of the 

ACM. 2018. Vol. 61, No. 6. P. 62–71. DOI: https://doi.org/10.1145/3148051.
3. Tullis T., Albert B. Measuring the User Experience: Collecting, Analyzing, and Presenting Usability Metrics. 

2nd ed. Morgan Kaufmann Publishers, 2013. P. 333.
4. Veijalainen A.-M. Breaking barriers: Accessible self-service kiosks for everyone. URL:  

https://api.semanticscholar.org/CorpusID:169007172 (дата звернення: 06.11.2024).
5. Maguire M.C. A Review of User-Interface Design Guidelines for Public Information Kiosk Systems. 

International Journal of Human-Computer Studies. 1999. Vol. 50, No. 3. P. 263–286. DOI: https://doi.org/10.1006/
ijhc.1998.0243.

6. Siebenhandl K., Schreder G., Smuc M., Mayr E, A User-Centered Design Approach to Self-Service Ticket 
Vending Machines. IEEE Transactions on Professional Communication. 2013. Vol. 56, No. 2. P. 138–159. DOI: 
https://doi.org/10.1109/TPC.2013.2257213.

7. Allen J., Chudley J. Smashing UX Design: Foundations for Designing Online User Experiences. John Wiley 
& Sons, Ltd, 2012. P. 14

8. Newell A. User-Sensitive Design for Older and Disabled People. 2008. URL: https://www.researchgate.net/
publication/229710245_User-Sensitive_Design_for_Older_and_Disabled_People (дата звернення: 27.01.2025).

9.  Юзабіліті. Вікіпедія: вільна енциклопедія. URL: https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%AE%D0%B7%D0
%B0%D0%B1%D1%96%D0%BB%D1%96%D1%82%D1%96 (дата звернення: 15.01.2025).

10. Hartson R., Pyla P. The UX Book: Process and Guidelines for Ensuring a Quality User Experience. Morgan 
Kaufmann Publishers, 2012. P. 24-26

11. Mueller J. Accessibility for Everybody: Understanding the Section 508 Accessibility Requirements. Appress, 
2003. P. 104–105

12. Touchless experiences. Ultraleap. URL: https://www.ultraleap.com/enterprise/touchless-experiences/ (дата 
звернення: 31.12.2024).

13. Kelsen K. Unleashing the Power of Digital Signage: Content Strategies for the 5th Screen. Elsevier, 
2010. P. 221-223

14. Koceski S., Koceska N. Vision-Based Gesture Recognition for Human-Computer Interaction and Mobile 
Robot’s Freight Ramp Control. Proceedings of the International Conference on Information Technology Interfaces, 
ITI. 2010. P. 289–294. DOI: https://doi.org/10.1109/ITI.2010.5543653.

15. Microsoft Design. Inclusive Design Toolkit Manual. 2016. URL: https://download.microsoft.com/download/
B/0/D/B0D4BF87-09CE-4417-8F28-D60703D672ED/INCLUSIVE_TOOLKIT_MANUAL_FINAL.pdf (дата 
звернення: 31.10.2024).

16. Krueger, M. Artificial Reality II. Reading: Addison-Wesley, 1991. 320 с.
17. Bragdon A., DeLine R., Hinckley K., Morris M. Code Space. Proceedings of the ACM International Confer-

ence on Interactive Tabletops and Surfaces. 2011. P. 212–221. DOI: https://doi.org/10.1145/2076354.2076393.
18. Ahlström D., Hasan K., Irani P. Are You Comfortable Doing That? Proceedings of the 16th International 

Conference on Human-Computer Interaction with Mobile Devices & Services – MobileHCI ’14. 2014. DOI: https://
doi.org/10.1145/2628363.2628381.

19. Nagy R., Kucherenko T., Moell B., Pereira A., Kjellström H., Bernardet U. A Framework for Integrating 
Gesture Generation Models into Interactive Conversational Agents. arXiv preprint. 2021. arXiv:2102.12302.

20. Vuletic T., Duffy A., Hay L., McTeague C., Campbell G., Grealy M. Systematic Literature Review of Hand 
Gestures Used in Human-Computer Interaction Interfaces. International Journal of Human-Computer Studies. 
2019. Vol. 129. P. 74–94. DOI: https://doi.org/10.1016/j.ijhcs.2019.03.005.

21. Cruz P.J., Vásconez J.P., Romero R., Chico A., Benalcázar M.E., Álvarez R., López L.I.B., Caraguay L.V. A 
Deep Q-Network Based Hand Gesture Recognition System for Control of Robotic Platforms. Scientific Reports. 
2023. Vol. 13. P. 795. DOI: https://doi.org/10.1038/s41598-023-27448-8.



73

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

22. Wachs J., Stern H., Edan Y., Gillam M., Feied C., Smith M., Handler J. Gestix: A Doctor-Computer Sterile 
Gesture Interface for Dynamic Environments. Proceedings of the International Conference on Human-Computer 
Interaction, Beijing, China. 22–27 July 2007.

23. Interactive kiosk. Wikipedia. URL: https://en.wikipedia.org/wiki/Interactive_kiosk (дата звернення: 
30.11.2024).

24. MirrorTouch: Combining Touch and Mid-Air Gestures for Public Displays. DOI: https://doi.org/ 
10.1145/2628363.2628379.

25. Parra O., España S., Panach J.I., Pastor O. An Empirical Comparative Evaluation of gestUI to Include 
Gesture-Based Interaction in User Interfaces. Science of Computer Programming. 2019. Vol. 172. P. 232–263. DOI: 
https://doi.org/10.1016/j.scico.2019.07.004.

26. Study on the Design of a Non-Contact Interaction System Using Gestures: Framework and Case Study. 
Sustainability. DOI: 10.3390/su16219335.

27. Yang Y., Shen S., Lui K., Lee K., Chen J., Ding H., Liu L., Lu H., Duan L., Wang C. et al. Ultrasonic 
Robotic System for Noncontact Small Object Manipulation Based on Kinect Gesture Control. International Journal 
of Advanced Robotic Systems. 2017. Vol. 14. P. 1–7. DOI: https://doi.org/10.1177/1729881417738739.

28. Feng Y., Uchidiuno U.A., Zahiri H.R., George I., Park A.E., Mentis H. Comparison of Kinect and Leap 
Motion for Intraoperative Image Interaction. Surgical Innovation. 2020. Vol. 28. P. 33–40. DOI: https://doi.org/ 
10.1177/1553350620947206.

29. Zhang N., Zhang J., Jiang S., Ge W. The Effects of Layout Order on Interface Complexity: An Eye-Tracking 
Study for Dashboard Design. Sensors. 2024. Vol. 24, No. 18. P. 5966. DOI: https://doi.org/10.3390/s24185966.

30. Saffer D. Designing Gestural Interfaces. 1st ed. O’Reilly Media, Sebastopol, CA, 2008. 218 p.
31. ADA Standards for Accessible Design. Kiosk. URL: https://kiosk.com (дата звернення: 23.10.2024).

References:
1. TensorFlow. About TensorFlow. Retrieved from: https://www.tensorflow.org/about
2. Wobbrock, J. O., Gajos, K. Z., Kane, S. K., & Vanderheiden, G. C. (2018). Ability-based design. Communi-

cations of the ACM, 61(6), 62–71. DOI: https://doi.org/10.1145/3148051
3. Tullis, T., & Albert, B. (2013). Measuring the user experience: Collecting, analyzing, and presenting usabil-

ity metrics (2nd ed.). Morgan Kaufmann Publishers
4. Veijalainen, A.-M. Breaking barriers: Accessible self-service kiosks for everyone. Retrieved from:  

https://api.semanticscholar.org/CorpusID:169007172
5. Maguire, M. C. (1999). A review of user-interface design guidelines for public information kiosk systems. 

International Journal of Human-Computer Studies, 50(3), 263–286. DOI: https://doi.org/10.1006/ijhc.1998.0243
6. Siebenhandl, K., Schreder, G., Smuc, M., & Mayr, E. (2013). A user-centered design approach to self-service 

ticket vending machines. IEEE Transactions on Professional Communication, 56(2), 138–159. DOI: https://doi.
org/10.1109/TPC.2013.2257213

7. Allen, J., & Chudley, J. (2012). Smashing UX design: Foundations for designing online user experiences. 
John Wiley & Sons 

8. Newell, A. (2008). User-sensitive design for older and disabled people. Retrieved from: https://www.
researchgate.net/publication/229710245_User-Sensitive_Design_for_Older_and_Disabled_People

9. Wikipedia contributors. Usability. Wikipedia, The Free Encyclopedia. Retrieved from: https://uk.wikipedia.org/ 
wiki/%D0%AE%D0%B7%D0%B0%D0%B1%D1%96%D0%BB%D1%96%D1%82%D1%96 [in English].

10. Hartson, R., & Pyla, P. (2012). The UX book: Process and guidelines for ensuring a quality user experience. 
Morgan Kaufmann Publishers

11. Mueller, J. (2003). Accessibility for everybody: Understanding the Section 508 accessibility requirements. 
Apress 

12. Ultraleap. Touchless experiences. Retrieved from: https://www.ultraleap.com/enterprise/touchless-
experiences/

13. Kelsen, K. (2010). Unleashing the power of digital signage: Content strategies for the 5th screen. Elsevier
14. Koceski, S., & Koceska, N. (2010). Vision-based gesture recognition for human-computer interaction 

and mobile robot’s freight ramp control. Proceedings of the International Conference on Information Technology 
Interfaces (ITI), 289–294. DOI: https://doi.org/10.1109/ITI.2010.5543653 [in English].

15. Microsoft Design. (2016). Inclusive design toolkit manual. Retrieved from: https://download.microsoft.com/
download/B/0/D/B0D4BF87-09CE-4417-8F28-D60703D672ED/INCLUSIVE_TOOLKIT_MANUAL_FINAL.pdf

16. Krueger, M. (1991). Artificial reality II. Addison-Wesley
17. Bragdon, A., DeLine, R., Hinckley, K., & Morris, M. (2011). Code space. Proceedings of the ACM International 

Conference on Interactive Tabletops and Surfaces, 212–221. DOI: https://doi.org/10.1145/2076354.2076393 [in English].



74

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

18. Ahlström, D., Hasan, K., & Irani, P. (2014). Are you comfortable doing that? Proceedings of the 16th 
International Conference on Human-Computer Interaction with Mobile Devices & Services – MobileHCI '14. DOI: 
https://doi.org/10.1145/2628363.2628381

19. Nagy, R., Kucherenko, T., Moell, B., Pereira, A., Kjellström, H., & Bernardet, U. (2021). A framework 
for integrating gesture generation models into interactive conversational agents. arXiv preprint. Retrieved from: 
https://arxiv.org/abs/2102.12302

20. Vuletic, T., Duffy, A., Hay, L., McTeague, C., Campbell, G., & Grealy, M. (2019). Systematic literature 
review of hand gestures used in human-computer interaction interfaces. International Journal of Human-Computer 
Studies, 129, 74–94. DOI: https://doi.org/10.1016/j.ijhcs.2019.03.005

21. Cruz, P. J., Vásconez, J. P., Romero, R., Chico, A., Benalcázar, M. E., Álvarez, R., López, L. I. B., & 
Caraguay, L. V. (2023). A deep Q-network based hand gesture recognition system for control of robotic platforms. 
Scientific Reports, 13, 795. DOI: https://doi.org/10.1038/s41598-023-27448-8

22. Wachs, J., Stern, H., Edan, Y., Gillam, M., Feied, C., Smith, M., & Handler, J. (2007, July 22–27). Gestix: 
A doctor-computer sterile gesture interface for dynamic environments. Proceedings of the International Conference 
on Human-Computer Interaction, Beijing, China

23. Wikipedia contributors. Interactive kiosk. Wikipedia, The Free Encyclopedia. Retrieved from:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Interactive_kiosk 

24. MirrorTouch: Combining touch and mid-air gestures for public displays. DOI: https://doi.org/ 
10.1145/2628363.2628379

25. Parra, O., España, S., Panach, J. I., & Pastor, O. (2019). An empirical comparative evaluation of gestUI 
to include gesture-based interaction in user interfaces. Science of Computer Programming, 172, 232–263. DOI: 
https://doi.org/10.1016/j.scico.2019.07.004

26. Study on the design of a non-contact interaction system using gestures: Framework and case study. 
Sustainability. DOI: https://doi.org/10.3390/su16219335

27. Yang, Y., Shen, S., Lui, K., Lee, K., Chen, J., Ding, H., Liu, L., Lu, H., Duan, L., Wang, C., et al. (2017). 
Ultrasonic robotic system for noncontact small object manipulation based on Kinect gesture control. International 
Journal of Advanced Robotic Systems, 14, 1–7. DOI: https://doi.org/10.1177/1729881417738739

28. Feng, Y., Uchidiuno, U. A., Zahiri, H. R., George, I., Park, A. E., & Mentis, H. (2020). Comparison of 
Kinect and Leap Motion for intraoperative image interaction. Surgical Innovation, 28, 33–40. DOI: https://doi.org/ 
10.1177/1553350620947206 

29. Zhang, N., Zhang, J., Jiang, S., & Ge, W. (2024). The effects of layout order on interface complexity: An eye-
tracking study for dashboard design. Sensors, 24(18), 5966. DOI: https://doi.org/10.3390/s24185966 

30. Saffer, D. (2008). Designing gestural interfaces (1st ed.). O’Reilly Media 
31.  ADA Standards for Accessible Design. Kiosk. Retrieved from: https://kiosk.com



75

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

© Гулей О. В., Тарапата-Більченко Л. Г., Никифоров А. М., 2025

УДК 7.01/.02:761(31)
DOI https://doi.org/10.32782/uad.2025.1.7

Гулей Ольга Володимирівна,
заслужений майстер народної творчості України, доцент,
доцент кафедри образотворчого мистецтва та дизайну
Сумського державного педагогічного університету імені А. С. Макаренка
ORCID ID: 0000-0002-6501-5022
GuleyOlga@i.ua 

Тарапата-Більченко Лідія Григорівна,
кандидат філософських наук, доцент,
доцент кафедри музичного мистецтва
Сумського державного педагогічного університету імені А. С. Макаренка
ORCID ID: 0000-0001-5449-1480
tarapata@meta.ua 

Никифоров Антон Михайлович,
магістрант кафедри образотворчого мистецтва та дизайну
Сумського державного педагогічного університету імені А. С. Макаренка
ORCID ID: 0009-0003-4268-0251
anton.m.nikiforov@gmail.com

ТВОРЧІСТЬ КАЦУШІКИ ХОКУСАЯ ТА УТАГАВИ ХІРОШІГЕ  
У КОМПАРАТИВНОМУ ВИМІРІ

Стаття висвітлює результати компаративного аналізу творчості Кацушіки Хокусая та Утаґави 
Хірошіге як видатних представників японської гравюри укійо-е. Визначено художні домінанти, технічні 
прийоми та композиційні рішення індивідуальних художніх стилів всесвітньовідомих майстрів японського 
пейзажу. Конкретизовано особливості втілення художнього образу, колористичні рішення, символічні еле-
менти, методи передачі простору та глибини. 

З’ясовано, що художні методи Кацушіки Хокусая та Утаґави Хірошіґе суттєво відрізняються за жан-
ровою спрямованістю, композиційним рішенням, перспективою та палітрою кольорів. Художній стиль 
Кацушіка Хокусая – це експресія, динамізм, багатофігурність композиції, драматичність ракурсу та 
контрастність ліній. Образи буремної природи, могутніх хвиль, гірських масивів та легендарних персо-
нажів свідчать про прагнення майстра до енергійного та символічного зображення навколишнього світу. 
Кацушіка Хокусай активно експериментує з перспективою, використовує насичену кольорову гаму та нова-
торські прийоми для створення глибини простору.

Утаґава Хірошіге віддає перевагу ліричному, споглядальному зображенню пейзажів, які передають 
атмосферність та змінність природних станів. Його композиції відзначаються рівновагою та гармонією, 
які досягаються завдяки градаціям кольору з ефектом м’яких переходів між планами. Художник майстерно 
використовує колористику для створення настрою, застосовуючи ніжні пастельні відтінки, які переда-
ють ранковий серпанок, вечірні сутінки та дощові краєвиди. У творах Утаґави Хірошіге перспектива не 
драматизує пейзаж, а слугує засобом м’якого занурення глядача в атмосферу єднання з природою.

Наголошено на унікальності творчих підходів Кацушіки Хокусая та Утаґави Хірошіге, вагомості їх вне-
ску у формування японської мистецької спадщини та розвиток світового мистецтва. Констатовано вплив 
майстрів укійо-е на європейських імпресіоністів, які захоплювалися технікою та естетикою японських 
пейзажних гравюр.

Ключові слова: Кацушика Хокусай, Утагава Хірошіге, японська гравюра, укійо-е, компаративний аналіз.

Hulei Olga, Tarapata-Bilchenko Lidiia, Nykyforov Anton. THE WORK OF KATSUSHIKA 
HOKUSAI AND UTAGAWA HIROSHIGE IN A COMPARATIVE DIMENSION

The article highlights the results of a comparative analysis of the work of Katsushika Hokusai (Japanese:  
葛飾 北斎) and Utagawa (Ando) Hiroshige (Japanese: 歌川広重) as prominent representatives of Japanese 
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ukiyo-e woodblock printmaking. The dominant artistic features, technical techniques, and compositional solutions 
of the individual artistic styles of these world-famous masters of Japanese landscape are identified. The features 
of the embodiment of the artistic image, color palettes, symbolic elements, and methods of transmitting space and 
depth are specified.

It is found that the artistic methods of Katsushika Hokusai and Utagawa Hiroshige differ significantly in genre 
orientation, compositional solution, methods of using perspective, and range of colors. Katsushika Hokusai's 
artistic style is characterized by expression, dynamism, multi-figure compositions, striking perspective, and contrast 
of lines. Images of stormy nature, mighty waves, mountain ranges, and legendary characters testify to the master's 
desire for an energetic and symbolic depiction of the surrounding world. Katsushika Hokusai actively experiments 
with perspective, uses a rich color scheme, and innovative techniques to create depth of space and compositional 
construction.

Utagawa Hiroshige prefers a lyrical, contemplative depiction of landscapes that convey the atmosphere and 
variability of natural states. His compositions are distinguished by balance and harmony, which are achieved 
thanks to color gradations with the effect of soft transitions between layers. The artist skillfully uses color to create 
a mood, employing delicate pastel shades that convey morning haze, evening twilight, and rainy landscapes. In 
the works of Utagawa Hiroshige, perspective does not dramatize the landscape but serves as a means of gently 
immersing the viewer in the atmosphere of unity with nature.

This article highlights the uniqueness of the creative approaches of Katsushika Hokusai and Utagawa Hiroshige, 
as well as the importance of their contribution to the formation of Japanese artistic heritage and the development of 
world art. The influence of ukiyo-e masters on European impressionists, who were fascinated by the technique and 
aesthetics of Japanese landscape prints, is noted.

Key words: Katsushika Hokusai, Utagawa Hiroshige, Japanese woodblock printmaking, ukiyo-e, comparative 
analysis.

Вступ. Творчість Кацушики Хокусая та 
його послідовника Утагави Хірошіге є ключо-
вими етапами розвитку японського мистецтва 
укійо-е, які вплинули не лише на національну 
художню традицію, але й на європейське мис-
тецтво. Хокусай як майстер гравюри розши-
рив сприйняття пейзажного жанру, надавши 
йому монументальності та масштабності, 
що стало справжнім відкриттям для європей-
ських митців. Водночас творчість Хірошіге 
відзначилася ліричністю та емоційністю, 
створюючи інший вимір сприйняття природи. 
Новаторські аспекти творчості цих худож-
ників, їх взаємодія на рівні індивідуальних 
художніх стилів, вплив японської гравюри 
укійо-е на розвиток японського та європей-
ського мистецтва, комунікативна взаємодія 
східноазійського та західноєвропейського 
образотворчого мистецтва є важливими скла-
довими сучасного мистецтвознавчого дис-
курсу та заслуговують на дослідницьку увагу. 

Матеріали та метод. Твори Кацушіки 
Хокусая та Утаґави Хірошіге стали симво-
лами епохи Едо, джерелом натхнення для 
митців усього світу та бажаним об’єктом 
мистецтвознавчих досліджень. До знакових 
робіт початку ХХ ст. у вітчизняній орієнта-
лістиці належить видання музею мистецтв 

Української академії наук (Київ, 1928 р.), 
у якому на підставі аналізу 232 японських 
гравюр з колекції Б. Ханенка, придбаних 
у 1904 р. видатним колекціонером та меце-
натом у Маньчжурії, аспірантка П. Гудалова-
Кульженко висвітлює деякі особливості япон-
ської ксилографії. 

Сучасне вітчизняне мистецтвознавство 
продовжує відкривати нові аспекти творчості 
видатних японських майстрів як у персо-
нальному, так і у компаративному вимірах. 
Художні, технічні та композиційні особли-
вості гравюр Кацушіки Хокусая та Утаґави 
Хірошіге ґрунтовно аналізують Є. Орлова, 
А. Ожога-Масловська, Н. Скотар. Порівняль-
ний аналіз творчості Кацушіки Хокусая та 
Утаґави Хірошіге здійснюють Л. Литвинюк, 
К. Шaуліс, К. Жернокльов. Вони констатують 
наявність у творах Хокусая нових для укійо-е 
європейських принципів перспективи, тоді 
як Хірошіге майстерно поєднує традиційний 
японський живопис з класичною технікою 
гравюри укійо-е. У панорамі наукових дослі-
джень є роботи, які з’ясовують стилістичні 
особливості японського образотворчого мис-
тецтва періоду Едо (Я. Ладчин); історичні 
аспекти розвитку традиційної японської кси-
лографії (В. Парамонова); вплив японського 
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мистецтва на художників-імпресіоністів 
та становлення європейського модерну 
(Ю. Івашко, Т. Кузьменко). 

Наявність японських гравюр у сучасному 
віртуальному публічному просторі дозво-
ляє активно використовувати їх як матеріал 
досліджень.

Мета статті – здійснити комплексне порів-
няння творчості Кацушіки Хокусая та Ута-
ґави Хірошіге, з’ясувавши особливості їх 
індивідуального художнього стилю та вплив 
на світове образотворче мистецтво. 

Дослідження спрямоване на визначення 
художніх домінант, технічних прийомів та 
композиційних рішень, притаманних індиві-
дуальним художнім стилям всесвітньовідо-
мих майстрів японського пейзажу, а також на 
виявлення історико-культурного контексту, 
що сформував їхню творчість. Вибір методів 
дослідження зумовлений міждисциплінарним 
підходом, який поєднує мистецтвознавчий, 
історичний та компаративний аспекти.

Результати. Всі визначальні риси і мож-
ливості японської гравюри досягли вершини 
у творчості Кацушіки Хокусая (1760–1849), 
який втілив у художніх образах багатоманіт-
ність проявів життя від миттєвої вуличної 
сцени до величі природних стихій. Хокусай 
був живописцем, поетом, письменником, 
постійно цікавився науковими досягненнями 
свого часу, невтомно і багато подорожував. 
Однак його творчі сили були сконцентровані 
на жанрі гравюри, що дало йому всесвітнє 
визнання та вихід японської ксилографія на 
новий рівень розвитку як у художньому, так 
і у технічному плані. 

Пейзажі Хокусая мають багато спільного 
з класичним японським живописом та з укіе 
XVIII ст., однак існують і принципові від-
мінності. У класичній східноазійській інтер-
претації природи ігнорується реальний образ 
зображуваного, спостерігається прагнення до 
втілення загальних філософських ідей про 
буття Всесвіту. Між тим у Хокусая пейзаж 
завжди пов’язаний з конкретною місцевістю, 
топографічні особливості якої нерідко уточ-
нюються за допомогою написів. Конкретність 
пейзажів Хокусая відрізняється від конкрет-
ності укіе XVIII ст., де зображення природи 

не виходить за рамки сумлінних і дещо 
незграбних топографічних ескізів. Попри те, 
що Хокусай постійно робив начерки з натури 
і потім переробляв їх, створюючи узагальне-
ний образ, його пейзаж завжди був заснова-
ний на конкретному мотиві. Зразками є знаме-
ниті серії «Тридцять шість видів гори Фудзі», 
«Мости», «Сто краєвидів Фудзі», «Подорож 
по водоспадам країни», які й досі сприйма-
ються як втілення душі Японії [1]. 

Слід зазначити, що більшість робіт Хоку-
сая не є суто пейзажними: вони стоять на 
межі пейзажу і жанрової картини. Це вияв-
ляє себе не стільки у композиційних рішен-
нях, скільки у смислових акцентах творів. 
У гравюрах Хокусая природа виступає як 
середовище життєдіяльності людини. Як 
зазначає В. Парамонова, гравюри Хокусая 
відрізняються від робіт інших майстрів тим, 
що художник зображує краєвид як фон, на 
якому люди активно взаємодіють із природою 
на тлі пейзажу [2, с. 155].

Потужний потенціал майстра найбільш 
виразно втілився у гравюрах «Тридцять шість 
видів гори Фудзі». Кожен аркуш цінний сам 
по собі, а серія у цілому – це концепція життя 
та світобудови, втілена художником-філосо-
фом і художником-поетом засобами образот-
ворчого мистецтва. На задньому плані завжди 
присутня Гора Фудзі – священний і найулю-
бленіший символ Японії. Середній план спо-
внений сценами буденного життя людей з їх 
справами, клопотами та щоденними турбо-
тами. Передній план – це простір для глядача, 
який разом із художником крізь метушню 
повсякденності відкриває для себе велич 
природи у її вічному і сакральному порядку 
[2, c. 156].

Хокусай як художник не задовольняється 
безпосередньою передачею природного 
мотиву, як його попередники-перспективісти. 
Він узагальнює краєвид, досягаючи його сим-
волічного звучання. Пейзажі Хокусая явля-
ють собою втілення задуму на основі комбі-
нації стилізованих елементів, притаманних 
тій чи іншій місцевості. Творчий метод япон-
ського майстра полягає в тому, щоб у момент 
втілення художнього задуму митець відчу-
вав себе не тільки суб’єктом-творцем, але 
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й частиною об’єкту малювання. Характерною 
для майстра є увага до зображуваних речей, 
що дозволяє кожну деталь збагатити власним 
змістом і надати їй художньої цінності [3]. 

Творчість Кацушики Хокусая вирізняється 
масштабністю, динамічністю та новаторським 
підходом до зображення простору. Митець не 
тільки успадкував досягнення багатовікової 
образотворчої культури Японії, але й запо-
зичив та творчо інтерпретував європейські 
художні методи створення гравюри, зразки 
якої надходили тоді до Японії через порт 
Нагасакі. Митець залишив понад 30 тисяч 
малюнків і гравюр, проілюстрував понад 
500 книжок. Його краєвиди стали взірцем 
монументального пейзажу та мали значний 
вплив на європейське мистецтво, зокрема на 
імпресіоністів. Відтак, творчість Хокусая не 
просто нова грань, але новий рівень мисте-
цтва укійо-е. Хокусай, вперше в японському 
мистецтві зробив пейзаж втіленням образу 
батьківщини та у своїй неперевершеній май-
стерності рисувальника і гравера вивів при-
йоми ксилографії на вершину досконалості. 

Образ батьківщини був по-новому інтер-
претований послідовником Хокусая – Ута-
гавою (Андо) Хірошіге (1787–1858), твор-
цем ліричних пейзажних композицій. У його 
роботах пейзаж укійо-е отримує подальше 
досконале втілення. У пейзажній серії Хіро-
шіге «53 станції Токайдо» висвітлено те нове, 
що вніс Хірошіге в пейзаж укійо-е у порівняні 
з його основоположником Хокусаєм [4]. 

Сучасники нерідко дорікали митцю за 
спотворення реального вигляду зображеної 
місцевості. Це стосувалося як «53 станцій 
Токайдо», так і «Сто знаменитих видів Едо». 
Однак відомо, що Хірошіге під час подоро-
жей вів щоденник, у якому ретельно фіксу-
вав краєвиди, тож «неточності» у зображенні 
дійсності були продиктовані суто художніми 
міркуваннями. Хірошіге не тільки зображав 
природу, але й прагнув передати її емоційну 
домінанту, настрій, тому для втілення твор-
чого задуму художник міг опускати чи змі-
нювати окремі деталі, або ж додавати неісну-
ючі [5].

На відміну від Хокусая, пейзажі якого 
носять характер філософського міркування 

про природу і людину, Хірошіге, у першу 
чергу, – це лірик. Головне для нього – ство-
рити такий образ природи, щоб глядач міг від-
чути її настрій. М’який ліризм, природність 
і простота відрізняють пейзажі Хірошіге. 
Якщо вважати, що пейзаж – це «портрет» міс-
цевості, то пейзаж Хірошіге – її психологіч-
ний портрет. 

Своїм найкращим творінням майстер 
вважав серію «Сто видів Едо». Саме тут 
найбільше відчувається вплив Хокусая та 
європейської художньої традиції: сміливі 
ракурси, контрасти тону та кольору, виразна 
ефектність. Сприйняттю багатьох пейзажів 
серії як декоративних творів сприяє і яскраве 
різнобарв’я фарб, і незвичайна композиція. 
Композиційна структура гравюр зі «Ста зна-
менитих видів Едо» не зовсім характерна 
для творчості Хірошіге. Серед аркушів цієї 
серії зустрічаються два головних типи пей-
зажів: безпосередні замальовки з натури та 
види, в яких переважають декоративні риси. 
Тут Хірошіге приходить до нового для япон-
ського мистецтва розуміння завдань, які має 
виконати художник у жанрі пейзажу. Таке 
розуміння не було властивим для Кацушіки 
Хокусая. Мова йде не просто про достовірне 
зображення місцевості і, навіть, не про під-
несення конкретного топографічного мотиву 
до рівня символу (як було деколи у Хокусая), 
а про створення образу природи, який впли-
ває на почуття людини, створюючи особли-
вий настрій, залежний від стану природи, – 
ось таку неоднозначну і складну мету ставив 
перед собою Хірошіге [6]. 

Зазначений підхід є новим для пейзаж-
ної гравюри укійо-е, хоча, у той же час, він 
відповідає її принципам у набагато більшій 
мірі, ніж монументальні, і, нерідко, від-
сторонені від людських емоцій, пейзажі 
Хокусая, в яких людина постає як неоду-
хотворена деталь в одвічних конструкціях 
природи. Разом з тим Хірошіге не цурається 
буденності, для нього не існує «вульгарних» 
предметів, у його роботах пейзажний мотив 
є шляхом до осягнення сутності природи, 
її душі. Пейзажі Хірошіге не такі монумен-
тальні та філософські, як у Хокусая, вони 
більш камерні, ліричні, але, в той же час, 
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більш емоційні та насичені [7]. Як зазна-
чає П. Гудалова-Кульженко, Хірошіге ство-
рив унікальний поетичний образ Японії, що 
контрастував із монументальністю Хокусая, 
і став одним із головних натхненників євро-
пейських імпресіоністів [8].

Гравюри Хокусая «Велика хвиля біля 
Канагави» та серія «Сто краєвидів Едо» 
Хірошіге набули культового статусу та сут-
тєво вплинули на імпресіоністів і постімп-
ресіоністів, зокрема: Клода Моне, Едуарда 
Мане, Едгара Дега, Вінсента ван Гога, Анрі 
де Тулуз-Лотрека, Поля Гогена та інших. 
Художники не лише запозичували візуальні 
особливості укійо-е – сюжетні мотиви, ком-
позиційні прийоми, колористичні рішення, 
лінії та контрасти, але й активно займалися 
колекціонуванням японських гравюр [9; 
10]. 

Висновки. Творчість Кацушіки Хокусая та 
Утаґави Хірошіге – це видатне явище в істо-
рії японської гравюри. До сьогодні їх вплив 
виходить далеко за межі Японії, позначаю-
чись на розвитку європейського мистецтва. 
Компаративний аналіз творчості видатних 
майстрів укійо-е дозволяє констатувати наяв-
ність суттєвих відмінностей між їх індивіду-
альними художніми стилями. З’ясовано, що 
художні методи Кацушіки Хокусая та Утаґави 
Хірошіґе відрізняються за жанровою спрямо-
ваністю, композиційним рішенням, перспек-
тивою, палітрою кольорів.

Жанрова спрямованість:
Хокусай відомий своїми драматичними 

композиціями, використанням динаміки та 
експресії. Його серія «Тридцять шість видів 
гори Фудзі» (зокрема, знаменита «Велика 

хвиля в Канаґаві») демонструє захоплення 
величчю та могутністю природи.

Хірошіге спеціалізувався на пейзажних 
серіях, зокрема «П’ятдесят три станції 
Токайдо», «Сто знаменитих видів Едо». Його 
роботи передають поетичність і спокій япон-
ських ландшафтів, часто акцентуючи увагу на 
сезонних змінах.

Композиція та перспектива:
Хокусай застосовував більш сміливі 

ракурси, передаючи рух і енергію (напри-
клад, хвилі, що загрожують човнам). У його 
роботах проглядаються європейські елементи 
передачі перспективи.

Хірошіге тяжів до більш плавної та гар-
монійної композиції, часто використовуючи 
ефект туманних далечіней і насичених пере-
ходів кольору. Його гравюри передають гли-
бину пейзажу засобом розшарування пере-
днього та заднього плану.

Кольорова гама:
Хокусай активно використовував яскраві 

контрасти та насичені тони, що надавали його 
роботам драматизму.

Хірошіге надавав перевагу м’яким, при-
глушеним відтінкам, що створювали атмос-
феру спокою та ностальгії.

Вплив на європейське мистецтво:
Хокусай мав значний вплив на імпресіоніс-

тів, постімпресіоністів.
Хірошіге також вплинув на європейських 

художників, які цінували його здатність пере-
давати атмосферу та мінливість природи.

Перспективи подальших наукових роз-
відок вбачаємо у ретельному вивченні взає-
мовпливів західноєвропейського живопису та 
японського традиційного мистецтва гравюри.
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ІКОНОГРАФІЯ АПОКАЛІПТИЧНОЇ БОГОРОДИЦІ: 
ТРАНСФОРМАЦІЯ ТРАДИЦІЙ ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКИХ 

КОНФЕСІЙ В УКРАЇНСЬКОМУ МИСТЕЦТВІ XVІI-XVІII СТ. 
І ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ОБРАЗУ НИКОДИМОМ ЗУБРИЦЬКИМ

Серед символічних образів Богородиці особливою є інтерпретація її у вигляді Апокаліптичної Бого-
родиці, заснована на Розділі 12 Апокаліпсису (Об’явлення). Розглянуто виникнення цієї художньої тра-
диції у західноєвропейському мистецтві ще у Середньовіччі і аналізує розвиток іконографії Апокаліп-
тичної Богородиці у ранньомодерному періоді (епоху Відродження і бароко), що необхідно для розуміння 
витоків особливостей цієї іконографії. Наводяться ключові твори, що сприяли розвиткові композиції 
і іконографії Апокаліптичної Богородиці в західноєвропейському мистецтві. Наведено приклади вико-
ристання образу Апокаліптичної Богородиці як католиками, так і протестантами, з аналізом різниці 
в іконографії. Дослідження розглядає перенесення і трансформацію цієї марійної іконографії в україн-
ському мистецтві XVII–XVIII ст., пояснюючи її православну теологічну основу, і  зосереджуючи увагу 
здебільшого на зразках православного мистецтва. Проаналізований широкий ряд творів мистецтва 
різних видів (стінопис, книжкова рукописна мініатюра, гравюра, металопластика тощо) дозволяє 
спростувати підхід до трактування образу Апокаліптичної Богородиці як явища суто католицької 
іконографії. Відзначено особливості трактування образу Апокаліптичної Богородиці художниками з 
різних регіонів і в різні хронологічні періоди, зокрема київських граверів Іллі та Прокопія (XVII ст.), 
Захарії Самуйловича (кін. XVII – поч. XVIII ст.), полтавського майстра Сєрафіона Захарієвича Б. 
(XVII ст.), невстановлених галицьких, волинських і чернігівських митців тощо. Показаний внесок Нико-
дима Зубрицького, видатного гравера кін. XVII – поч. XVIII ст., у розробку іконографії Апокаліптичної 
Богородиці, на прикладі його гравюр до унівського Євангелія Учительного (1696), львівських Акафістів 
(1699), чернігівського Нового заповіту (1717).

Ключові слова: іконографія, образ, Апокаліптична Богородиця, дереворіз, Никодим Зубрицький.

Derevska Olena. ICONOGRAPHY OF THE APOCALYPTIC VIRGIN: THE 
TRANSFORMATION OF WESTERN EUROPEAN CONFESSIONAL TRADITIONS IN 
UKRAINIAN ART OF THE 17TH-18TH C. AND THE INTERPRETATION OF THE IMAGE BY 
NIKODEM ZUBRZYCKI

Among the symbolic images of the Theotokos, the interpretation of her as the Apocalyptic Virgin, based on 
Chapter 12 of the Apocalypse (Revelation), is particularly significant. The research examines the emergence 
of this artistic tradition in Western European art during the Middle Ages and analyzes the development of the 
Apocalyptic Virgin iconography in the early modern period (Renaissance and Baroque), which is necessary for 
understanding the origins of the peculiarities of this iconography. Key works that contributed to the development 
of the composition and iconography of the Apocalyptic Virgin in Western European art are presented. The paper 
provides examples of the use of the image of the Apocalyptic Virgin both by Catholics and Protestants, with 
an analysis of the differences in iconography. The research explores the transfer and transformation of this 
Marian iconography in Ukrainian art of the 17th–18th c., explaining its Orthodox theological basis, with a focus 
primarily on examples of Orthodox art. A broad range of artworks of various types (wall painting, manuscript 
miniatures, engravings, metalwork, etc.) is analyzed, refuting the approach that interprets the image of the 
Apocalyptic Virgin as a phenomenon of purely Catholic iconography. The study highlights the peculiarities of the 
interpretation of the image of the Apocalyptic Virgin by artists from different regions and periods, particularly 
Kyiv engravers Illia and Prokopii (17th c.), Zacharij Samuilovicz (late 17th – early 18th c.), the Poltava master 
Serafion Zakharievych B. (17th c.), unidentified artists from Galicia, Volhynia, and Chernihiv etc. The contribution 
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of Nikodem Zubrzycki, a prominent engraver from the late 17th – early 18th century, to the development of the 
iconography of the Apocalyptic Virgin is shown through his engravings for the Univ Didactic Gospel (1696), the 
Lviv Akathists (1699), and the Chernihiv New Testament (1717).

Key words: iconography, image, Apocalyptic Virgin, woodcut, Nikodem Zubrzycki.

Постановка проблеми. Виникнення 
художньої традиції зображення Богородиці 
в символічному образі Жінки Апокаліпсису, 
а також подальший розвиток цього сюжету 
в українському мистецтві XVІI–XVІII ст., є на 
сьогодні недостатньо дослідженим. Цікавою 
властивістю цієї теми на українському ґрунті 
є взаємне проникнення і змішування західних 
та східних художніх та іконографічних тра-
дицій, а також використання цієї іконографії 
різними конфесіями.

Матеріали та методи. В ході дослідження 
були застосовані діалектичний та міждисци-
плінарний підходи. Основні загальнонаукові 
методи дослідження – аналіз і синтез. Осно-
вний мистецтвознавчий метод – іконогра-
фічний аналіз, із застосуванням елементів 
формально-стилістичного аналізу. Матері-
алами  дослідження стали  твори мистецтва 
з інституційних і приватних колекцій,  архівні  
документи, християнські джерельні тексти, 
а також наукові праці, присвячені тематиці 
Апокаліптичної Богородиці.

Аналіз літератури. Серед праць, що тор-
каються тематики Апокаліптичної Бого-
родиці в українському мистецтві, варто 
виділити статті О. Широкої, присвячені 
дослідженню символічних образів Богоро-
диці [26], а також іконографії богородичних 
акафістів [25]. О. Болюк розглядає тип Апо-
каліптичної Богородиці в своїй моногра-
фії [8]. Автором однієї з перших статей, що 
звертає увагу на цей образ в українському 
мистецтві, є В. Делюга [29]. Нещодавній 
аналіз цього образу в українському іконостасі 
в католицькому іконографічному варіанті 
Непорочного Зачаття здійснено М. Пелех 
[19]. Корисними для нашого дослідження 
були також ряд інших праць, присвячених 
розвитку західноєвропейської іконографії 
Апокаліптичної Богородиці, на які ми далі 
посилатимемося.

Метою дослідження є представити стисло 
західноєвропейську традицію зображення 

Апокаліптичної Богородиці, проаналізувати 
розвиток вказаної іконографії в українському 
мистецтві XVІI–XVІII ст. на зразках, ство-
рених переважно в православному серед-
овищі, а також розглянути окремо образ 
Апокаліптичної Богородиці в творчості Нико-
дима Зубрицького.

Виклад основних результатів дослі-
дження. Марійна інтерпретація образу 
Жінки, зодягненої в сонце з Апокаліпсису 
(Об’явл. 12:1–6) – ототожнення цього образу 
із Богоматір’ю – стало популярним із ХІІ ст. 
після проповідей св. Бернарда Клервоського. 
Хоча до цього такої ж інтерпретації притри-
мувалися деякі богослови, зокрема свв. Єпі-
фаній, Екуменій, Андрій Кесарійський, проте 
саме з ХІІ ст. таке трактування стало перева-
жати на Заході [5, с. 68–69]. 

Марійна іконографія Жінки, зодягненої 
в Сонце, також зустрічається – приміром, 
у керамічному панно XV ст. Еліа делла Марра 
«Мадонна з Дитям» з собору Cан Лоренцо 
у Мантуї, Італія [32, с. 52]. В інкунабулі 
1459 р., що зберігається в Центральній і Уні-
верситетській бібліотеці Люцерни і включає 
коментарі до Біблії Ніколая де Ліри, є мініа-
тюра із Деревом Єссея, завершеним поясним 
зображенням Діви Марії з Ісусом на півмісяці 
та з променями сонця за спиною [34]. 

Існує легендарний образ Матері Божої 
Гваделупської, що представляє Богоматір 
у вигляді вагітної жінки, що стоїть на півмі-
сяці, із променями сонця за нею. Точна дата 
виникнення зображення на тільмі (традицій-
ному мексиканському плащі з волокон как-
туса) св. Хуана Дієго, що вважається церк-
вою нерукотворним, дискутується: передання 
говорить про 1531 р., перше точне свідоцтво 
про твір відноситься до 1648 р., проте є згадки, 
що культ цього варіанта Богоматері був вже 
поширеним у Мексиці на кінець XVI ст. Існує 
гіпотеза про авторство образу художника 
XVI ст. Маркоса Сіпак де Акіно [36, с. 571, 
577–578]. 
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Цикл гравюр Альбрехта Дюрера «Життя 
Діви Марії» (1502–1511) на титулі містив 
зображення сидячої на великому півмісяці 
Богородиці із Дитям, яке й стало прототипом 
багатьох подібних гравюр. Богородиця зобра-
жена із покривалом на голові, промені від-
ходять від її голови та фігури. 12 зірок фор-
мують вінок, що витає у повітрі над головою 
Марії. Богородиця зображена у процесі году-
вання Дитини, вона схожа на звичайну жінку-
матір, а не на Непорочну Діву на троні [30].  
Формально марійний, такий, що відповідає 
католицькому поклонінню Богородиці, цикл 
Дюрера ніс риси протестантської іконогра-
фічної оповідності, де акцент робиться не на 
вшановуванні образу святих, а на сюжетній 
відповідності біблійному тексту [27, с. 20]. 

Подібним чином зображена Апокаліптична 
Богородиця і Ієронімом Віріксом в гравюрі 
«Мадонна з дитям на півмісяці» (бл. 1600), 
прототипом якої була вищезгадана робота 
Дюрера. Як мінімум до падіння Антверпена 
у 1585 р. і також у 1586 р., як вказують дже-
рела [37, с. 63], родина Віріксів були записані 
лютеранами. Стилістика гравюри Вірікса ще 
більш скромна навіть у порівнянні із прото-
типом Дюрера; відсутність вінка з 12 зірок 
над головою Марії, її ще більш нахилена 
голова – у поєднанні із фактами про конфе-
сійну належність автора дають змогу ствер-
джувати, що цей образ був протестантським 
за своїм духом, на відміну від більш католиць-
ких за характером своєї іконографії зображень 
сидячої Богородиці з Дитям на півмісяці Кор-
неліса Блумарта (1611) з Державного музею 
в Амстердамі, Еліаса ван де Босхе (1607) 
з Національної галереї мистецтв в Вашинг-
тоні та Якоба Матама (1607) з Архіву Північ-
ної Голландії [35].

В Біблії Лютера, ілюстрації до якої рефор-
матор редагував власноруч, щоб вони від-
повідали Слову (видання з 1534 по 1546 р. 
Віттенберзької Біблії Люффта [9, с. 139–140]), 
зображення Апокаліптичної Діви Марії як 
такої немає: в розділі Апокаліпсису є образ 
Жінки, зодягненої в сонце, як ілюстрація до  
Об’явл. 12:1–6.  На гравюрі зображена Жінка, 
зодягнена в сонце, в туніці під плащем, голова 
її покрита білим покривалом, над головою 

вінок із зірок та ореол променів, вона стоїть 
на півмісяці [33]. Великі райдужні крила за 
її спиною відповідають рядку 14 з 12 розділу 
Об’явлення: «І жінці дані були два крила вели-
кого орла, щоб від змія летіла в пустиню до 
місця свого, де будуть її годувати час, і часи, 
і півчасу» [6, с. 1512]. 

Збіг іконографічного мотиву Непорочного 
Зачаття / Внебовзяття Діви Марії та Жінки, 
зодягненої в сонце, став нормою в католиць-
кій традиції після Тридентського Собору 
1545–1563 рр. [5, с. 69]. Іконографія Непо-
рочного Зачаття Богородиці складалася 
поступово. Дж. Вазарі в своїй «Алегорії 
Непорочного Зачаття» (бл. 1540) з Ашмолів-
ського музею в Оксфорді зобразив дерево 
гріха, зв’язаних Адама і Єву, зв’язаних двома 
руками пророків і царів від Мойсея до Давида 
і далі, і водночас зв’язаних однією рукою 
Самуїла і Івана Хрестителя, як освячених 
в лоні матерів. Діва Марія угорі спирається 
на всю цю композицію однією ногою, іншою 
стоїть на півмісяці, вона зодягнена в сонце 
і увінчана 12 зірками, від неї виходять про-
мені; в композиції присутні і ангели. Така 
теологічно складна картина важко сприй-
малася, тож надалі композицію спростили. 
Один з класичних варіантів створив Гвідо 
Рені: в його «Непорочному Зачатті» (1627) 
з Музею Метрополітен в Нью-Йорку юна 
Діва Марія, попираючи півмісяць, в молитов-
ній позі зі складеними руками, з 12 зірками 
над головою та сяйвом за спиною, возно-
ситься серед хмар вгору, в оточенні ангелів 
і херувимів. Цікаво, що ця іконографія Непо-
рочного Зачаття іноді змішувалася з іншими 
сюжетами, Богородиця могла бути зобра-
жена і з Дитям, як, приміром, у «Мадонні 
дельї Скальці» (бл. 1590) Лодовіко Карраччі 
з Національної пінакотеки в Болоньї, де Діві 
Марії, що стоїть на півмісяці з немовлям 
Ісусом на руках, із сяйвом навколо голови 
і за спиною, поклоняються свв. Ієронім та 
Франциск [31, с. 24–26]. Нарешті, класич-
ною версією іконографії пізнього бароко 
стало «Непорочне Зачаття» (1767–1769) 
авторства Джанбаттіста Тьєполо з мадрид-
ського Прадо. В цій версії півмісяць лежить 
на земній кулі, а Діва Марія попирає змія. 
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Змій – символ гріхопадіння, пальмова гілка 
символізує перемогу Діви Марії, дзеркало 
символізує, що на Марії нема жодної плями, 
що вона відображає всі чесноти, обеліск за її 
спиною – згадка про Давидову вежу та вежу 
із слонової кістки у Пісні над піснями як 
символ чистоти [40, с. 247].

Зустрічалися цікаві гібридні протестант-
сько-католицькі іконографічні рішення. 
У ратуші Старого міста Ґданська стіни при-
крашені живописним циклом з 12 сивілами 
з каплиці будинку протестантської родини 
Фіхтлів. Авторство недатованих картин при-
писують Адольфу Бою (1612–1680). Їх прото-
тип – гравюри на міді Жиля Русселє, виконані 
за малюнками Клода Віньйона. В цьому циклі 
картини мали характер емблеми, що склада-
ється з трьох елементів: зображення сивіли, 
сцени на задньому плані, що стосується 
життя Христа і Марії, і вірша, пов'язаного 
з пророцтвом. Таке донесення важливого 
дидактичного змісту через авторитет Біблії, 
моралізаторський характер було дуже попу-
лярно в переважно протестантському Гдан-
ську. Замовлені лютеранами, картини циклу 
несуть есхатологічний сценарій католицької 
іконографії. На задньому плані Сивіли Пер-
ської Діва Марія з Дитям у вигляді Апока-
ліптичної Богородиці із 12 зірками на голові, 
вона сяє променями сонця і топче змія [38]. 
Вірш говорить: "Der Heiden heil Der Seelen 
hirt. Der Schlangen kopff Zertreten wirt / Спаси-
тель язичників і пастир душ, Він розтрощить 
змієві голову". В цьому контексті Богородиця 
асоціюється із боротьбою християн із язични-
цтвом [39, с. 168].

Популярним культ Апокаліптичної Бого-
родиці був і серед православного та греко-
католицького населення Речі Посполитої. На 
ікону Богоматері Віленської Остробрамської 
(час створення невідомий) в кінці XVII ст. 
була зроблена риза, виготовлена  у бароковій 
манері із півмісяцем, прикріпленим до ризи. 
Додавати есхатологічний півмісяць на зобра-
ження Богородиці стало особливо популяр-
ним по всій Європі в XVII ст., коли очікувався 
«кінець часів». Віленська Остробрамська 
ікона почиталася і православними, і греко-
католиками. 

Аналогічним чином мідьорит Захарії 
Самуйловича (Самойловича) «Богоматір 
з Дитям», що зберігається нині в  Національній 
бібліотеці Польщі у Варшаві (рис. 1) і є дзер-
кальним повтором вищезгаданої «Богородиці 
з Дитям на півмісяці» Матама [29, с. 285, 287; 
35], цілком ймовірно використовувався пред-
ставниками різних конфесій.

В східному християнстві як у релігійних 
текстах, так і в іконографії, марійне трак-
тування образу Жінки, зодягненої в сонце, 
з’явилося лише в XVII ст. і було пов’язане із 
питанням про «кінець часів» [5, с. 71]. Серед 
частини науковців існує думка, що Апока-
ліптична Богородиця властива в першу чергу 
католицькій і греко-католицькій іконографії 
[8, с. 372–373]. 

Інші автори наголошують на необхід-
ності розглядати символічні образи Бого-
родиці, в т. ч. Богородицю Апокаліптичну, 
в контексті акафістів Христа та Богородиці 
як органічної частини православної літургії, 
тому відповідну іконографію не можна вва-
жати виключно католицькою [26, с. 49–51]. 
Так само і Внебовзяття Марії було присутнє 
у східного богослова VIII ст. Івана Дамаскина. 

Для руських гомілетів 2–ї пол. XVII ст. 
є звичайним ототожнення внебовзятої 
Марії з Жінкою, зодягненою в сонце, та 

Рис. 1. Захарія Самуйлович. Богоматір з 
Дитям. Кін. XVII – поч. XVIII ст. Мідьорит. 
Національна бібліотека Польщі у Варшаві, 

інв. № 65619/І
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використання астральних образів з Апокаліп-
сису (сонце, місяць, зоря) для опису її чеснот 
[5, с. 73]. Аналогічним чином слід розглядати 
в якості основи для іконографії і канони. Саме 
рядки з Канону до Ісуса Найсолодшого ілю-
струє вищезгаданий мідьорит Захарії Самуй-
ловича.

З ранніх зображень, що несуть симво-
ліку Апокаліптичної Богородиці, відзначимо 
ілюстрацію у київській Тріоді пісній 1627 р. 
появи пророку Мойсею Неопалимої Купини 
в образі Богоматері Знамення (рис. 2). Про-
мені ореолу символізують образ Богоматері, 
яку не опалив вогонь Божества при непо-
рочному зачатті [12, с. 512]. В львівському 
Анфологіоні 1638 р.  наявний сюжет Покрови 
Богородиці, оточеної мандорлою з променями 
(рис. 3).

В своєму циклі ілюстрацій до Апокаліп-
сису гравер Києво-Печерського монастиря 
Прокопій у дереворізі 1660 р. «І знаменіе 
веліе явися…» (рис. 4) подає зображення 
виключно як Жінку, зодягнену в сонце, від-
повідно до Об’явл. 12. Гравюра доволі точно 
повторює відповідне зображення з Біблії 
Піскатора, популярне джерело іконографії 
Апокаліпсису, яка в свою чергу наслідує ряд 
попередніх видань із збереженою іконогра-
фією Біблії Лютера, про що ми писали раніше 
[9, с. 139–141].

В Акафістах до Пресвятої Богородиці 
1663 р., виданих в Києво-Печерському 

Рис. 2. Богоматір Знамення  
(Неопалима Купина). 1627. Дереворіз [23]

Рис. 3. Покрова Богородиці. 1638. Дереворіз [3]

Рис. 4. Прокопій. “І знаменіе веліе явися…” 
(Жінка, зодягнена в сонце). 1660. Дереворіз [16]

монастирі, в ілюстраціях гравера Іллі при-
сутні риси зображення Богородиці як Жінки, 
одягненої в сонце (німб Богородиці у вигляді 
променів або ж мандорла з променів). Симво-
лічний зміст цих зображень (рис. 5–8) поясню-
ється у підписах до ілюстрацій [25, с. 1592].

У розписах восьмерика церкви св. Юра 
в Дрогобичі (1678) також присутнє зобра-
ження Жінки, зодягненої в Сонце (рис. 9). 
Цей фрагмент стінопису виконаний за гра-
вюрою Віргіля Золіса (або його майстерні) 
з Біблії Лютера, яка видавалася починаючи 
з 1561 р. у Франкфурті на Майні видавцями 
Давидом Цопфелем та Йоганном Рашем [28, 
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Рис. 5. Ілля. 8–й ікос Акафісту до Богородиці 
(Богородиця та Христос-Дитя одночасно 

присутні на землі і на небі). 1663.  
Дереворіз [1]

Рис. 6. Ілля. 9–й ікос Акафісту до Богородиці 
(Богородиця на престолі із св. Іваном 

Золотоустим та Василем Великим  
та філософами). 1663. Дереворіз [1]

Рис. 7. Ілля. 11–й ікос Акафісту до Богородиці 
(Богородиця в мандорлі зі свічею в руці стоїть 
над Пеклом, де Адам, Єва та інші грішники). 

1663. Дереворіз [1]

Рис. 8. Ілля. Молитва до Пресвятої 
Богородиці з Акафісту (Богородиця на 
троні з Дитям, перед неї в молитві св. 

Антоній та Феодосій). 1663. Дереворіз [1]

с. [1554]-403v; 17, с. 111–112]. В рукописі 
Синодику Крупицько-Батуринського монас-
тиря на одній із заставок в 1683 р. художник 
Сєрафіон Захарієвич Б., ієромонах Полтав-
ського монастиря, зобразив на півмісяці 

Апокаліптичну Богородицю (рис. 10) із напи-
сом ΜΡ ΘΥ (Μητερ Θεου – з грецьк. Мати 
Божа),  із молитовно складеними руками, 
у мандорлі із променів, яку коронують херу-
вими [20, с. 40; 21].
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Рис. 9. Жінка, зодягнена в сонце.  
Стінопис церкви св. Юра, Дрогобич. 1678 [17, 

с. 111]

Рис. 10. Сєрафіон Захарієвич Б. 
Апокаліптична Богородиця. Заставка. 

Батуринський синодик. 1683 [21]

Популярним з 2-ї пол. XVII ст. було зобра-
ження Апокаліптичної Богородиці і в деко-
ративно-прикладному мистецтві, зокрема на 
окладах Євангелій. В альбомі А. Прахова 
з його подорожі на Волинь у 1886 р. [18] збере-
глася фотографія срібного оклада до Євангелія 
1665 р., виданого у друкарні Михайла Сльозки 
в Львові. На спідній дошці окладу зображена 
Апокаліптична Богородиця (стоїть у мандорлі 
із променів на півмісяці, попираючи змія, 
з вінком з 12 зір на голові) (рис. 11). Г. Логвин 

Рис. 11. Апокаліптична Богородиця. Срібний 
оклад Євангелія (1665), друкованого у Львові 

в друкарні М. Сльозки [18]

Рис. 12. Апокаліптична Богородиця. Фрагмент. 
Срібний оклад Євангелія (1665), друкованого  

у Львові в друкарні М. Сльозки [18]

датує цей оклад XVII ст. [15, с. 158]. Напис під 
зображенням (рис. 12) «ѿверста бɣдɣт врата 
твоѧ […] деNь и Nощъ нє затворєNі…» від-
силає до слів пророка Ісаї: «І будуть постійно 
відкритими брами твої, – ані вдень, ні вночі 
не замкнуться вони…» (Іс. 60:11) [6, с. 918]. 
Апокаліптична Богородиця одночасно симво-
лізує непорочну «Браму замкнену» (Єз. 44:2) 
[6, с. 1085], якою може пройти лише Господь, 
і пророковану Ісаєю «браму» Новозаповітньої 
церкви, через яку прийшов Христос.



88

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

На окладі Євангелія (1681) з Чернігів-
ського історичного музею, виготовленого 
ймовірно в кін. XVII ст. у Польщі чи Україні, 
образ Апокаліптичної Богородиці присутній 
двічі – на чільній дошці (рис. 13) і на застібці 
(рис. 14). Богородиця стоїть на півмісяці, 
увінчана короною, і тримає на руці Дитя. На 
чільній дошці додатково оточена мандорлою 
з променів і тримає іншою рукою скіпетр.

Присутнє зображення Апокаліптич-
ної Богородиці і на випадковій знахідці 
1980-х рр. з району Покровської церкви в уро-
чищі Покровщина м. Новгород-Сіверський, 
що являє собою карбовану плакетку з мосяжу 
(рис. 15), наскільки нам відомо, раніше не опу-
бліковану (інформацію та фото знахідки надав 
І. Живолуп, сучасне місцезнаходження пред-
мету невідоме). Перша дерев'яна Покровська 
церква первісно була збудована в XVII ст., пере-
будована в 1721 р. На її місці в 1766–1768 рр. 
збудовано новий дерев’яний храм, знищений 
після 1932 р. Тому умовне датування пред-
мету – XVII–XVIII ст. Богородиця тримає 
однією рукою Дитя, іншою – квітчасту гілку. 
Вона стоїть на півмісяці, у мандорлі з проме-
нів, оточена зірками. Цікавою деталлю цього 
образу Апокаліптичної Богородиці є покрита 

Рис. 13. Апокаліптична Богородиця. 
Чільна дошка Євангелія 1681р. Оклад кін. 

XVII ст. Польща або Україна. Срібло, литво, 
карбування, гравірування, позолота.  

ЧІМ, інв. № Ал-183 [4, с. 54]

Рис. 14. Апокаліптична Богородиця.  
Застібка Євангелія 1681р. Оклад кін. XVII ст.  

Польща або Україна.  
Срібло, литво.  

ЧІМ, інв. № Ал-183 [4, с. 56]

голова. Середник спідньої дошки ще одного 
окладу з Чернігівського історичного музею, 
ймовірно виготовлений українськими май-
страми в останній чв. XVIII ст. [4, с. 208–209], 
прикрашений зображенням Апокаліптичної 
Богородиці зі скіпетром у руці, що стоїть на 
земній кулі із півмісяцем, попираючи змія. За 
спиною вона оточена сяянням променів, над 
головою німб та 12 зірок (рис. 16).

У виданому в 1705 р. в Чернігівській дру-
карні збірнику поезій Антонія Стаховського 
«Зерцало от Писання Божественного» також 
є образ Апокаліптичної Богородиці. Це зобра-
ження Богоматері з Дитям на півмісяці в ман-
дорлі з променів (рис. 17), судячи з усього, 
запозичене з однієї з типових німецьких 
гравюр XVI ст. Схожа іконографія у при-
писуваного Альбрехту Дюреру зображення 
Апокаліптичної Богородиці у молитовнику 
1503 р. “Salus Anime”, що зберігається в музеї 
Метрополітен. Подібне зображення з «Зер-
цала» і на іконі з Архангельського собору 
Кремля «Благодатне Небо» (бл. 1676–1682), 
більш ранній прототип якої походить з Литви 
[14, с. 161–163]. 

Ще одна гравюра «Зерцала», з титульного 
аркушу, демонструє Жінку, одягнену в сонце 
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Рис. 15. Апокаліптична Богородиця. 
Плакетка. З р–ну Покровської церкви, 

м. Новгород-Сіверський. XVII–XVIII ст. 
Мосяж, карбування.  

Фото надано І. Живолупом

Рис. 16. Апокаліптична Богородиця. Середник 
спідньої дошки окладу Євангелія (1779). 
1784. Україна, Москва (?). Срібло, литво, 

карбування, гравірування, позолота. ЧІМ, інв. 
№ Ал-1532  [4, с. 211]

(що підписано на стрічці поруч із силуетом), 
проте крім традиційної символіки Апокаліп-
сису – півмісяця, на якому стоїть Жінка, неве-
ликих променів позаду цього півмісяця, німбу 
з 12 зірок над її головою, – ми бачимо, що 
голову персонажа покриває мафорій, а руки 
складені перед собою й тримають хрест (рис. 
18). Це чітко вказує на злиття образів Жінки, 
одягненої в сонце, та Богоматері. Існувало 
зображення Божої Матері, що стоїть на місяці, 

Рис. 17. Апокаліптична Богородиця. Дереворіз 
з «Зерцала от Писання Божественного». 

Чернігів, 1705 [11, арк. 5]

Рис. 18. Богородиця на півмісяці. Фрагмент 
титулу. Дереворіз з «Зерцала от Писання 

Божественного». Чернігів, 1705 [11, арк. 34]

з вінцем із зірок на голові, у Софійському 
соборі [7].

У іншому чернігівському виданні – «Руні 
орошенному» (1696) Дмитра Ростовського 
(Туптала) наявний ще один різновид зобра-
ження Апокаліптичної Богородиці. Ця рід-
кісна гравюра присутня лише в деяких 
екземплярах 1696 р. і відома за каталогом 
українських стародруків Державної Росій-
ської бібліотеки [24, с. 31, 182]. Богородиця 
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стоїть на півмісяці, її голова покрита мафо-
рієм, поверх якого увінчана короною. Її руки, 
що тримають кінці мафорію, широко розве-
дені і повторюють позу Покрови (рис. 19). 
Ймовірним автором гравюри міг бути О. Тара-
севич чи І. Щирський [13, с. 120]. 

Ще один цікавий приклад використання 
образу Апокаліптичної Богородиці, датова-
ний, найбільш ймовірно, XVIII ст., знахо-
диться у альбомі малюнків («кужбушків») 
Києво-Печерської іконописної майстерні 
[10, с. 99, 251, №3 90]. Це та сама Сивіла Пер-
ська із Богородицею з Немовлям на півмісяці 
(рис. 20), яку, як ми згадували вище, замов-
ляли протестанти у польсько-німецькому 
вільному місті Гданську в XVII ст. Присутні 
в «кужбушках» і інші сивіли з цієї дидак-
тично-моралізаторської серії, що носить про-
тестантський характер, хоча має католицьку 
іконографію, що не завадило учням право-
славної іконописної майстерні вчитися від-
творювати цей сюжет.

Образ Апокаліптичної Богородиці часто 
зустрічається в творчості видатного укра-
їнського гравера Никодима Зубрицького. 
В Євангелії Учительному (1696) видавництва 
друкарні Унівського монастиря на звороті 
титулу розміщена підписана і датована тим 

же роком гравюра Н. Зубрицького із сюжетом 
Успіння Богородиці, де у верхній частині Бого-
родиці возноситься на небо на півмісяці, із 
покритою головою і квітчастою гілкою в руці, 
а Ісус простягає до неї корону (рис. 21). Поді-
бний сюжет має ще одна гравюра Н. Зубриць-
кого (датована 1697 р.) на звороті титулу Ака-
фістів із стихирами та канонами (1699): в її 
нижній частині сюжет Успіння, а вгорі Діва 
Марія із непокритим розпущеним волоссям 
возноситься на півмісяці на небеса, де її коро-
нує св. Трійця (рис. 22).

Невеликі гравюри Н. Зубрицького в львів-
ських Акафістах (1699) в цілому за своїм 
змістом схожі на вищенаведені акафістні 
богородичні гравюри Іллі (рис. 5–8). Проте 
у Н. Зубрицького вже з’являються не лише 
такі символи апокаліптичного сюжету, як 
промені навколо фігури чи мандорла, але 
й повноцінне ототожнення Богородиці із 
Апокаліптичною Жінкою: Богородиця стоїть 
на земній кулі і попирає змія (рис. 23) або ж 
стоїть на півмісяці (рис. 24).

В 1717 р. в Чернігівській друкарні вий-
шов Новий заповіт із численними гравюрами 
Н. Зубрицького. Зображення, що відносяться 
до ілюстрування Апокаліпсису, митцем не 
датовані, але деякі з гравюр з Євангелістами 

Рис. 19. Богородиця з Покровом на півмісяці. 
Мідьорит з «Руна орошенного».  

Чернігів, 1696 [24, с. 182]

Рис. 20. Сивіла із зображенням сюжету 
«Непорочне зачаття». XVIII (?) ст.  

[10, с. 99, № 390]
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Рис. 21. Никодим Зубрицький. Успіння 
Прсв. Богородиці. 1696. Дереворіз. Євангеліє 

Учительне. Унів, 1696 [22]

Рис. 22. Никодим Зубрицький. Успіння 
Прсв. Богородиці. 1697. Дереворіз. Акафісти. 

Львів, 1699 [2]

Рис. 23. Никодим Зубрицький. Богородиця, що 
попирає змія. Дереворіз. Акафісти.  

Львів, 1699 [2]

Рис. 24. Никодим Зубрицький. Богородиця  
на півмісяці. Дереворіз. Акафісти.  

Львів, 1699 [2]

позначені 1701 р. та 1710 р. Серед недатова-
них гравюр Н. Зубрицького є сюжет Розділу 
12 Об’явлення про Жінку, зодягнену в сонце 
(Рис. 25), що нагадує гравюру з вищезгада-
ної Франкфуртської Біблії 1561 р., за   винят-
ком  покритої голови Жінки (покрита голова 
у Жінки, зодягненої в сонце, у зображенні теж 
вищезгаданої Віттенберзької Біблії Лютера). 

Також відрізняється поза Апокаліптичної 
Богородиці – тіло її вигнуте, передає емоцій-
ний рух.

Зауважимо, що точно такою є поза Апока-
ліптичної Богородиці на фрагменті (рис. 26) 
непідписаної заставки з Євангелія Учитель-
ного (1696) видавництва друкарні Унів-
ського монастиря. Схожими на інші гравюри 
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Рис. 25. Никодим Зубрицький. Жінка, 
зодягнена в сонце. Дереворіз. Новий 

Заповіт. Чернігів, 1717. НБУВ, Кир-477. 
Власне фото

Рис. 26. Жінка, зодягнена в сонце.  
Дереворіз. Фрагмент заставки.  

Євангеліє Учительне.  
Унів, 1696 [22]

Н. Зубрицького з серії його дереворізів до 
Апокаліпсису з чернігівського Нового Запо-
віту (1717) також інші елементи заставки 
(рис. 27): композиція «Сім світильників», 

Рис. 27. Заставка. Дереворіз. Євангеліє Учительне. Унів, 1696 [23]

образ Івана Богослова, зображення рослин-
ності. Це дає підстави припускати, що вка-
зана непідписана заставка є ймовірно робо-
тою Н. Зубрицького.

Висновки. У ході дослідження проаналі-
зовано основні етапи розвитку іконографії 
Богородиці в символічному образі Жінки 
Апокаліпсису (Апокаліптичної Богоро-
диці). Показано, що виникнення традиції 
використання цього образу на українських 
теренах не обмежувалося конфесійно като-
лицькою і греко-католицькою іконогра-
фією, і що православна теологія дозволяла 

застосування цього образу у різних варі-
аціях. На широкому ряді прикладів, деякі 
з яких вперше опубліковано, продемон-
стровано, що найбільше поширення образу 
Апокаліптичної Богородиці в українському 
мистецтві відносилося до XVII–XVIII ст. 
Нарешті, окремо наведено і проаналізовано 
образ Апокаліптичної Богородиці в твор-
чості Никодима Зубрицького.
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ОСОБЛИВОСТІ ГРАФІЧНО-ШРИФТОВИХ КОМПОЗИЦІЙ 
АНАТОЛІЯ БАЗИЛЕВИЧА ЯК ПРИКЛАД ХУДОЖНЬОГО 

ОФОРМЛЕННЯ ОБКЛАДИНОК ВИДАНЬ
 
У статті висвітлено особливості графічно-шрифтових композицій книжкової графіки відомого укра-

їнського художника-графіка, ілюстратора, народного художника України Анатолія Базилевича як при-
клад гармонійного художнього оформлення видань. Значну увагу приділено культурі створення української 
книжки другої половини ХХ століття. Адже поняття «мистецтво книги» охоплює широку галузь худож-
нього професіоналізму. Досліджуючи яскраву творчу індивідуальність Анатолія Базилевича, можемо зазна-
чити, що його графічні роботи визначали і визначають сьогодні самобутнє обличчя української книжко-
вої графіки та її місце у світовому мистецтві. Мистецтво Базилевича збагачене не лише психологічною 
виразністю образів, а й художніми прийомами втілення. В творчості художника гумор переплітається з 
гострою сатирою, гармонійно поєднуючи й ліричні нотки.

Поняття композиції книги логічно вкладається у визначення організації різноманітних елементів в 
єдину художню форму. І найважливішу, без перебільшення, роль в єдиній системі художнього оформлення 
книжки, є графічно-шрифтова композиція обкладинки видання. У смисловому й стилістичному поєднанні з 
шрифтовою групою, ілюстрація стає не стільки графічним об’єктом, скільки цілісною образною моделлю 
певного художнього й літературного сюжету. Графічно-шрифтова композиція, в першу чергу є виразником 
гармонічного поєднання елементів в книзі і не може бути абстрагована від змістовних та функціональних 
зв’язків. Анатолій Базилевич створював не тільки окремі ілюстрації до літературних творів, а й комп-
лексне художнє оформлення обкладинок до книжок. Такий творчий підхід складає загальну просторово-
виразну композицію образного книжкового ансамблю. Висвітлення прикладів такого комплексного підходу 
до художнього оформлення, зокрема, обкладинок до книжок, доводить, що роботи А. Базилевича вирізня-
ються високою культурою художнього дизайну макету у гармонічному поєднанні ілюстрацій з шрифтовим 
оформленням.

Ключові слова: Анатолій Базилевич, художник-графік, обкладинка, ілюстрація, книга, композиція, 
видавництво.

Zaitseva Veronika, Kuzmenko Halyna, Buihasheva Alla. FEATURES OF GRAPHIC AND 
TYPOGRAPHICAL COMPOSITIONS OF ANATOLY BAZYLEVYCH ON THE EXAMPLE OF 
THE ART DESIGN OF PUBLICATION COVERS

The article highlights the features of the graphic and font composition of the book graphics of the famous 
Ukrainian graphic artist, illustrator, national artist of Ukraine Anatoliy Bazylevych as an example of harmonious 
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artistic design of publications. Considerable attention is paid to the culture of Ukrainian book-making in the 
second half of the 20th century. After all, the concept of "book art" covers a wide field of artistic professionalism. 
Considering Anatoliy Bazylevych's bright creative personality, it can be noted that his graphic works determined 
and determine today the distinctive face of Ukrainian book graphics and its place in world art. Bazylevych's art is 
enriched not only by the psychological expressiveness of images, but also by artistic methods of embodiment. In the 
artist's work, humor is intertwined with sharp satire, harmoniously combining lyrical notes.

The concept of book composition is logically included in the definition of the organization of various elements 
into a single artistic form. And the most important, without exaggeration, role in the unified system of artistic 
design of the book is played by the graphic and font composition of the cover of the publication. After all, the 
cover is, so to speak, the face of the book. In the content and style combination with the font group, the illustration 
becomes not so much a graphic object as a complete pictorial model of a specific artistic and literary plot. The 
graphic and font composition is primarily an expression of the harmonious combination of elements in the book 
and cannot be abstracted from meaningful and functional connections. Thus, Anatoliy Bazylevych, cooperating 
with publishing houses, created not only individual illustrations for literary works, but also complex artistic design 
of book covers. Such a creative technique forms a general spatially expressive composition of a figurative book 
ensemble. After all, a complex phenomenon – the composition of a book – is created under the condition that the 
artist consciously operates with the means of compositional construction in accordance with the logic of organizing 
the compositional space of the publication. Highlighting examples of such a complex approach to artistic design, 
in particular book covers, proves that A. Bazylevych's works are distinguished by a high culture of artistic layout 
design, in a harmonious combination of illustration and font design. 

Key words: Anatoliy Bazylevych, graphic artist, cover, illustration, book, composition, publishing house.

Вступ. Творчий доробок українського 
художника-графіка, ілюстратора, Анатолія 
Базилевича посідає особливе місце в царині 
вітчизняного книговидання другої половини 
ХХ століття. У цьому дослідженні маємо 
можливість, на наведених зразках обклади-
нок до видань, висвітлити й обґрунтувати 
основні чинники внеску цього видатного 
митця в ілюстрування та комплексне художнє 
оформлення вітчизняного книговидання.

Постановка проблеми. Сучасний мис-
тецький простір книжкової графіки та укра-
їнської книговидавничої діяльності, зокрема, 
потребують ретельного розгляду й дослі-
дження найкращих зразків, що демонстру-
ють високий рівень книжкового мистецтва 
й можуть слугувати прикладом української 
школи художнього оформлення літературних 
видань. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Нині існує чимало публікацій, присвячених 
художньому оформленню видань. Та серед 
дослідницьких робіт мало висвітленим є твор-
чий доробок Анатолія Базилевича як майстра 
з вирішення просторово-виразних композицій 
цілісного книжкового ансамблю. Так, однією 
з фундаментальних праць про творчість 
українського художника Анатолія Базиле-
вича й дотепер залишається монографія відо-
мого мистецтвознавця та критика Михайла 

Криволапова, де детально розглядаються 
ілюстрації до «Енеїди» І. Котляревського [8]. 
«Через розкриття образів і характерів худож-
ники-ілюстратори майстерно передають емо-
ційний лад літературного твору, працюючи 
над ілюстраціями, із захопленням вирішують 
завдання створення цілісного книжкового 
організму» – наголошував у своїх працях 
відомий український мистецтвознавець Ігор 
Верба [3].

Ґрунтовний матеріал, що доповнив сучасні 
знання про тенденції в ілюструванні та маке-
туванні українських видань дали дослідники: 
Леонід Владич в книзі «Мовою графіки» [4], 
Галина Заварова в статті «Ілюстрація в сучас-
ній книжці для дітей» [5], Борис Валуєнко 
в статті «Проблеми зовнішнього оформ-
лення дитячої книжки» [2], Олеся Авраменко 
в статті «Образи вічної мудрості» [1] та ін. 

Мета полягає у висвітленні й дослідженні 
особливостей графічно-шрифтових компо-
зицій з книжкової графіки відомого україн-
ського художника-графіка й ілюстратора Ана-
толія Дмитровича Базилевича як прикладу 
самобутнього творчого почерку для сучас-
ного мистецтва книги України.

Результати досліджень. У другій половині 
ХХ століття книго-видавнича галузь України 
приділяє багато уваги архітектонічній будові 
видань з єдиною композиційною системою. 
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Культура створення структурно-композицій-
ного ансамблю в книжці стає невід’ємною 
особливістю української національної школи 
книжкового дизайну. Такі тенденції у своїй 
творчості демонструють чимало видатних 
українських майстрів книжкової графіки. 
Серед них найкращі представники школи 
української книжкової графіки: В’ячеслав 
Голозубов, Софія Караффа-Корбут, Анатолій 
Базилевич, Євгеній Крига, Адель Гілевич, 
Іван Крислач, Георгій Якутович, Володимир 
Юрчишин, Сергій Артюшенко, Валентина 
Мельниченко, Ігор Вишинський, Ніна Дени-
сова, Іван Крислач, Світлана Кім, Вікторія 
Ковальчук, Микола Пшінка, Олена Михай-
лова-Родіна та багато інших. Створюючи 
цикли ілюстрацій до літературних творів, 
вони приділяли багато уваги комплексному 
художньому оформленню видань. Найпо-
казовішими у цьому відношенні є книжки 
в оформленні Анатолія Базилевича. 

У 1953 році, переїхавши з Харкова у Київ, 
тоді ще молодий митець А. Базилевич, розпо-
чинає співпрацювати з багатьма київськими 
видавництвами: «Молодь», «Дніпро», «Радян-
ський письменник», «Радянська школа», 
«Мистецтво», Державне видавництво дитячої 
літератури «Веселка». Так розпочинається 
творчий шлях відомого митця – автора обра-
зотворчої візуалізації творів класиків укра-
їнської літератури: Івана Нечуя-Левицького 
«Старосвітські батюшки та матушки» (1963), 

«Кайдашева сім’я» (1980), «Микола Джеря» 
(1980); Івана Котляревського «Енеїда» (1968), 
«Наталка-Полтавка» (1981) і «Москаль-чарів-
ник» (1987); Григорія Квітки-Основ’яненка 
«Пан Халявський» (1959); Марка Вовчка 
«Записки причетника» (1954); Івана Франка 
«Абу-Касимові капці», «Арабська казка» 
(1965); Остапа Вишні «Перший диктант» 
(1962); Оксани Іваненко «Друкар книжок 
небачених» (1964) та ін.

Анатолій Базилевич брався за комплексне 
оформлення творів не тільки українських 
письменників, а й видань авторів зарубіжної 
літератури. Зокрема, ним були проілюстро-
вані: «Пригоди бравого вояки Швейка» (1958) 
Ярослава Гашека, казки «Гензель і Гретель» 
(1959) братів Грімм та «Казка про попа і най-
мита його Балду» (1979) Олександра Пушкіна 
(в українському перекладі), збірок «Україн-
ські народні казки» (1975) та «Стежками пре-
мудрих казок: народні казки» (1998). 

А. Базилевич виявив себе тонким май-
стром комплексного композиційного оформ-
лення книги. Спочатку він робив режисер-
ську розкадровку ілюстративних елементів 
у поєднанні з шрифтовим вирішенням, таким 
чином, створюючи макет майбутньої 
книжки. Недарма митець проводив ана-
логію між професією книжкового графіка 
і фахом режисера. Насамперед, найважли-
вішу роль у «режисурі» видання А. Базиле-
вич надає розробці художнього оформлення 

Рис. 1–3. А. Базилевич. Обкладинки до книжок «Ходить гарбуз по городу», «Цап та баран», 
«Сірко», 1959–1976 рр.
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обкладинки книжки. Про це свідчать чимало 
обкладинок до книжок, створених художни-
ком. Так, серія обкладинок до українських 
народних казок «Цап та баран», «Сірко» 
та народної пісеньки «Ходить гарбуз по 
городу», створених художником (1959–1976) 
на замовлення видавництва дитячої літера-
тури «Веселка» (рис. 1–3).

З представлених обкладинок відчувається, 
що художник задумував графічно-шриф-
тову композицію як цілісний «організм», де 
всі елементи утворюють гармонію кольору 
і стилю. Так, акцидентні шрифти на кожній 

Рис. 4–6. А. Базилевич. Обкладинки до книжок Івана Франка «Абу-Касимові капці»,  
Степана Руданського «Переслів’я», Остапа Вишні «Перший диктант», 1959–1984 рр.

Рис. 7–9. А. Базилевич. Обкладинки до книжок Василя Симоненка «Цар Плаксій та лоскотон», 
Степана Руданського «Пан та Іван в дорозі», Миколая Стояна «Калач», 1960–1982 рр.

обкладинці виконані художником власноруч 
і є невід'ємною складовою сюжетної графіч-
ної композиції. Художня інтерпретація літера-
турних персонажів виразна, дотепна й чітка, 
завдяки цьому, дитина-читач може чіткіше 
уявити собі образи героїв книги.

Анатолій Дмитрович також створив чис-
ленні цикли композицій для обкладинок 
видань класичної та сучасної української 
літератури, у яких художньо інтерпретував 
літературні образи з глибоким розумінням 
стилю письменника. Розглянемо деякі зразки 
таких творчих композицій (рис. 4–6, 7–9).
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Не менш цікавими є композиційні рішення 
обкладинок до книжок зарубіжних авторів. 
Ці композиції вирізняються певною гротес-
ковістю, монументальною цілісністю й гнуч-
кими графічними формами, які стилістично 
пов’язані з рукописними шрифтами відповід-
ного стилю і конфігурації. (рис. 10–12).

Та «вершиною в творчості Анатолія Бази-
левича означеного періоду стала робота над 
«Енеїдою» І. Котляревського. Попередни-
ками Базилевича були В. Корнієнко, І. Буря-
чок, І. Падалка, І. Їжакевич та Ф. Коновалюк, 
О. Довгаль, М. Дерегус та інші. Кожний з них 

Рис. 10–12. А. Базилевич. Обкладинки до книжок Братів Грімм. «Гензель і Гретель»,  
Марка Твена «Пригоди Тома Сойєра», Ярослава Гашека «Пригоди бравого вояки Швейка», 

1958–1959 рр.

намагався осягнути бурлескно-образну гли-
бінь «Енеїди», у зримих образах відтворити 
іскрометний гумор, своєрідну атмосферу зем-
ного й небесного, в якій живуть безсмертні 
герої поеми. За ілюстрації до «Енеїди» Кот-
ляревського видавництва «Дніпро» (Київ, 
1968 рік) А. Базилевич отримав звання «Заслу-
жений діяч мистецтв УРСР». У 1993 році удо-
стоєний звання «Народний художник Укра-
їни» [6].

Оформлення «Енеїди» – це здобуток 
дев’ятилітньої (1959–1967) наполегливої, 
невтомної праці художника. Перше видання 

Рис. 13–15. А. Базилевич. Обкладинки до поеми Івана Котляревського «Енеїда» , 1968–1969 рр.
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«Енеїди» в оформленні Базилевича мало 
чітку книжкову композиційну структуру. 
Сюжетну, сповнену експресії композицію 
на суперобкладинці з троянськими човнами 
(рис. 13) замінено на лаконічний черво-
ний колір з чітким написом білого кольору 
«Енеїда». Всі варіанти шрифтових компо-
зицій для обкладинки і суперобкладинки, 
були розроблені й виконані художником: 
назва – зі стилізацією під давньо-грець-
кий шрифт. А під суперобкладинкою була 
прихована тканинна оправа з коричневим 
погруддям Енея. Перші видання – 1968, 
1969 та 1970 рр. (рис. 14, 15).

Надзвичайно лаконічно вирішено й титуль-
ний розгорт. Накреслення шрифтів для 
автора твору «Іван Котляревський» виконано 
А. Базилевичем в стилістиці «козацького ско-
ропису». 

Кожна з шести частин поеми прикрашена 
шрифтовим шмуцтитулом, першою ілюстра-
цією на лівій сторінці книги та основними 
ілюстраціями на правих сторінках, які розмі-
щені на кожному розвороті. Тобто художник 
не тільки розробляв ілюстрації, але й приділяв 
увагу, як цілісному книжковому ансамблю, 
так і створенню оригінальних шрифтів. Про 
такий комплексний підхід щодо архітектоніки 
у виконанні А. Базилевича свідчать й інші 
перевидання «Енеїди» І. Котляревського 
(рис. 16, 17).

Згодом книга перевидавалась ще понад 
півтора десятка разів, однак вже в інакших 
ілюстрованих подачах і художніх оформлень 
макетів, зроблених самим митцем. 

У монографії відомого критика та мисте-
цтвознавця Михайла Криволапова, детально 
розглядаються ілюстрації Анатолія Базиле-
вича до «Енеїди», яка й досі залишається 
однією з фундаментальних праць про худож-
ника, де автор зазначає: «Базилевич підій-
шов до «Енеїди» І. Котляревського не як до 
припалої порохом старовини, а як до живого, 
співзвучного почуттям і думкам наших сучас-
ників літературного твору. Саме очима сучас-
ника дивиться художник на тих троянців, 
карфагенян і латинян, яким фантазія І. Котля-
ревського надала типових рис, притаманних 
різним соціальним верствам українців кінця 
XVIII століття… Головним завданням для 
художника стає, передусім, розкриття змісту 
літературного твору та психологічної харак-
теристики його героїв» [8, 18].

«В них кожна характерна деталь, кожен 
елемент підпорядковані основному – вияв-
ленню змісту, загостренню образної характе-
ристики літературних героїв. Пластична ком-
позиція кожного аркуша позбавлена будь-якої 
випадковості довільно зрізаного кінокадру. 
Ця класична зрівноваженість та довершеність 
композиції однаково важлива як для мону-
ментальних розписів, так і для книжкової 

Рис. 16, 17. А. Базилевич. Титульний розгорт до поеми І. Котляревського «Енеїда»,  
обкладинка до книги І. Котляревського «Вибране», 1970–1981 рр.
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графіки, що має бути пов’язаною з тектоні-
кою всіх елементів книги» [8, 172]. 

Висновки. Таким чином, є всі підстави 
стверджувати, що український художник-ілю-
стратор Анатолій Базилевич у своїй творчості 
в першу чергу турбувався про цілісність і гар-
монійність книги як художньо-поліграфічного 
продукту. З’ясовано, що створення неповтор-
них композицій комплексного оформлення 
книги полягає у тісному зв’язку стилістики 
шрифтового оформлення і ілюстрацій. Так, 
до прикладу, перший варіант макету «Енеїди» 
будувався на принципово інших засадах, ніж 
в остаточному вигляді, який побачив читач. 
Вільна верстка і надзвичайно різноманітні щодо 
композицій малюнки на розворотах, на спус-
кових полосах і в оборку справляли враження 
темпераментної динаміки й поривчастості, 

що мало свої безперечні достоїнства, але не 
дуже відповідало характеру викладу подій 
у поемі. В процесі творчих пошуків змінюва-
лося рішення окремих елементів в оформленні 
видання. Художнику досить непросто вирішу-
вати проблему поєднання логіки літературно-
сюжетного й образотворчо-композиційного 
простору книжки. Анатолій Базилевич блис-
кавично долає виклики щодо комплексного 
зовнішнього й внутрішнього оформлення книг 
для дітей та дорослих. Велику роль в його гра-
фічно-шрифтових композиціях відіграє підпо-
рядкованість всіх елементів книги. Ціла низка 
видань, оформлених Базилевичем, демонструє 
розуміння художником складних завдань мис-
тецтва комплексного оформлення книги і стає 
прикладом високої культури в царині україн-
ського книговидання. 
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ШТУЧНИЙ ІНТЕЛЕКТ ТА ГЕНЕРАТИВНЕ МИСТЕЦТВО:  
СИНТЕЗ ТЕХНОЛОГІЙ І ТВОРЧОСТІ

Стаття детально досліджує взаємодію штучного інтелекту (ШІ) та генеративного мистецтва як 
унікального синтезу передових технологій і творчості. Розглядаються основні аспекти застосування ШІ 
у мистецьких практиках, зокрема алгоритми глибокого навчання, які дозволяють створювати унікальні 
художні твори, а також персоналізація мистецтва, що відкриває нові горизонти для взаємодії з глядачами. 
Значну увагу приділено темам демократизації творчого процесу, коли мистецтво стає доступним ширшій 
аудиторії завдяки автоматизації та технологіям.

У статті проаналізовано вплив генеративного мистецтва на традиційні форми художньої діяльності, 
зокрема зміну підходів до створення, сприйняття і оцінки творів мистецтва. Автори досліджують етичні 
питання, що виникають у зв’язку з використанням ШІ, такі як визначення авторства творів, відповідаль-
ність за результат творчого процесу та проблема втрати людської унікальності у мистецтві. Також роз-
глядаються нові формати, що виникають завдяки ШІ, зокрема інтерактивні інсталяції, віртуальні гале-
реї, об’єкти доповненої та віртуальної реальності, які створюють абсолютно новий вимір мистецького 
досвіду.

Окремо підкреслено переваги ШІ в мистецтві, серед яких швидкість створення творів, масштабова-
ність процесів і інноваційність у підходах до творчості. Водночас стаття звертає увагу на виклики, що 
стоять перед суспільством у цій галузі, зокрема правові, моральні та соціальні аспекти, такі як питання 
інтелектуальної власності, конфлікт між традиційними митцями та технологіями, а також ризик ство-
рення штучних стандартів краси та естетики.

Дослідження спрямоване на всебічне розуміння потенціалу ШІ у мистецьких процесах, його впливу на 
формування сучасної культури та інтеграцію технологій у художню практику. Висновки статті дозволя-
ють глибше оцінити значення ШІ для майбутнього мистецтва та суспільства загалом.

Ключові слова: штучний інтелект, генеративне мистецтво, алгоритми, нейронні мережі, випадко-
вість, авторство, етика, інтерактивні інсталяції, віртуальні галереї, доповнена реальність, генеративно-
змагальні мережі, персоналізація.

Kapustin Pylyp. ARTIFICIAL INTELLIGENCE AND GENERATIVE ART: A SYNTHESIS 
OF TECHNOLOGY AND CREATIVITY

The article thoroughly explores the interaction between artificial intelligence (AI) and generative art as a unique 
synthesis of cutting-edge technologies and creativity. It examines key aspects of AI application in artistic practices, 
including deep learning algorithms that enable the creation of unique artworks, as well as the personalization of 
art, which opens new horizons for audience engagement. Significant attention is paid to the democratization of the 
creative process, where art becomes accessible to a wider audience through automation and technology.

The article analyzes the impact of generative art on traditional forms of artistic activity, particularly the 
transformation of approaches to creating, perceiving, and evaluating artworks. The authors address ethical issues 
arising from the use of AI, such as defining authorship, responsibility for the outcomes of the creative process, and 
the potential loss of human uniqueness in art. Additionally, the study explores new formats enabled by AI, including 
interactive installations, virtual galleries, and augmented and virtual reality objects, which create an entirely new 
dimension of artistic experience.

The advantages of AI in art are highlighted, such as the speed of creation, scalability of processes, and innovation 
in approaches to creativity. At the same time, the article draws attention to challenges faced by society in this 
domain, including legal, moral, and social issues such as intellectual property rights, conflicts between traditional 
artists and technologies, and the risk of establishing artificial standards of beauty and aesthetics.
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The research aims to provide a comprehensive understanding of AI's potential in artistic processes, its influence 
on shaping contemporary culture, and the integration of technology into artistic practice. The conclusions of the 
article offer a deeper assessment of the significance of AI for the future of art and society as a whole.

Key words: artificial intelligence, generative art, algorithms, neural networks, randomness, authorship, ethics, 
interactive installations, virtual galleries, augmented reality, generative adversarial networks, personalization.

Вступ. З появою штучного інтелекту (ШІ) 
та його інтеграцією у творчі процеси відбу-
вається радикальна трансформація художньої 
діяльності, що впливає як на процес ство-
рення, так і на сприйняття мистецтва. Генера-
тивне мистецтво, яке базується на алгоритмах 
ШІ, ставить нові виклики перед традиційним 
мистецтвом, зокрема питання авторства, есте-
тики та етики. Водночас спостерігається брак 
комплексних досліджень щодо впливу гене-
ративного мистецтва на культуру, традиційні 
форми творчості та художній ринок.

Розвиток штучного інтелекту та його 
інтеграція в креативні процеси породжує не 
лише технологічні інновації, але й глибинні 
питання щодо майбутнього людства. Як зазна-
чає Ю. Н. Харарі у своїй фундаментальній 
праці «Людина розумна», людство стоїть на 
порозі нової епохи, де алгоритми та машини 
потенційно можуть перевершити людину 
в її найбільш «людських» сферах діяльності, 
включаючи мистецтво [1]. Автор прогнозує 
майбутній конфлікт, пов'язаний з розвитком 
штучного інтелекту, який порушить питання 
про унікальність людської творчості та пере-
осмислення ролі митця в суспільстві. Ця пер-
спектива змушує сучасних дослідників більш 
уважно аналізувати трансформації, що відбу-
ваються під впливом технологій у мистець-
кому середовищі.

Наукові роботи з генеративного мистецтва 
та ШІ зосереджуються переважно на техноло-
гічних аспектах. Такі дослідники, як Харолд 
Коен та Маріо Клінгеман, акцентують на ролі 
алгоритмів у створенні творів [3; 4]. Техно-
логії генеративно-змагальних мереж (GANs), 
запропоновані Яном Лекуном, є фундамен-
том сучасних підходів до генерації мистецтва 
[5]. Водночас етичні питання досліджуються 
в роботах Джейн Сільвер та Річарда Борде-
нейва, які аналізують юридичні та моральні 
аспекти авторства та використання алгорит-
мів у мистецтві [6]. Проте існує недостатня 
увага до впливу генеративного мистецтва на 

переосмислення традиційних форм творчості.
Метою цієї статті є аналіз ролі штучного 

інтелекту у генеративному мистецтві, його 
впливу на традиційне мистецтво, а також 
визначення основних перспектив та викликів, 
пов’язаних із впровадженням ШІ у творчі про-
цеси. Особлива увага приділяється питанню 
співіснування генеративного та традиційного 
мистецтва, естетики випадковості, нових 
форматів творчості та етичних аспектів.

 Матеріали та метод. Дослідження спи-
рається на комплексний підхід, що зумо-
вив використання загальнонаукового сис-
темно-аналітичного методу для ґрунтовного 
вивчення поняття штучного інтелекту й гене-
ративного мистецтва, та його впливу на тра-
диційні форми художньої діяльності. Дослі-
дження базується на комплексному підході, 
що включає: аналіз літератури, порівняльний 
аналіз, кейс-стаді. Таким чином, генеративне 
мистецтво – це один зі способів застосування 
ШІ в креативній індустрії, що ставить нові 
виклики традиційним підходам, зокрема піді-
ймаючи питання авторства, естетики та етики. 

Сучасний світ характеризується стрімким 
розвитком технологій, які трансформують 
усі аспекти людського життя – від науки до 
мистецтва. Однією з найцікавіших і водночас 
дискусійних тем останніх років є взаємодія 
штучного інтелекту (ШІ) та генеративного 
мистецтва [9]. Цей симбіоз дозволяє перео-
смислити поняття творчості, автора та кінце-
вого твору, ставлячи нові виклики традицій-
ним підходам. Як штучний інтелект змінює 
уявлення про художній процес? Чи можна 
розглядати алгоритми як співавторів, а не 
інструменти? Ця стаття пропонує глибоке 
занурення в концепцію генеративного мисте-
цтва, його методологію, етичні аспекти, пере-
ваги та обмеження.

Генеративне мистецтво – це творчий про-
цес, який частково чи повністю здійснюється 
автономною системою. Використання алго-
ритмів як інструментів дозволяє авторам, 
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включаючи художників NFT, створювати 
унікальні та непередбачувані твори [11].

Творці використовують системи, які мають 
певний ступінь автономності, щоб генерувати 
зображення, музику, тексти чи інші форми 
мистецтва. У цьому контексті штучний інте-
лект виступає як основний інструмент або 
партнер у створенні, аналізі та вдосконаленні 
художніх творів.

Генеративне мистецтво, яке дедалі актив-
ніше завойовує увагу у світі творчості, харак-
теризується унікальними рисами, які роблять 
його особливим порівняно з традиційними 
видами мистецтва [2]. Ці риси дозволяють 
не тільки розкрити нові аспекти художнього 
процесу, але й переосмислити роль митця, 
інструментів та результатів. Нижче наведено 
детальний аналіз ключових характеристик 
генеративного мистецтва.

Алгоритмічність є фундаментальною 
основою генеративного мистецтва. Роботи 
створюються за допомогою чітко прописаних 
інструкцій або алгоритмів, які виконуються 
комп’ютером чи іншим обчислювальним 
пристроєм. Це дозволяє художнику задавати 
правила, за якими буде створений кінцевий 
результат. Алгоритм – це послідовність дій, 
які виконуються для досягнення заданої мети. 
У генеративному мистецтві художники роз-
робляють алгоритми, які працюють як набір 
інструкцій для генерації творчого продукту. 
Наприклад, алгоритм може визначати, як і де 
розташовувати лінії, кольори чи текстури.

Автономність означає, що процес ство-
рення мистецького твору не повністю контро-
люється художником. Алгоритм або програма, 
створена автором, має здатність працювати 
самостійно, генеруючи нові варіації на основі 
початково заданих правил. Це створює ефект 
«співавторства» між людиною і машиною. 
Автономність у генеративному мистецтві 
проявляється через здатність алгоритмів реа-
гувати на зміни параметрів або працювати 
з випадковими числами. 

Ітеративність – це властивість процесу, 
яка дозволяє змінювати кінцевий резуль-
тат залежно від вхідних даних або параме-
трів. У генеративному мистецтві ітератив-
ність є важливим механізмом, що забезпечує 

повторюваність і вдосконалення творчого 
процесу. Ітеративність передбачає багатора-
зове повторення дій, де кожен наступний крок 
базується на результаті попереднього. 

Алгоритмічність, автономність та ітератив-
ність не існують окремо – вони взаємодіють, 
формуючи основу для створення складних 
і новаторських творів мистецтва. Наприклад:

Алгоритмічність забезпечує структуру 
роботи, створюючи правила, за якими відбу-
вається її розвиток.

Автономність додає елемент непередбачу-
ваності, дозволяючи системі працювати без 
постійного втручання автора.

Ітеративність дозволяє створювати і вдо-
сконалювати роботи, використовуючи нові 
вхідні дані чи змінюючи параметри.

Штучний інтелект (ШІ) здійснив рево-
люційний вплив на генеративне мистецтво, 
виконуючи завдання, які раніше здавалися 
виключно людською прерогативою. Завдяки 
ШІ відкриваються нові горизонти для худож-
ньої діяльності, а традиційні поняття твор-
чості та авторства зазнають переосмислення. 
Моделі штучного інтелекту, як-от нейронні 
мережі, здатні аналізувати великі масиви 
даних, розпізнавати стилі, імітувати художні 
техніки або створювати зовсім нові візуальні 
та аудіальні форми [8].

Технології машинного навчання, осо-
бливо глибокого навчання, дозволяють ство-
рювати моделі, які самостійно адаптуються 
до поставлених завдань, аналізуючи вели-
чезні обсяги даних. Штучний інтелект може 
вивчати художні стилі, копіюючи техніку 
великих майстрів, або, комбінуючи елементи 
різних стилів, створювати абсолютно нові 
форми мистецтва.

Однією з найбільш інноваційних техноло-
гій у цій сфері є GANs (Generative Adversarial 
Networks) – генеративно-змагальні мережі, 
що складаються з двох частин: генератора та 
дискримінатора. Генератор створює зобра-
ження, а дискримінатор оцінює їх якість. Така 
конкуренція між ними дозволяє досягати все 
кращих і реалістичніших результатів [7].

Прикладами використання GANs є «The 
Next Rembrandt» – алгоритм, який створив 
картину в стилі Рембрандта, аналізуючи його 
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попередні роботи. DeepArt: платформа, яка 
переносить стиль відомих художників на нові 
зображення.

ШІ здатний не лише копіювати, а й іннова-
ційно комбінувати стилі. Наприклад, модель 
може навчитися поєднувати експресіонізм 
і сюрреалізм, створюючи унікальні твори, 
які виходять за межі традиційного розуміння 
мистецтва. Однією з ключових переваг штуч-
ного інтелекту у генеративному мистецтві 
є можливість адаптувати твори під конкретні 
смаки аудиторії. ШІ здатен аналізувати вподо-
бання, настрій і навіть особисті дані глядача 
чи слухача для створення індивідуалізованих 
художніх продуктів.

На основі фотографій чи кольорових впо-
добань ШІ може створювати унікальні зобра-
ження. Наприклад, програми для створення 
персоналізованих постерів, які адаптують 
стиль до вподобань клієнта, вже активно 
використовуються в дизайні. ШІ дозволяє 
створювати твори, які реагують на взаємодію 
з глядачами. Наприклад, інтерактивні інста-
ляції в музеях, де зображення змінюються 
залежно від рухів або емоцій відвідувачів, 
стають популярними завдяки можливостям 
штучного інтелекту.

Раніше творчість часто була привілеєм 
людей із відповідними знаннями, талантом 
або доступом до ресурсів. Штучний інтелект 
руйнує ці бар’єри, відкриваючи світ мисте-
цтва для всіх, незалежно від їхнього фаху чи 
навичок. Сьогодні існує безліч програм, що 
дозволяють будь-кому створювати професійні 
твори мистецтва. Інструменти на базі ШІ, такі 
як DALL-E чи MidJourney, пропонують про-
стий і доступний спосіб генерувати ілюстра-
ції, змінювати зображення або створювати 
цифрові картини, маючи лише базове розу-
міння роботи алгоритмів [10].

ШІ стає чудовим помічником у навчанні 
мистецтву. Онлайн-платформи пропонують 
інтерактивні курси, де штучний інтелект 
аналізує роботи студентів, надає зворотний 
зв'язок і пропонує шляхи для вдосконалення. 
Через цифрові платформи художники з усього 
світу можуть об'єднувати зусилля, працюючи 
разом над спільними проектами за допомо-
гою інструментів ШІ. Наприклад, спільна 

генерація віртуальної галереї, де кожен учас-
ник додає свою частину, створену за допомо-
гою алгоритмів.

Штучний інтелект стимулює художників 
досліджувати нові формати, які раніше зда-
валися неможливими. Він допомагає експе-
риментувати з нестандартними матеріалами, 
візуальними ефектами та інструментами. 
Навіть у традиційних видах мистецтва ШІ 
приносить новизну. Наприклад, художники 
використовують алгоритми для створення 
ескізів, які потім переносять на полотно 
вручну.

Алгоритми ШІ виконують рутинні 
завдання, як-от ретушування зображень чи 
налаштування кольору, звільняючи художни-
ків для більш творчих задач.

Результати. Розвиток штучного інтелекту 
(ШІ) у творчих процесах трансформує тради-
ційне мистецтво, впливаючи на методи роботи, 
засоби вираження та сприйняття творчості. 
З одного боку, генеративне мистецтво розши-
рює можливості для художників, стимулюючи 
використання нових медіа, експерименти зі 
стилями та техніками. З іншого боку, воно під-
німає складні питання щодо авторства, творчої 
свободи та етичних меж. Розглянемо деталь-
ніше ключові аспекти впливу ШІ на традиційне 
мистецтво.

Однією з найбільш революційних рис гене-
ративного мистецтва є можливість створювати 
роботи, які неможливо передбачити. Випадко-
вість, що виникає під час роботи алгоритмів, 
дозволяє отримувати несподівані результати, 
які стають джерелом натхнення для художників.

Раніше випадковість у мистецтві виникала 
переважно як наслідок експериментів із мате-
ріалами або техніками (наприклад, дрипінг 
у творчості Джексона Поллока). Завдяки ШІ 
випадковість стає керованою і цілеспрямова-
ною: художник може налаштувати алгоритм, 
залишаючи простір для несподіваних естетич-
них рішень.

До того ж однією з ключових переваг штуч-
ного інтелекту у генеративному мистецтві 
є можливість створювати інтерактивні та адап-
тивні мистецькі твори. Інсталяції тепер можуть 
реагувати на рухи глядачів, змінюючи форму, 
колір чи структуру у реальному часі. Це створює 
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новий рівень взаємодії між твором і аудиторією. 
Наприклад, галереї, створені у віртуальній 
реальності, дозволяють глядачам досліджувати 
експонати у 3D-просторі, перебуваючи будь-де 
у світі, а доповнена реальність (AR) надає мож-
ливість інтегрувати цифрові твори у фізичний 
світ. 

Попри технологічну революцію, ШІ не 
витісняє традиційне мистецтво, а гармонійно 
співіснує з ним. Художники дедалі частіше ком-
бінують класичні техніки з цифровими техно-
логіями, що призводить до появи абсолютно 
нових й неочікуваних витворів мистецтва.

Висновки. Таким чином, сьогодні ШІ 
є невід’ємною частиною ар-індустрії. Генера-
тивне мистецтво, за допомогою ШІ, створює 
нові можливості для творчого самовираження 
митця, водночас провокуючи дискусії про 
межі людської творчості, авторства, естетики 

та етики. Проаналізовано вплив генеративного 
мистецтва на традиційні форми художньої 
діяльності, зокрема зміну підходів до ство-
рення, сприйняття і оцінки творів мистецтва. 
Також розглянуто нові формати, що виникають 
завдяки ШІ, зокрема інтерактивні інсталяції та 
твори образотворчого мистецтва, які створюють 
абсолютно новий вимір мистецького досвіду 
у глядача. 

Перспективи подальших досліджень включа-
ють аналіз впливу генеративного мистецтва на 
художній ринок, дослідження адаптації нових 
технологій у традиційних художніх спільнотах 
та розробку етичних стандартів для створення 
й використання мистецьких творів, створених 
за допомогою ШІ. Ці напрями сприятимуть кра-
щому розумінню взаємодії технологій і твор-
чості, а також забезпечать етичну і культурну 
інтеграцію генеративного мистецтва.
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СУЧАСНИЙ ПРОСТІР ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА РОМІВ 
В КОНТЕКСТІ УКРАЇНСЬКОЇ ТА ЄВРОПЕЙСЬКОЇ  

ХУДОЖНЬОЇ КУЛЬТУРИ

Статтю присвячено дослідженню сучасного стану розвитку образотворчого мистецтва народ-
ності ромів в українському та європейському культурному просторі. Подано аналіз результатів Ром-
ської програми Міжнародного фонду “Відродження” та Арт-резиденції “Вибачте номерів немає”, а 
також показано творчість митців ромського походження. Підкреслено мистецький інтерес до культури 
ромів митців інших національностей та їх спільної взаємодії. Дослідницький інструментарій предсталяє 
сукупність методів антропологічного дослідження до яких увійшли аналіз і синтез, культурологічний 
метод, мистецтвознавчий аналіз і теоретичне узагальнення. Наукова новизна результатів дослідження 
полягає у тому, що студівання теми міжкультурної взаємодії у сучасному просторі мистецтва виявило 
тенденцію до актуалізації ромського наративу в суспільстві. Сучасний мистецький простір України і 
Європи, який у минулі десятиліття не позначений сплеском ромського образотворчого мистецтва, в 
останнє десятиліття наповнюється діяльністю культурних інституцій та проектів, спрямованих на 
розвиток художньої культури та міжкультурного діалогу на основі толерантності та поваги до наці-
ональних традицій. Як висновок констатуємо, що сучасний простір образотворчого мистецтва ромів 
демонструє тісний взаємозв’язок із загальним річищем розвитку європейського мистецького простору 
та сприяє розвитку візуального мистецтва України. Інтернаціональні форми мистецтва митцями ром-
ського походження наповнюються національним змістом, їх творчість сприяє розвитку художньої тра-
диції культури ромів, популяризує культурні надбання ромського етносу, сприяє приверненню уваги до 
його самобутності. 

Ключові слова: образотворче мистецтво, роми, антропологія, культурологія, суспільство, міжкуль-
турна взаємодія, мистецький простір.
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Karpov Viktor, Mykhalchuk Vadym, Myronova Hanna. THE CONTEMPORARY SPACE OF 
ROMA FINE ART IN THE CONTEXT OF UKRAINIAN AND EUROPEAN ART CULTURE

The article is devoted to the study of the current state of development of the fine arts of the Roma people in 
the Ukrainian and European cultural space. An analysis of the results of the Roma Program of the International 
Renaissance Foundation and the Art Residency “Sorry, There Are No Numbers” is presented, and the work of artists 
of Roma origin is also shown. The artistic interest in Roma culture of artists of other nationalities and their joint 
interaction is emphasized. The research toolkit represents a set of anthropological research methods, which include 
analysis and synthesis, culturological method, art historical analysis and theoretical generalization. The scientific 
novelty of the research results lies in the fact that studying the topic of intercultural interaction in the modern art 
space has revealed a tendency to actualize the Roma narrative in society. The modern art space of Ukraine and 
Europe, which in the past decades was not marked by a surge of Roma fine art, in the last decade has been filled 
with the activities of cultural institutions and projects aimed at the development of artistic culture and intercultural 
dialogue based on tolerance and respect for national traditions. As a conclusion, we state that the modern space 
of Roma fine art demonstrates a close relationship with the general course of development of the European artistic 
space and contributes to the development of visual art in Ukraine. International forms of art by artists of Roma 
origin are filled with national content, their work contributes to the development of the artistic tradition of Roma 
culture, popularizes the cultural heritage of the Roma ethnic group, and helps draw attention to its identity.

Key words: fine art, Roma, anthropology, culturology, society, intercultural interaction, artistic space.

Актуальність теми дослідження. Істо-
ріографічне дослідження українського мис-
тецтвознавчого та художнього простору 
доводить, що тематика ромської культури 
в історичній ретроспективі, можна конста-
тувати, відсутня, що є вагомим аргументом 
визнання актуальності звернення наукового 
інтересу до наукового студіювання обраної 
теми. Відображення ромського мистецтва 
не знайшла свого відображеня в діяльності 
такого вагомого освітнього центру як Націо-
нальна академія образотворчого мистецтва та 
архітектури [1], що позіціонується як центр 
української художньої культури. Проте, історія 
цього закладу вищої фахової освіти нараховує 
понад сотню років і за цей час підготовлено 
не одне покоління митців, творчість яких ста-
новить основу історії мистецтва України [2]. 
У 1969 році створюється Київська організа-
ція Національної спілки художників України 
і у каталозі робіт, виданому на честь 50-ліття 
цієї поважної організації відсутні роботи мит-
ців на ромську тематику [3]. Основна збірка 
творів українського мистецтва зберігається 
в Національному художньому музеї України 
і в його колекції творів ХХ–ХХІ століття не 
знаходимо творів на тему ромської культури, 
а також творів ромських митців [4].

Аналіз досліджень і публікацій. Все ж, 
попри домінуючу тенденцію, інтерес митців 
до культури ромів в Україні існує. Олена Афо-
ніна виявила, що “у музейній галузі України 
починають з’являтись виставки, до концепції 

яких входить презентація сюжетного та пор-
третного живопису, який розкриває циганську 
тематику сучасності і попереднього століття, 
з акцентом на території України. Централь-
ними персонажами таких виставок, попри 
майже повне зникнення кочового способу 
життя, яку замінила осідлість, і досі є зобра-
ження циган зі своїми кіньми, як цілісного 
образу, який цілком влучно описує циганську 
ментальність. Наприклад, Музей історії міста 
Києва у 2018 році відкрив виставку «Роми – 
це ми» під кураторством Катерини Липи та 
Костянтина Дорошенка, де поєднано доку-
ментальний фотопроєкт Олексія Зінченка та 
експонати з фондів музею – картини митців 
ХІХ–XX ст., серед яких Анатоль Петриць-
кий” [5, с. 22].

Етнічні традиції ромів стають основою 
художньої творчості словацької мисткині 
ромського походження Емілії Рігової, укра-
їнського художника ромського походження 
Йонаша Тиберія. Серед митців ромського 
походження виділяються своєю семантичною 
образністю твори художниці Сельми Сельман 
з Туреччини. Яскравою представницею нової 
генерації ромських митців, які через мисте-
цтво транслюють в суспільство свою гро-
мадянську позицію є лідерка руху «Ромське 
мистецтво», сучасна польська художниця 
ромського походження Малгожата Мірга-Тас.

У науковому дискурсі з'являються доробки 
спрямовані на дослідження образу ромів 
у мистецтві. Зокрема, Євген Шишлюк виконав 
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дослідження образу ромів у європейському 
мистецтві і дійшов висновку, що «ромське 
мистецтво є малодослідженим феноменом, 
що репрезентує ромську культурну спадщину 
й уособлює процеси трансформації культур-
ної ідентичності в Європі.», а «…твори ром-
ських художників мають соціально-критичне 
спрямування, транслюють риси етнічної 
самобутності, на тлі боротьби зі стереотип-
ним уявленням про цей етнос, порушують 
питання дискримінації ромських громад та 
свідчать про їхнє прагнення відстоювати 
права на рівність з іншими європейськими 
спільнотами» [6, с. 8].

Автори обрали за мету дослідження оха-
рактеризувати сучасний простір образот-
ворчого мистецтва ромів в контексті україн-
ської та європейської художньої культури та 
з’ясувати стан розвитку сучасної художньої 
традиції ромів у такому контексті. 

Виклад основного матеріалу. Cучасна 
національна художня традиція ромів демон-
струє тісний взаємозв’язок із загальним річи-
щем розвитку європейського мистецького 
простору та сприяє розвитку сучасного візу-
ального мистецтва України. Інтернаціональні 
форми мистецтва митцями ромського похо-
дження наповнюються національним кон-
тентом. Їх творчість сприяє розвитку худож-
ньої традиції культури ромів, популяризує 
культурні надбання ромського етносу, сприяє 
приверненню уваги громадськості до його 
самобутності, а також виступає у якості соці-
ального інструментарію подолання нарративу 
ізоляції та дискримінації ромської спільноти, 
боротьби з ксенофобією та расовими забобо-
нами. Отже, з точки зору антропології, мис-
тецтво ромів виступає образною формою 
соціального спілкування та основою націо-
нального культурного коду [7, с. 38]. Мис-
тецтво у своїй первісній формі виступало 
засобом образного спілкування і було такою 
образно-семантичною мовою та й залиша-
ється такою й донині [8]. Таким є і сучасне 
образотворче мистецтво ромів.

Шлях до визнання ромського мистецтва 
в Україні пролягає через кропітку працю 
з його адвокації, що розширює простір наці-
ональної культури. З метою популяризації 

ромського мистецтва у 2020 році Міжнаро-
дий фонд «Відродження» ініціював oсвітньо-
мистецький проект «CultuROM». У самій назві 
поєднано бажання розповісти про культуру 
ромів. Керівником проекту «CultuROM» висту-
пила менеджерка Ініціатив у сфері культури 
Міжнародного фонду «Відродження» Радос-
лава Кабачій, а науковою консультанткою про-
екту стала Наталія Зіневич, старший науковий 
співробітник Інституту української археогра-
фії та джерелознавства ім. М.С. Грушевського 
Національної академії наук України, яка багато 
років цікавиться і досліджує ромську культуру.

До числа учасників проекту увійшли 
дослідники, науковці, менеджери соціокуль-
турної діяльності, куратори українського та 
ромського походження, які працюють із кон-
кретними напрямками мистецтва: література, 
візуальні мистецтва, театр, кіно, музика. Час-
тиною проекту стало створення в Мукачені 
муралу який виконаний Тиберієм Йонашем 
та учнями заснованої ним ромської художньої 
школи "RomART" (ROM ART. Festőiskola).

«Проект CultuROM – унікальна для укра-
їнського культурницького та інтелектуального 
простору ініціатива. На додаток до знайомства 
з естетичним багатством мистецьких практик 
ромів, проект пропонує долучитися до важли-
вої дискусії про те, що таке «ромське мисте-
цтво» і, що важливо, яку роль воно відіграло 
у формуванні культурної дійсності України», – 
наголосив Сергій Пономарьов, директор Ром-
ської програми Міжнародного фонду «Відро-
дження» [9].

Інший проект на ромську тему виконали 
в Ужгороді арт-менеджери, вигнані війною 
з Херсона. Це творча резиденція «Вибачте, 
номерів немає», яка представляє графічні 
роботи Давида Чичкана та Кадана у яких 
відтворений колективний портрет ромів, які 
воюють у лавах Збройних Сил України та 
пейзаж військового часу, змальований з однієї 
із вулиць Радванки – з написом «ЛЮДИ».

"...ми ніколи так близько не занурювалися 
в ромський контекст. Упереджень багато, 
а розуміння і елементарних знань – так собі. 
Ми вже бачили на фото мурал Чичкана на 
Радванці і знали трохи історію його ство-
рення. Художник зробив його за ескізом Nikita 



113

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

Kravtsov до Дня прапора та Дня незалежності. 
Кравцов переосмислив національний прапор 
ромів, замінивши зелену траву на пшеницю. 
Червоний колір колеса дхарми, до речі, трак-
тують як символ крові, що її пролили роми 

Рис. 1. Мурал Давида Чичкана на Радванці в Ужгороді. 4 вересня 2022 року

в Другу світову, а також кров жертв геноциду. 
Поки Давид малював, рідні ромів, які пішли 
на фронт боронити Україну, співали «Червону 
калину», кричали «Слава нації!»…" – розпо-
відає кураторка Ганна Циба [10].

Рис. 2. Виставка графічних робіт Д. Чикана та Кадана. Кінотеатр «Ужгород». 2022
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Давид Чичкан розповідав, як під час ство-
рення муралу руйнувалися його власні сте-
реотипи. Сприймаючи баронат і примусові 
браки як традиційну реальність він помітив, 
що на своїй території роми демонструють 
щирість, гідність і неабияке почуття гумору.

На творчій резиденції «Вибачте номерів 
немає» були представлені роботи у вико-
нанні Чичкана та Кадана із ромською тема-
тикою, створені за період з березня по вере-
сень 2022 року. «Виставки плакатів воєнного 
часу», а саме так називалася виставка, була 
розміщена на фасаді будівлі кінотеатру 
«Ужгород». Верхня та нижня «лінійки», що 
складаються з однакових постерів, дійсно від-
силали до кінострічкового фрейму. Акція про-
довжує традицію стихійних арт-інтервенцій 
на підтримку кінотеатру, який не працює 
з 2012 року. Зведена в 1932 за проєктом 
архітектора Людовита Елшлеґера, споруда 
кінотеатру є однією з небагатьох пам’яток 
архітектури міжвоєнного ужгородського 
модернізму («кристалічний експресіонізм») 
в центрі міста. Митці використали площину 
дерев’яної панелі, якою забитий централь-
ний вхід до кінотеатру, як публічне місце для 
художніх висловлювань.

Як стверджують співзасновниця та креа-
тивна директорка молодіжної ромської орга-
нізації "АРКА" Наталі Томенко та Анастасія 
Холявка окремі проєкти, присвячені ромській 

культурі відбувалися в Україні і раніше. Так 
з лютого по березень 2000 року в Музеї етно-
графії та художнього промислу у Львові про-
йшла виставка об'єктів прикладного мистецтва 
"Мандрівники безмежжям віків". У 2005 році 
у Львові відбулася організавана Чеським цен-
тром в Україні фотовиставка Еви Давидової 
"Цигани Чехії і Словаччини". Антропологиня 
та дослідниця-ромістка представила 90 робіт, 
які висвітлюють життя ромів. Вже у квітні 
2016 року за підтримки Альянс Франсез про-
йшла фотовиставка "Цигани – народ Європи". 
Свої роботи експонували французькі фото-
графи Клод і Марі-Же Карре. Фотографії ром-
ських поселень можна розглядати не тільки 
як художні твори, але як фіксацію фактів, 
документацію побуту, предметів прикладного 
мистецтва. Фотографії можуть компенсу-
вати відсутність музею ромського мистецтва, 
бо самі виступають простором збереження 
і репрезентації [11].

У 2017 році закарпатський художник 
Тиберій Йонаш створив громадську органі-
зацію та заснував у ромському таборі Мука-
чева художню школу "Rom ART", де допо-
магає дітям опанувати мову образотворчого 
мистецтва, якою вони зможуть заявити про 
свою культуру. З 4 по 15 листопада 2020 року 
у Києві в Національному музеї Тараса Шев-
ченка за підтримки Міжнародного фонду 
"Відродження" експонувалася виставка робіт 

Рис. 3. Тиберій Йонаш. Мукачево, 2021
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художника Тиберія Йонаша та учнів худож-
ньої школи "Rom ART" "Барви ромської душі". 
Діяльність Тиберія Йонаша як ромського гро-
мадського та мистецького діяча є масштаб-
ною і сприяє популяризації ромських тради-
цій, інтеграції ромів в українське суспільство 
та потребує подальшого вивчення, з огляду на 
масштаб його роботи [12] у контексті розви-
тку закарпатської школи живопису.

Агенція адвокації ромської культури іні-
ціювала проект "Культурний спадок ромів 
України" однією з цілей якого є стоврення 
в Україні музею ромської культури. Перші 
кроки зі збору фондової основи майбутніх 
репрезентацій зроблені у соцмережах – ром-
ська молодь розповідала про предмети тради-
ційного одягу, сімейні рецепти, пісні, танець, 
літературу.

У європейському просторі художньої куль-
тури також відбуваються процеси, що свід-
чать про вагомість культури ромів у дискурсі 
мистецтва. Зокрема, художні полотна Емілії 
Рігової зображують побут ромів Словаччини, 
особливості їхнього традиційного вбрання, 
фольклорні сюжети. Посередництвом методу 
тілесності художниця візуальною мовою 
репрезентує проблематику культурних і соці-
альних стереотипів щодо ромської культури. 
В роботі «Перетин» Е. Рігова ототожнює себе 
з образом «темношкірої Мадонни» та сві-
домо і демонстративно ідентифікує як жінку 

ромського походження символізуючи єднання 
та самоповагу ромських жінок. Таким чином 
робота набуває характеру мистецького мані-
фесту самоусвідомлення та етнічної гордості 
представниць ромської спільноти [13]. 

У творчому доробку художниці ромського 
походження Сельми Сельман з Туреччини 
простежується тяжіння до поєднання еле-
ментів ромського фольклору та декоративно-
ужиткового мистецтва з прийомами сюр-
реалізму і міфопоетичними мотивами. Це 
проявляється насамперед у створенні образів 
яскравих жіночих персонажів у традиційних 
ромських костюмах, виконаних з виразним 
авторським почерком. Через свою творчість 
вона цілеспрямовано популяризує культурні 
надбання ромського етносу, сприяє привер-
ненню уваги громадськості до його самобут-
ності [14].

Яскравою представницею нової генерації 
ромських митців, які через мистецтво тран-
слюють в суспільство свою громадянську 
позицію є лідерка руху «Ромське мистецтво», 
сучасна польська художниця ромського 
походження Малгожата Мірга-Тас. У своїй 
творчості мисткиня звертається до ромської 
іконографії, переосмислює та деконструює 
традиційні уявлення та стереотипні зобра-
ження представників цієї етнічної групи. 
Працює в техніці інсталяцій, відеоарту, живо-
пису. Її мистецькі твори з реінтерпретації 

Рис. 3. Малгожата Мірга-Тас. Сестри. 2019
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культурних наративів та сприяння міжкуль-
турному діалогу принесли художниці чис-
ленні міжнародні нагороди та визнання у світі 
мистецтва [15].

Висновки. Отже, сучасний мистецький 
простір України, який у минулі десятиліття не 
був позначений сплеском розвитку ромського 
мистецтва, в останнє десятиліття в районах 
компактного проживання ромів наповнився 
діяльністю культурних інституцій та органі-
зацією і проведенням культурних проектів 
спрямованих на розвиток художньої культури 
ромів. Відбувається діалог культур основою 
якого є толерантність та повага до національ-
них традицій. Активну участь у становленні 

ромського мистецтва та традицій ромської 
культури беруть міжнародні культурні орга-
нізації.

Cучасний простір образотворчого мисте-
цтва ромів демонструє тісний взаємозв’язок 
із загальним річищем розвитку європей-
ського мистецького простору та сприяє 
розвитку візуального мистецтва України. 
Інтернаціональні форми мистецтва митцями 
ромського походження наповнюються наці-
ональним змістом, їх творчість сприяє роз-
витку художньої традиції культури ромів, 
популяризує культурні надбання ромського 
етносу, сприяє приверненню уваги до його 
самобутності. 
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ТОТАЛІТАРНЕ МИСТЕЦТВО ТА МИСТЕЦТВО СПРОТИВУ 
В УКРАЇНІ ХХ СТОЛІТТЯ ЗА ДОСЛІДЖЕННЯМ 

ОЛЕКСІЯ РОГОТЧЕНКО

Монографія мистецтвознавця Олексія Роготченка “Шістдесят тоталітарних років: зображальне 
мистецтво України 1920–1980” наголошує на важливій й актуальній проблематиці сучасного мисте-
цтвознавства, на питанні взаємодії мистецтва і влади у контексті деформації мистецького простору, на 
питанні ролі митця та образотворчого мистецтва у суспільній комунікації в умовах пролетарської дик-
татури. Надзвичайно фактологічна монографія виступає своєрідною енциклопедією “зображального” 
мистецтва в означений період, а й поза цим спонукає до рефлексії та продовження дискурсу про епоху 
“Великого Страху”. У пропонованій рецензії на монографію актуалізовано проблему національного в мис-
тецтві. Встановлено, що національне мистецтво, як і національна самобутність у тоталітарні роки не 
могли бути нічим іншим як відображенням та продовженням політики диктатури пролетаріату. Праця 
Олексія Роготченка є важливою у контексті розуміння антропології мистецтва тоталітарного режиму і 
трансформації ролі митця від концепту вільної творчості до пролетарського художника, служителя ідей-
ним постулатам пролетарської диктатури.

Означено, що розвиток зображального мистецтва в Україні у шістдесят тоталітарних років відбу-
вався на основі ідеології пролетарської культури у виразі методу соціалістичного реалізму. Олексій Рогот-
ченко досліджує феномен спротиву українського художнього соціуму офіційній доктрині, який означений в 
українському мистецтвознавчому дискурсі терміном нонконформізм. Доведено, що метод соціалістичного 
реалізму в зображальному мистецтві наприкінці диктату радянської влади мав тенденцію до індивідуль-
ності та вільної творчості митця.

Ключові слова: Олексій Роготченко, зображальне мистецтво України, тоталітарне мистецтво, мис-
тецтво спротиву, ХХ століття, мистецтвознавство, антропологія мистецтва.

Karpov Viktor. TOTALITARIAN ART AND THE ART OF RESISTANCE IN THE 
UKRAINE OF THE 20TH CENTURY ACCORDING TO THE RESEARCH OF OLEKSIY 
ROHOTCHENKO

The monograph of art historian Oleksiy Rogotchenko “Sixty Totalitarian Years: Fine Art of Ukraine 1920–
1980” emphasizes the important and topical issues of modern art criticism, the issue of the interaction of art and 
power in the context of the deformation of the artistic space, the issue of the role of the artist and fine art in social 
communication under the conditions of the proletarian dictatorship. The extremely factual monograph acts as a 
kind of encyclopedia of “fine” art in the specified period, and beyond this, it encourages reflection and continuation 
of the discourse about the era of the “Great Fear”. The proposed review of the monograph actualizes the problem of 
the national in art. It is established that national art, as well as national identity in the totalitarian years, could not 
be anything other than a reflection and continuation of the policy of the dictatorship of the proletariat. The work of 
Oleksiy Rogotchenko is important in the context of understanding the anthropology of art of the totalitarian regime 
and the transformation of the role of the artist from the concept of free creativity to the proletarian artist, a servant 
of the ideological postulates of the proletarian dictatorship.

It is noted that the development of fine art in Ukraine in the sixty totalitarian years took place on the basis of the 
ideology of proletarian culture in the expression of the method of socialist realism. Oleksiy Rogotchenko explores 
the phenomenon of resistance of the Ukrainian artistic society to the official doctrine, which is designated in the 
Ukrainian art historical discourse by the term nonconformism. It is proved that the method of socialist realism in 
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fine art at the end of the dictates of the Soviet government had a tendency towards individuality and free creativity 
of the artist.

Key words: Oleksiy Rogotchenko, fine art of Ukraine, totalitarian art, art of resistance, 20th century, art history, 
anthropology of art.

Погляд у минуле завжди відображає праг-
неня пізнати сучасне, адже пережите покладає 
свій відбиток і на теперішнє. Співвідносніcть 
минулого з сучасним виступає мірилом про-
гресу та можливою відповіддю на проблеми 
суспільного розвитку. Ось і погляд у минулі 
шістдесят тоталітарних років зображального 
мистецтва України Олексія Роготченка [1] 
виявляється спробою осягнути суспільні та 
залежні від них мистецькі процеси, віднайти 
ключ до розуміння феномену появи тоталі-
таризму у мистецтві, сутності деформованої 
творчості митців соціалістичного реалізму 
і показати його інерціальний відблиск у твор-
чому житті посттоталітарного періоду. 

Праця Олексія Роготченка є важливою 
у контексті розуміння антропології мисте-
цтва тоталітарного режиму, який панував 
в Україні у ХХ столітті. Перші двадцять 
років цього буремного століття були роками 
вільної творчості митців та процвітання чис-
ленних напрямів у мистецтві, які назагал 
характеризуються модернізмом. Український 
національно-художній рух, представлений 
С. Васильківським, М. Самокишем, І. Їжаке-
вичем, І. Красицьким та іншими митцями, 
був наповнений поступом до відродження 
національних мистецьких традицій та тво-
рення національного стилю. Цей поступ галь-
мувався перешкодами та заборонами з боку 
царського уряду та глибокою русифікацією 
художників і художньої школи. Для прикладу, 
виставки 1911–1913 років у Києві було забо-
рено називати українськими. Дореволюційна 
Україна стала колискою художнього аван-
гарду провідниками якого були Д. Бурлюк, 
О. Богомазов, О. Екстер, В. Кандинський, 
К. Малевич та інші. Вповні сказати, що аван-
гард утверджувався в мистецькому просторі 
одночасно із виверженням національних тра-
дицій і утвердженням українського мистецтва 
[18], і ці процеси перебували у взаємодії.

Але далі – це шлях від вільного митця до 
служителя ідейним постулатам пролетарської 

диктатури. У передмові каталогу до “Пер-
шої пролетарської виставки”, яка відбулася 
у 1919 році у Харкові так і сказано, що метою 
виставки є ознайомлення пролетаріату з “бур-
жуазним мистецтвом професійних художни-
ків” для того “щоб пролетаріат сам судив, що 
йому взяти, а що відкинути”, а самим худож-
никам запропоновано “йти рука в руку з про-
летарським художником” [2]. Із встановлен-
ням радянської влади у 1919 році в Україні 
художня інтелігенція, як зазначено в статті 
харківської газети “Известия” “з надміром 
пішла в радянські установи і наввипередки 
пропонує свої послуги” [3]. Таке явище пояс-
нюється тимчасовим співпадінням інтересів 
пролетарської диктатури, з її прагненням до 
ліквідації старого і створення нового, і аван-
гардним мистецьким рухом, з його відтор-
гненням старого мистецтва і творенням нової 
художньої мови.

Дослідницею Ганною Лимар встановлено, 
що певний період авангардна революційність 
в мистецтві та революційність політична пер-
шої чверті ХХ століття були поєднані у єди-
ному пориві впливу на суспільство. Мисте-
цтво авангарду на певний час стало частиною 
революційного процесу. Денаціональність 
була привабливою стороною для більшо-
вистської влади і сприяла політичній анга-
жованості авангарду в якості інструментарію 
у політичній індокринації радянського сус-
пільства [4, c. 5]. Із утвердженням панівного 
методу соціалістичного реалізму в мистецтві 
авангард зникає з просторів творчості.

Це підтверджує й Федір Шмідт, який 
у 1919 році 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 [17].

Роль митця у суспільному процесі зміню-
ється від вільної художньої мови із глядачем 
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у поглядах Олександра Богомазова до слу-
жителя пролетаріату, від безмежності мисте-
цтва Давида Бурлюка, мови кольору Віктора 
Пальмова до обмеженості мистецтва та його 
неправдивої колористичної мови, від кубофу-
туризму Олександра Архипенка, від супре-
матизму та безпредметності Казимира Мале-
вича, орнаментальних композицій Василя 
Кричевського, від усього розмаїття напрямів 
поступу мистецтва дототалітарного періоду 
до поклоніння ідеології пролетарської дик-
татури в культурі і мистецтві. Національне 
мистецтво, як і національна самобутність 
у тоталітарні роки не могли бути нічим іншим 
як відображенням та продовженням політики 
диктатури пролетаріату.

Такі зміни Казимир Малевич відобразив 
у низці своїх робіт – від “Червоного будинку” 
і “Червоної кінноти” у розумінні встанов-
лення насильницької ідеології до серії робіт 
безликого селянства, у якому колись він чер-
пав натхнення і силу свого мистецтва. Критик 
Адольф Донат характеризував цю серію робіт 
як “фігуративні зображення, які відтворюють 
бездушні, безликі фігури, подібні до ляльок, 
на тлі нерухомих пейзажів, акцентуючи на 
відчутті знесиленості та відсутності життє-
вої енергії” [5]. У 1930 році це уже є наслід-
ком пролетарізації мистецтва, назвімо так 
це перше десятиліття насилля над митцями 
з боку пролетарської диктатури, яке заверши-
лося ерозією особистості.

В творах селянської серії Казимир Мале-
вич співзвучний із Рене Магріттом, але їх 
твори різняться ідейною основою розуміння 
розвитку суспільства. Якщо у Рене Магрітта 
основою його художньої рецепції є вільна 
творчість митця та розвиток його творчої уяви 
і власних поглядів на роль мистецтва у стрім-
кому потоці промислового виробництва 
з його наслідковою уніфікацією суспільних 
відносин, то у Казимира Малевича – стирання 
ідентичності під насильницьким впливом 
ідеології пролетарської диктатури, боротьби 
проти розмаїття як такого. Таке бачимо і у Ель 
Лисицького [6] в його творі «Супрематичне 
сказання про два квадрата в шести побудо-
вах» 1922 року, який відображає боротьбу 
червоного квадрату та його перемогу над 

чорним квадратом, як символ червоної класо-
вої політики, проти чорного – суспільних від-
носин розвинутого капіталістичного суспіль-
ства загалом. 

Отже, шлях у шістдесят тоталітарних років 
зображального мистецтва в Україні – це шлях 
утвердження ідеології пролетарської куль-
тури у виразі соціалістичного реалізму в мис-
тецтві і перетворення митця із вільного і спо-
вненого енергії власної творчої уяви творця 
у провідника політики пролетарської дикта-
тури засобами мистецтва. На тлі подій тепе-
рішньої війни в Україні, коли кожного дня ми 
втрачаємо героїв, міста і селища, але сповнені 
духу боротьби, приходить розуміння того, 
що книга Олексія Роготченка хоча й про мис-
тецтво у тоталітарний період, але ця книга 
також про фронт, фронт боротьби проти віль-
ного мистецтва, фронт боротьби за мистецтво 
тоталітарне.

Неодмінно виникає питання, як в 90-ті роки 
ХХ століття, із розпадом Радянського Союзу 
і, опісля більш ніж шестидесяти тоталітар-
них років, в просторі українського мистецтва 
періоду незалежності виникає, хоча й спо-
творене, але різнобарв’я напрямів художньої 
творчості? Чи значить це, що мистецтво 
тоталітарного періоду, яке у своїй основі, за 
винятком класичного мистецтва, було мисте-
цтвом соціалістичного реалізму мало також 
потаємні механізми вільної творчості? 

Майже документальне епістолярне полотно 
мистецтвознавця Олексія Роготченка підтвер-
джує, що ніяка система не в силі перемогти 
антропологічно обумовлений творчий процес, 
який природньо вимагав від митця евристики, 
пошуку свого “Я” у мистецтві, виокремлення 
його художніми методами. Інша річ, і це зазна-
чено у грунтовній монографії, що така твор-
чість переслідувалася з боку влади і митець 
повинен був її приховувати. Хто цього не 
робив, як Михайло Бойчук і його школа, про 
що описує Олексій Роготченко [1, с. 64–70], 
Алла Горська та інші криваво були переслі-
дувані. Їх приклад застерігав митців і водно-
час окриляв. І тому із завершенням періоду 
тоталітаризму паростки вільного мистецтва 
проросли. Недаремно автор обрав червоний 
колір для обкладинки монографії – це символ 
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пролитої більшовиками крові і страждань 
десятків мільйонів людей. Червоний колір 
є символом цього історичного періоду. 

Олексій Роготченко робить цілковито 
вдалу спробу дослідити феномен “спротиву 
українського художнього соціуму офіційній 
доктрині” [1, с. 454], який означений в укра-
їнському мистецтвознавчому дискурсі термі-
ном нонконформізм. Автор грунтовної моно-
графії, хоча й стверджує, що “нонкоформізм 
60 – 80-х років минулого століття є трансфор-
мацією досягнень авангарду” [1, с. 456] все 
ж справедливо наголошує про його появу на 
рубежі 50 – 60-х років. Скажімо так, нонкон-
формізм не є наслідком послідовного розви-
тку авангарду та модернізму вцілому, але його 
ідейні та теоретичні основи, художня мова та 
приклади творчості митців авангарду стали 
основою для творчості митців від 60-х років 
і надалі.

Що стосується зауваги Олексія Роготченка, 
щодо ролі у виникненні нонконформізму мис-
тецької школи Михайла Бойчука [7], яку він 
виводить на рівень “контркультури соціаліс-
тичного реалізму”, то слід сказати про те, 
що творчість цієї школи має власні витоки 
в модернізмі і є модернізмом, але не була 
запереченням або противагою панівному 
методу. Трагедія цієї школи полягає у насиль-
ницькому впровадженні ідей пролетарської 
культури в мистецьке життя і невідповідності 
поглядів бойчукістів цим постулатам. Зни-
щення цієї школи пов’язане із утвердженням 
диктатури пролетаріату та впровадженням 
регламентованих норм творчості.

Що важливо, на прикладі Т.Яблонської 
і Є.Волобуєва, Олексій Роготченко наголо-
шує на ще одній формі відходу від панівного 
методу – перехід до власних стилів у твор-
чості [1, с. 459]. У свій важкий період життя 
Тетяна Яблонська, вже у незалежній Україні 
у 1997 році, пише: «Тепер дійшла висновку, що 
в мистецтві головне – особистість художника, 
його безпосередні почуття, поезія його душі 
й уміння захопити цим глядача» [8, c. 111], що 
свідчить про остаточний перехід до вільної 
творчості. І такий перехід, або ерозія методу 
соціалістичного реалізму, як показано в праці 
О.Роготченка, у мистецькому середовищі 

став масовим. Став масовим не тільки в мис-
тецтві – ерозія наступає і в суспільних відно-
синах, поступово суспільство відторгає пар-
тійний контроль і стає на шлях самобутності. 
По суті мова йде про злам як економічної 
і соціальної політики та політики об’єднання 
митця і влади. Дихотомія “митець і влада” 
хоча й не сходить з горизонту відносин у мис-
тецькому середовищі, але з’являється нова 
модель – “митець і глядач”, про яку писав ще 
Олександр Богомазов [9] у дототалітарний 
період. 

Нонконформістська мистецька течія 
є свідченням появи інших напрямів розвитку 
зображального мистецтва. Відтепер, з серед-
ини 50-х митець намагається постати деякою 
мірою самостійним від держави, подолати 
укорінений довоєнною історією, а й пово-
єнною також, страх за власне життя. Саме 
культивування образу ворога у мистецькому 
просторі стосовно тих митців, які не поді-
ляли однобічного погляду на творчість, куль-
тивування страху у мистецькому середовищі, 
практикування ніщівної критики творчості 
талановитих і волелюбних митців є домінан-
тою мистецького процесу у першій половині 
досліджуваного періоду, яке поширювалося 
і на суспільство загалом. На обширній дока-
зовій джерельній базі своєї грунтовної праці 
Олексій Роготченко доводить це, і показує 
зміну підходів до митців у період з середини 
50-х років коли влада через радянську спілку 
художників фінансово підтримувала своїх 
ідейних прихильників. І як наслідок такої 
політики вільні митці спершу трагічно і кри-
ваво переслідувалися, а у другому періоді ста-
вали жебраками та об’єктом цькування.

Олексій Роготченко, говорячи про нон-
конформізм уточнює дату його появи – осінь 
1954 року і називає його мистецтвом спро-
тиву, а не протесту, як це визначено в мисте-
цтвознавстві категоріально. Така поява обу-
мовлена смертю Сталіна у березні 1953 року, 
розвіянням культу його особистості, реабі-
літацією репресованих та поверненням вці-
лілих із заслання, припиненням репресій. 
На тлі таких доленосних подій пригнічене 
суспільство, а з ним і мистецтво стало відро-
джуватися. Погодимося із наведеною у праці 
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думкою Ореста Голубця [10] про те, що цей 
період по значенню для українського мисте-
цтва тотожний періоду українізації 20-х років 
[1, с. 461]. Продовжуючи цю думку можемо 
сказати, що у цей період тоталітарне мисте-
цтво отримало свого опонента – мистецтво 
спротиву, мистецтво вільних за духом мит-
ців, оповитих романтизмом творчості і наці-
ональною традицією. Такий спротив наражав 
митця на великі неприємності і відстоювати 
власне уявлення про мистецтво, роль митця 
у суспільстві на тлі тотального стеження 
з боку каральних і партійних органів наважу-
валися одиниці.

Щодо трактування методу соціалістичного 
реалізму. У творчій спадщині Олексія Рогот-
ченка цей напрям дослідження займає вагоме 
місце. Автор веде багаторічний пошук теоре-
тичної основи політики тоталітарного мис-
тецтва. Така евристика вимагає з’ясування 
політики більшовиків в галузі культури. Він 
зазначає, що у 1925 році лідер партії більшо-
виків Й.Сталін пропонує політичну формулу 
для діячів культури і мистецтва. За його заду-
мом культура і мистецтво мають бути наці-
ональними за формою і пролетарськими за 
змістом. В оболонці національного він при-
ховав політику денаціональності (денацифі-
кації), яку проповідував В.Ульянов (Ленін). 
Отже, національна форма наповнювалася 
пролетарським змістом і назва цього змісту 
є соціалістичний реалізм.

Наскільки це був реалізм? У пропонова-
ній монографії Олексій Роготченко надає 
відповідь. На його думку і переконання соці-
алістичний реалізм – це синтез удаваного та 
реального персонажу, що репрезентує дій-
сність в живописі [1, c. 251]. Метод соціа-
лістичного реалізму полягає у відображенні 
дійсності в її революційному розвитку на 
основі ідейних установ маркситсько-ленін-
ської теорії пролетарської культури. З точки 
зору більшовистської влади соціалістичний 
реалізм виступав методом протиставлення 
пролетарської моделі культури радянського 
суспільства західній моделі буржуазного 
суспільства. Характеризуючи стан розви-
тку мистецтва радянської Литви на початку 
1950-х років, а це лише тільки п'ять років 

радянського панування в Литві, литовський 
мистецтвознавець П. Свічулене писав, що 
пережитки буржуазної ідеології в мистецтві 
ще проявлялися у вигляді естетизму та фор-
малізму. Все ж втручання партійних органів 
«допомогло нашим художникам окріпнути, 
створювати твори, які розкривають духо-
вне богатство радянських людей, виховувати 
народ у дусі радянського патріотизму» [11, 
с. XVII]. В умовах партійної диктатури метод 
соціалістичного реалізму виступав інстру-
ментом політики, спрямованої на виховання 
відданості революційним ідеям і мистецтво 
було підпорядковане такій політиці. Олексій 
Роготченко резюмує, що перемога “націо-
нального за формою, соціалістичного за зміс-
том” мистецтва виявилася неминучою насам-
перед через втручання комуністичної партії 
посередництвом ідеології та каральних орга-
нів, які здійснювали свій репресивний вплив 
на митця [12, с. 596].

В Україні мова образотворчого мисте-
цтва радянського періоду теж підпорядкову-
валася принципам методу соціалістичного 
реалізму. Проте, на відміну від Литви, яка 
переживала тільки перше радянське десяти-
ліття і прояв досягнень методу не був вража-
ючим, в Україні на початку 1970-х років, як 
стверджує Платон Олександрович Білець-
кий, метод соціалістичного реалізму в живо-
писі і мистецтві загалом трактувався уже як 
вищий ступінь розвитку світового мистецтва. 
Як і в Литві, так і в Україні мистецтво було 
партійним. Платон Білецький зазначає, що 
така обставина як партійність ніяк не звужує 
можливостей вияву індивідуальності худож-
ника [13, с. 124]. Ми не заперечуємо цієї тези, 
адже вона відповідає історичним обставинам, 
але звернемо увагу на те, що такий погляд на 
творчість крізь призму партійності запере-
чує антропологічні, у сенсі природні, основи 
творчості. Це також може слугувати прикла-
дом покірності митців і довершеним резуль-
татом тоталітарної системи.

Особливим контрастом на тлі антропології 
мистецтва звучить цитата Платона Білець-
кого наведена ним у його теорії образотвор-
чих мистецтв: “Партійна тенденційність 
наших митців виявляється у непохитності 
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їх класової позиції, безмежній відданості 
ідеям марксизму-ленінізму. Партійність мис-
тецтва виключає пасивне споглядання дій-
сності. Призначення творів соціалістичного 
реалізму – виховувати глядачів у дусі ідей 
комуністичної партії, робити їх активними 
будівниками комунізму” [13, с. 124]. Здається, 
у цій цитаті розкрита суть епохи домінування 
радянського методу творчості. Олексій Рогот-
ченко доповнює її своїм дослідженням і під-
креслює, що у резолюції ЦК РКП(б) 1925 року 
йшлося про те, що партія в цілому не може 
залежати від прихильності митця до якогось 
напрямку в мистецтві [1, с. 24].

Наведена цитата П.Білецького також 
є відповіддю на пошуки мистецтвознав-
ців у питанні чи є соціалістичний реалізм 
формою авангарду – обмеження свободи 
творчості партійністю не притаманне аван-
гарду метою якого було віднайдення нових 
форм безмежного художнього висловлення. 
І хоча соціалістичний реалізм є такою новою 
формою творчості все ж його обмеженість 
є спотворенням самої ідеї вільного творчого 
висловлення. Авангард своєю суттю запере-
чував саме мистецтво, але став його части-
ною. Метод соціалістичного реалізму запе-
речував буржуазне мистецтво і застосовував 
до реалістичного мистецтва принцип партій-
ності. На відміну від досягнень авангарду, 
який модернізував образотворчість, соцреа-
лізм, із забороною провідної ролі комуністич-
ної партії у 1991 році, став історією.

Праця Олексія Роготчена торкається ще 
однієї важливої теми, а саме антрополо-
гії тоталітаризму, або індоктринації – зміни 
людини під впливом ідеології та репресій 
з їх арсеналом від партійної критики та само-
критики [1, 35] до позбавлення волі чи навіть 
життя. Мистецтво тоталітаризму відноситься 
до системи ідеологічного впливу на підсвідо-
мість і свідомість людини з метою виховання 
нової людини. 

Фрідріх Ніцше, з огляду на його погляди 
щодо того, що людство не прогресує, а навіть 
деградує, висловлює теорію нової людини, 
яка буде творити нову спільноту. Так виник 
ідеал Übermensch або «надлюдини» – вну-
трішньо дисциплінованої, здатної на духовне 

перетворення власної особистості і відпо-
відальної за майбутнє [14]. Він вважав, що 
«Самоперевершення людини – це шлях 
утвердження життя, яке людина здатна пере-
творити на естетичне явище» [15]. Отже, 
Ф.Ніцше висловлював думку про виникнення 
надлюдини у ході розвитку науки, техніки та 
суспільства за рахунок внутрішнього зрос-
тання, його надлюдина має позитивну мету – 
просвітлення та вдосконалення.

Під впливом революційних подій митці 
здійснювали пошук нової людини або людини 
нового часу. Характерним відображенням 
цього процесу є твір Павла Волокидіна “Пор-
трет курсистки”, датований 1918 роком [16]. 
В Україні це вільний від війни період існу-
вання Української держави на чолі з Геть-
маном Павлом Скоропадським, який докла-
дав значних зусиль у реформації держави 
та мистецтва. Саме у період його правління 
у 1917 році було утворено Українську ака-
демію мистецтв та у червні 1918 року про-
ведено З’їзд діячів українського пластичного 
мистецтва, який ухвалив рішення організу-
вати Центральний Союз мистецтв.

Волокидинська “Курсистка” виконана 
в реалістичній манері, але носить новатор-
ський характер. Художник зумів побачити 
і виявити в яскравому обличчі молодої дівчини 
народження нового типу людини, поро-
дженою революцією: вольової, енергійної, 
цілеспрямованої, життєздатної і упевненої 
у своєму праві на життя, здатної на боротьбу 
за щасливе майбутнє. Цей твір є яскравим 
художнім документом доби революційних 
подій під впливом яких відбуваються зміни 
у суспільстві та зміни особистості. 

До цього філософського дискурсу про над-
людину зі свого боку долучилася і радянська 
влада, яка теж прагнула до створення нової 
людини але на ідеологічній основі. Тобто, 
ядром світобачення такої людини виступає 
комуністична ідеологія, яка є основою фор-
мування інших людських якостей. Це теорія 
“совєтского чєловєка”, або, як висловлюва-
лися у роки тоталітаризму homo sovieticus – 
радянської людини, формування якої відбу-
валося у системі створення нової спільноти 
(“общності”) – “совєтского народа”.
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У монографії Олексія Роготченка це явище 
радянського періоду відображено тим, що 
показано як, якими методами у творчому 
середовищі відбувалося формування митців, 
які поділяли і дотримувалися вимог комуніс-
тичної партії і постійно йшли у руслі її полі-
тики. Роготченко ствердно та аргументовано 
наводить факти репресій у період “Великого 
Страху” (друга половина 30-х років) та мате-
ріальної підтримки з боку радянської влади 
таких митців, адже вони були для неї носіями 
офіційної політики та її провідниками [1, 37]. 
Усі інші митці, а особливо ті хто не поділяв 
комуністичних ідеалів і підходів до творчості 
та мистецтва у період застою економічно 
страждали.

На такому тлі виникає каста радянських 
митців, яскравих проповідників методу соці-
алістичного реалізму, як приклад, директор 
Художнього інституту C.Григорьєв ніщівно 
критикував В.Єрмілова за його авангардну 
творчість і не визнавав його за митця, та 
каста партійних функціонерів у мистецтві, 
що боролися з проявами вільної творчості та 
митцями, які висловлювали власні думки про 
мистецтво, а особливо з тими хто суперечив 

генеральній лінії партії. Мистецтво тоталі-
таризму було партійно регульоване, а зна-
чить невільне, у чому й полягає його відмін-
ність від мистецького процесу у вільному 
світі. Праця Олексія Роготченка доводить, 
що “самоперевершення” радянської людини 
і митця, його внутрішнього зростання, різ-
номаніття внутрішнього світу, просвітлення 
новими знаннями та вдосконалення творчості 
на основі власного методу художнього вира-
ження не відбулося.

Висновки. Тоталітарне мистецтво пері-
оду соціалізму являє собою складне явище 
тісно пов’язане із становленням суспільних 
відносин на основі уявних теорій соціаліс-
тичної організації життя, які втілювалися на 
практиці репресивними методами. Таке мис-
тецтво є політично регульоване і виступає 
у якості інструменту культурної політики 
з метою виховання нової людини радян-
ського типу. Праця Олексія Роготченка – 
цінне джерело для дослідження багатогран-
ного мистецтва соціалізму, відправна точка 
для дослідників, які прагнуть здійснити піз-
навальну подорож у світ політизованої мис-
тецької уяви.
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atrybucija [Kazymyr Malevych. Zhinochyj tors # 1. Vplyv kyïvsjkogho periodu. Expert attribution]. Ukrajinsjkyj 
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ЕТАПИ ХУДОЖНЬОГО ОПОРЯДЖЕННЯ СОФІЇ КИЇВСЬКОЇ 
В СВІТЛІ РЕЗУЛЬТАТІВ ОСТАННІХ КОНСЕРВАЦІЙ ЇЇ МОЗАЇК  
ТА ФРЕСОК І АРХЕОЛОГІЧНИХ ВІДКРИТТІВ У СОБОРІ 2021 Р.

В статті розглядаються результати досліджень мозаїк і фресок Софійського собору в Києві в період 
консервації підкупольного простору в 2013–2014 рр. Тогочасні дослідження показали, що мозаїки в підку-
польному просторі не належать першому періоду декорації інтер’єру Софії Київської. Спочатку простір 
між карнизом під барабаном головного купола і карнизами, відповідними рівню підлоги хорів, були розпи-
сані фресками, які пізніше замінили мозаїками. На заключному етапі мозаїчних робіт у підкупольному про-
сторі виник дефіцит смальти, внаслідок чого використовували рештки смальти з обмеженою кількістю 
кольорів. Тому тло орнаментальних фризів на стовпах західної арки набране оливковою смальтою, а не 
жовтою, як на стовпах східної арки. Відсутністю смальти необхідних кольорів можна пояснити й те, що 
фрескові медальйони із Севастійськими мучениками в західній арці не були замінені мозаїчними зображен-
нями. Археологічними дослідженнями Софії Київської в 2021 р. були виявлені біля східного торця північної 
зовнішньої галереї рештки великої вівтарної апсиди, призначені для архієрейського богослужіння. Це може 
свідчити про тимчасове припинення служби в головному вівтарі Софії, що може пов’язуватися з якимись 
ремонтними роботами в ньому. Консервація 2013–2014 рр. не охопили простору віми головного вівтаря, 
але візуальні спостереження над фрагментами мозаїк, які збереглися на північній стіні віми, дають під-
ставу допускати, що віма, як і підкупольний простір, початково була розписана фресками, які потім замі-
нили мозаїками. Один з мозаїчних фрагментів, які збереглися на північній стіні віми, демонструє дефіцит 
золотої смальти, яку замінили оливкою смальтою, подібною по кольору смальті тла орнаментів на захід-
них стовпах підкупольного простору. Тому тимчасове припинення служби в головному вівтарі Софії може 
пов’язуватися з виконанням у ньому останнього етапу мозаїчної декорації. Але для підтвердження такого 
припущення необхідні детальні дослідження вівтарної віми.

Ключові слова: Софійський собор у Києві, мозаїки, фрески, підкупольний простір, вівтарна апсида, 
вівтарна віма.

Korenyuk Yuriy. STAGES OF THE ARTISTIC DECORATION OF SAINT SOPHIA OF KYIV 
IN THE LIGHT OF THE RESULTS OF THE RECENT CONSERVATION OF ITS MOSAICS 
AND FRESCOES AND ARCHAEOLOGICAL DISCOVERIES IN THE CATHEDRAL 2021

The article deals with the results of the studies of the mosaics and frescoes of Saint Sophia Cathedral in Kyiv 
during the conservation of the under-dome space in 2013–2014. The studies of that time have shown that the 
mosaics of the under-dome space does not belong to the first phase of interior decoration of Saint Sophia. At the 
first phase of decoration of temple’s interior the space between the cornice under the dome drum and the cornices of 
the choir floor levels on under-dome pillars was painted with frescoes, which were later replaced with mosaics. Аt 
the last stage of the mosaic works in under-dome there was a shortage of smalt, therefore the remains of smalt with 
a limited palette were used. That is why the background of the ornamental friezes on the pillars of the western arch 
is made of olive smalt, but not yellow, as on the pillars of the eastern arch. Due to the lack of smalt of the required 
colours, the fresco medallions with the Sebaste martyrs on the western arch were not replaced with mosaic. The 
archaeological excavations in 2021 revealed in the northern outer gallery of Saint Sophia Cathedral an altar with 
great apse designed for bishop's services. This fact indicates that the altar of Saint Sophia certain period ceased to 
serve. This could be due to renovation work being carried out on in the main altar. Сonservation works in 2013–
2014 did not cover the main altar bema. But visual observations of the remains fragments of the mosaic in the north 
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wall of the altar bema give reason to assume that this mosaic could have replaced the initial fresco paintings, as it 
was in under-dome space. On the fragment below, the gold smalt has been replaced by olive, similar in color to the 
background of the ornaments on the western pair pillars of the western arch. Thus this fragment could have been 
performed later. Therefore, the cessation of the functioning of the main altar can be explained by the implementation 
of additional mosaic decoration in it. Вut confirmation of this assumption will require a detailed study of the walls 
of the altar vima.

Key words: Saint Sophia Cathedral in Kyiv, mosaics, frescoes, under-dome space, altar apse, altar vima.

У період 2013–2014 рр. в Софії Київській 
проводилася профілактична консервація 
мозаїк і фресок центрального підкупольного 
простору, в результаті якої були виявлені неві-
домі раніше дані про те, що мозаїчна деко-
рація підкупольного кільця не є первинною. 
Підкупольне кільце з підкупольними стов-
пами спочатку було розписане фресками, які 
пізніше були замінені мозаїчною декорацією. 
Вівтарні мозаїки Софії з цієї точки зору не 
досліджувалися, але в 2021 р. археологи роз-
копали в північній зовнішній галереї собору 
залишки вівтаря, призначеного для архієрей-
ського богослужіння. Це дає підставу думати, 
що головний вівтар Софії певний час не функ-
ціонував і служба була перенесена у бокову 
церкву. Перерва служби могла бути зумовлено 
проведенням у головному вівтарі ремонтних 
робіт. Допускаємо, що роботи могли бути 
пов’язані із заміною вівтарних фресок моза-
їками.

Наукові дослідження мозаїк і фресок 
Софійського собору в Києві розпочалися 
в ХІХ ст. З тих часів традиційно вважалося, 
що першим етапом робіт по художньому опо-
рядженню храму було виконання мозаїк, які 
прикрашають головний купол та підкуполь-
ний простір до карнизів, відповідних рівню 
підлоги хорів (рис. 1), а також головний вівтар, 
в апсиді якого мозаїка опускається до панелі, 
розташованої над лавою сінтрону (рис. 2). 
Вважалося, що мозаїчні роботи були завер-
шені в першій половині ХІ ст., після чого  
розпочалося виконання фрескових розпи-
сів, яке могло тривати десятиліття й більше 
(первинна площа фресок у навах, на хорах та 
в усіх галереях становила 6000 м кв.) [4, c. 95, 
112, рис. 81, 82; 6, с. 18; 7, с. 74, 100, 101, 
рис. 57]. Така послідовність здавалася раці-
онально обґрунтованою, оскільки розташо-
вані в куполі та у вівтарі мозаїчні зображення 
догматичного циклу дозволяли проводити 

Рис. 1. Мозаїки купола, підкупольного 
простору та вівтаря

Рис. 2. Вівтарна арка з мозаїками постатей 
композиції «Благовіщення» на стовпах і 

Христа Священика в замку арки та вівтарна 
апсида з мозаїками Богородиці Оранти, 
«Євхаристією» і святительським чином
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в соборі архієрейську службу, при тому, що 
бокові частини його інтер’єру могли в цей час 
могли вестися роботи по розпису храму фрес-
ками [3, с. 49, 50; 11, р. 149].

З такої точки зору дещо незрозумілим було 
лише те, що для медальйонів із зображен-
нями Сорока Севастійських мучеників, які 
розташовуються в чотирьох попружних арках 
головного купола була застосована і мозаїчна 
техніка, і фреска (рис. 3).

Від зображень Севастійських мучеників до 
сьогодні збереглися в південній арці на обох 
її схилах усі десять мозаїчних медальйонів, 
у північній арці на її східному схилі збере-
глося п’ять мозаїчних медальйонів (рис. 4), 

Рис. 3. Мозаїки купола з Христом 
Пантократором та попружні арки  
з медальйонами із Севастійськими 

мучениками

Рис. 4. Північна попружна арка,  
східний схил.  

Севастійський мученик Севіріан

Рис. 5. Західна попружна арка, південний 
схил. Фрагмент фрески із залишками двох 

медальйонів із Севастйськими мучениками

у східній арці (вівтарній) на обох її схилах 
мозаїка осипалася і медальйони з мучениками 
написані в ній олійною фарбою в ХІХ ст., 
а в західній арці збереглися фрагменти двох 
медальйонів з мучениками, написані фрескою 
(рис. 5).

На лицевих гранях лопаток, розташова-
них під схилами західної попружної арки із 
залишками фрескових медальйонів з мучени-
ками, збереглися фрескові постаті невідомих 
святих з фресковими цокольними панелями 
між ними і карнизами підлоги хорів (рис. 6). 
На відміну від лопаток західної пари під-
купольних стовпів на лопатках східної пари 
підкупольних стовпів, мозаїка опускається до 
карнизів, відповідних рівню підлоги хорів. На 
лопатках вівтарної арки над цими карнизами 
розташовувалися мозаїчні постаті первосвя-
щеників, від яких на північній лопатці збере-
глася постать Аарона, симетрична їй постать 
на південній лопатці осипалася, а на західних 
лопатках вівтарної арки збереглися мозаїчні 
постаті композиції «Благовіщення», архангел 
Гавриїл на північному стовпі, Діва Марія на 
південному стовпі (рис. 1, 2). 

Бокові грані лопаток стовпів вівтарної арки 
між розташованими на їх лицевих гранях 
постатями «Благовіщення» і первосвящени-
ків прикрашені мозаїчними орнаментальними 
фризами, які опускаються з півкіл попруж-
них арок до карнизів (рис. 7). Аналогічні 
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Рис. 6. Південно-західний 
підкупольний стовп. Фрескова 

постать невідомого мученика та 
панель під ним, поряд  

на боковій грані лопатки 
мозаїчний орнамент

Рис. 7. Північно-східний підкупольний стовп  
(північний стовп вівтарної арки), західна лопатка. 

Архангел Гавриїл композиції «Благовіщення»,  
поряд на боковій грані лопатки орнамент

орнаментальні фризи з цих арок опуска-
ються до карнизів і на бокових гранях лопа-
ток західної пари підкупольних стовпів, але 
на цих стовпах мозаїчні орнаменти межують 
з фресками, розташованими на лицевих гра-
нях лопаток. Таким чином мозаїчна декора-
ція підкупольного простору, на усіх чотирьох 
підкупольних стовпах опускалася до карни-
зів, що відзначають рівень підлоги хорів, але 
на західній парі стовпів мозаїка не розповсю-
джувалася за межі ребер, що відмежовують 
внутрішню сторону західної арки від її схилів 
і від лопаток під схилами, які розписані фрес-
ками (рис. 6).

Пояснюючи таку досить несподівану 
межу між мозаїками і фресками на західній 
попружній арці В. Лазарєв свого часу при-
пускав, що візантійські мозаїсти, які пра-
цювали в Софії, з якихось причин раптово 
повернулися додому, не завершивши мозаїч-
ного ансамблю, тому медальйони із Севастій-
ськими мучениками, розташовані на схилах 
західної попружної арки, закінчували вже 
фрескісти [3, с. 101]. Принципово відмінне 

пояснення виникло при консервації софій-
ських мозаїк в 1989–1990 рр., коли реставра-
тори звернули увагу на те, що мозаїчні орна-
менти, які прикрашають бокові грані лопаток 
західної пари підкупольних стовпів, істотно 
відрізняються матеріалами набору від симе-
тричних їм орнаментів на бокових гранях 
лопаток вівтарної арки. Декоративний мотив 
на лопатках стовпів східної вівтарної арки 
і на лопатках стовпів західної арки однако-
вий, оскільки це нижні частини одних і тих 
же орнаментальних композицій, які прикра-
шали бокові сторони півкіл усіх чотирьох 
попружних арок і з них опускаються на бокові 
грані лопаток підкупольних стовпів. На усіх 
стовпах це стрічково-рослинний орнамент, 
мотивом якого є центральне хвилясто вигнуте 
стебло з боковими галузками, але на лопат-
ках вівтарної арки орнаментальне поле цього 
орнаменту набране жовтою смальтою, на тлі 
якої стебла та галузки орнаменту промальо-
вані темно-синьою або темно-зеленою смаль-
тою, а на стовпах західної арки для орнамен-
тального поля використана оливкова смальта 
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з доповненням сірого та білого вапняку, а сте-
бла та галузки набрані чорною, синьою, іноді 
блакитною смальтою. При цьому кубики 
смальти і вапняку поколоті недбало, мають 
різні розміри і форму, особливо на північно-
західному стовпі. Це вказує на очевидний 
дефіцит набірного матеріалу при виконанні 
орнаментів на стовпах західної арки, зокрема 
на повну відсутність жовтої смальти, яку 
заміняли оливковою смальтою з доповне-
нням світлих каменів, а для набору стебел 
орнаменту виконували смальту випадкових 
кольорів. Тож це був останній етап мозаїчних 
робіт з використанням усіх наявних решток 
смальти, яких також не вистачало. Тому вико-
нання Севастійських мучеників на західній 
попружній арці не мозаїкою, а фрескою може 
пояснюватися відсутністю на останньому 
етапі роботи смальти необхідних кольо-
рів [3, с. 51; 11, р. 156].

Таке пояснення узгоджується з результа-
тами вивчення мозаїк Софії Київської, яке 
в 1950-х рр. проводила В. Левицька. Дослід-
ниця  вважала, що підкупольне кільце (про-
міжок між карнизом, розташованим під бара-
баном центрального купола, і карнизами, які 
відзначають рівень підлоги хорів на чоти-
рьох підкупольних стовпах) є останнім ета-
пом виконання мозаїчного ансамблю. Такий 
висновок вона робила на підставі спостере-
жень над смальтою золотого тла мозаїк під-
купольного кільця, яка на значній площі 
помітно гіршої якості, ніж смальта золотого 
тла в куполі та у вівтарній апсиді [5, с. 32, 
прим. 1]. Кантарель (плівка скла, яка захищає 
золоту фольгу) смальти підкупольного кільця 
на багатьох ділянках тла, особливо в захід-
ній його частині, лущиться, відповідно оси-
пається золота фольга, окрім того на різних 
ділянках золота смальта по-різному поколота, 
часто недбало. Це з очевидністю свідчить про 
те, що при виконанні мозаїк підкупольного 
кільця використовувалися останні запаси 
золотої смальти, але й цих решток не виста-
чало [3, с. 51], зокрема у Севастійських муче-
ників в арках золота смальта на позументах 
часто замінялася жовтою (рис. 4). Але жовта 
смальта на певному етапі робіт також закін-
чилася, як про це свідчать орнаментальні 

фризи на західній парі підкупольних стов-
пів, тло яких замість жовтої смальти набране 
оливковою з доповненням суміші випадкових 
каменів. Де проходила на орнаментальних 
фризах межа між тими ділянками, тло яких 
набране жовтою смальтою, і тими ділянками, 
тло яких набране оливковою смальтою, не 
знаємо, оскільки в ХVІІ ст. верхні частини 
фризів, які прикрашали півкола усіх чотирьох 
попружних арок, були зрубані і на їхньому 
місці розташували ктиторський напис Петра 
Могили, який реставратори 1950-х рр. також 
видалили. До сьогодні збереглися лише нижні 
частини орнаментальних фризів на лопатках 
стовпів, які свідчать, що в східній частині 
підкупольного кільця, де роботи, очевидно, 
розпочиналися, смальти різних кольорів ще 
вистачало, а на західних стовпах існував вже 
гострий дефіцит набірного матеріалу.

В 2013–2014 рр. проводився наступний 
цикл профілактичної консервації мозаїк і фре-
сок підкупольного простору Софії, в процесі 
якого були виявлені невідомі раніше факти 
щодо послідовності їх виконання. В 2013 р. 
на північно-західному підкупольному стовпі 
було видалене старе реставраційне тону-
вання, розташоване в проміжку між карнизом 
підлоги хорів і нижніми торцями мозаїчного 
набору орнаментальних фризів, які на обох 
лопатках не доходить до карнизних плит на 
відстань 0,90–1,20 м. Під цим тонуванням на 
обох лопатках виявили залишки фрескових 
цокольних панелей, які збереглися на висоту 
0,50–0,60 м віл карнизів, а над панелями роз-
ташовувалися ділянки мозаїчного тиньку 
позбавлені набору приблизно такої самої 
висоти. На боковій грані східної лопатки пів-
нічно-західного стовпа мозаїчний тиньк при-
микає в стик до фрескового тиньку цокольної 
панелі, зрубаного на висоті 0,50–0,60 м від 
карнизу, а на південній лопатці мозаїчний 
тиньк на такій же висоті перекриває зверху 
фрескову цокольну панель (рис. 8). Стало оче-
видно, що цей стовп початково було розпи-
сано фресками, які пізніше на бокових гранях 
лопаток були зрубані і замінені мозаїчними 
орнаментами [3, с. 64–68; 11, р. 151]. 

Петрографічними дослідженнями мозаїч-
ного і фрескового тиньку було виявлено 
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різницю в складі мінеральних наповню-
вачів розчинів тиньку фресок та мозаїк. 
Результати досліджень обох видів тиньку 
детально описані в попередніх наших публі-
каціях [3, с. 92–95], тому тут на них спиня-
тися не будемо, відзначимо, лиш те, що склад 
фрескового тиньку збігається з результатами 
досліджень фрескового тинку які проводи-
лися в інших частинах собору [8; 9, с. 191]. 
Тоді ж було виконано кілька десятків зонда-
жів на межах втрат мозаїчної декорації під-
купольного кільця, які дозволили виявити, 
орієнтуючись на різницю в складі наповню-
вачів тинькових розчинів, ще кілька ділянок, 
де мозаїка перекриває не до кінця зрубані 
фрески. Такі місця були знайдені у верхній 
частині того самого північно-західного під-
купольного стовпа, дещо нижче парусного 
склепіння біля отвору голосника, окрім цього 
залишки фресок під мозаїкою були знайдені 
в нижній частині південно-західного підку-
польного стовпа над карнизом, а також у верх-
ній частині підкупольного кільця під карни-
зом, який відділяє його від барабана купола, 
поряд з медальйоном із зображенням Христа 
Священика (рис. 9) і в деяких інших місцях 
[3, с. 98–100, рис. 37–42].

Ці факти дали достатньо підстав вва-
жати, що уся площа підкупольного кільця від 

Рис. 8. Північно-західний підкупольний стовп, 
південна лопатка. Фрагмент фрескової панелі, 

яку перекриває мозаїчний орнаментальний фриз

Рис. 9. Медальйон із зображенням  
Христа Сященика.  

Під карнизом зонд із залишками фрески.  
На золотому тлі видно ділянки,  
набрані смальтою різної якості

карнизу, що відділяє його від барабана купола, 
до карнизів, які на усіх підкупольних стовпах 
відзначають рівень підлоги хорів, початково 
була розписана фресками, які пізніше на осно-
вній площі кільця зрубали і замінили мозаї-
ками. Тож висновок В. Левицької про те, що 
мозаїки підкупольного кільця є останнім ета-
пом виконання мозаїчного ансамблю Софії, 
на сучасному етапі досліджень слід допо-
внити новим висновком про те, що це був не 
лише останній етап виконання мозаїк, а й етап 
заміни мозаїками фресок, якими підкупольне 
кільце було розписане до появи в ньому моза-
їчної декорації. Тому фрагменти фрескових 
медальйонів із Севастійськими мучениками 
в західній попружній арці нині слід вважати 
залишком первинних фресок підкупольного 
простору, які у цій арці не замінили мозаїками 
за відсутністю на останньому етапі робіт 
достатньої кількості смальти [3, с. 101, 103; 
11, р. 153; 12].

Консерваційні роботи 2013–2014 рр. не 
охопили мозаїк вівтаря, але з риштовань, 
встановлених у підкупольному просторі, була 
можливість провести візуальні спостере-
ження над рештками мозаїк, які знаходяться 
у вімі (простір між апсидою і лопатками 
вівтарної арки). На відміну від мозаїк апсиди, 
які збереглися майже повністю, у вімі заціліло 
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лише два невеликі мозаїчні фрагменти у верх-
ній частині її північній стіні. Один з цих 
фрагментів набрано досить грубо поколотою 
смальтою переважно великого модулю, чим 
він нагадує мозаїчні орнаменти, розташо-
вані на бокових гранях лопаток західної пари 
підкупольних стовпів. Про цей фрагмент ми 
писали й раніше, але не робили конкретних 
припущень щодо часу виконання цієї вівтар-
ної мозаїки, оскільки для обґрунтованих 
висновків з цього приводу необхідні детальні 
зондажні дослідження стін віми [3, с. 103]. 
Такі дослідження не проведені й до сьогодні, 
однак останні відкриття археологів у Софії 
Київській дають підстави для деяких мір-
кувань стосовно етапів художнього опоря-
дження головного софійського вівтаря. 

У 2021 р. археологи Т. Бобровський 
і В. Козюба розкопали перед східним торцем 
зовнішньої північної галереї Софії невідомі 
раніше підмурки великої вівтарної апсиди, 
ширина якої (6,5 м) майже збігається з шири-
ною галереї (рис. 10). Над підмурками збе-
реглося до чотирьох рядів плінфи апсидної 
стіни, формат цієї плінфи типовий для плінф 
першої половини ХІ ст., покладена вона в тій 
самій техніці «утопленого ряду», в якій зму-
ровані стіни тих частин Софії, які датуються 
ХІ ст. [1, с. 91–97; 2, с. 318, 324]. Це свідчить 
про одночасне будівництво апсиди і північної 
галереї, східні компартименти якої початково 
призначалися для церкви, а не для усипальні, 
як вважалося раніше [10]. Уздовж внутріш-
нього периметру стіни апсиди зберігся під-
мурок сінтрону з трьома рядами плінфи над 
ним. Ширина підмурка сінтрону 0,94 – 0,97 м, 

[1, с. 98], що майже збігається з шириною 
дворівневого сінтрону (з двома лавами) 
в центральній апсиді Софії. Розміри цегли 
сінтрону не відрізняються від цегли стіни 
апсиди, але побудували його дещо пізніше 
апсиди, оскільки мурування сінтрону пере-
криває апсидну стіну, вкриту фресковим тинь-
ком із залишками сіро-синього пофарбування 
[2, с. 324]. Розчин, на якому покладено плінфу 
сінтрону, подібний до мурувальних розчинів 
північної сходової вежі Софії, яку сучасні 
дослідники відносять до другого або до тре-
тього етапу будівництва собору [2, с. 325] (не 
пізніше третьої чверті ХІ ст.). 

Побудова у вівтарі галереї сінтрону вказує 
на те, що в ньому планували проводити архі-
єрейське богослужіння, але для такого бого-
служіння від самого початку існування Софій-
ського собору призначався його головний 
вівтар. Тому побудова сінтрону в боковому 
вівтарі може пояснюватися тим, що головний 
вівтар собору на певний час припинив функ-
ціонуваня, скоріш усього, у зв’язку з про-
веденням у ньому якихось ремонтних робіт. 
Висловимо гіпотетичне припущення, що ці 
роботи могли бути пов’язані з виконанням 
другого етапу декорування головного вівтаря. 
Підтвердити чи спростувати цю гіпотезу 
можна буде лише після проведення зондажів 
нейтрального тону, яким стіни віми головного 
вівтаря були пофарбовані в 1950-ті рр. Однак 
детальний розгляд фрагментів мозаїк і залиш-
ків фресок, які збереглися на північній стіні 
вівтарної віми, може бути доцільним і зараз, 
оскільки він дасть орієнтири для пошуків при 
подальших дослідженнях пам’ятки.

У вімі головного вівтаря мозаїка збере-
глася, як зазначалося, у верхній частині пів-
нічної стіни двома невеликими фрагмен-
тами. А в нижні частині цієї стіни існують 
два досить великі фрагменти фресок, один із 
залишком постаті невідомого святого, другий 
з ділянкою орнаментального розпису. Фраг-
менти мозаїк і фресок віми не сполучаються 
один з одним,  кожен з них оточено з усіх 
боків реставраційним нейтральним пофар-
буванням. Але інформацію про межу, на 
якій закінчувалася мозаїчна декорація віми 
і розпочинався фресковий розпис дає один 

Рис. 10. Підмурки апсиди та сінтрону, перед 
східним торцем зовнішньої північної галереї 

Софії Київської
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з мозаїчних фрагментів, який примикає до 
уступу апсиди. Це вузька вертикальна смуга 
мозаїки висотою 1,90 м (рис. 11), нижній 
торець якої збігається з рівнем карнизів, що 
на підкупольних стовпах відзначають висоту 
підлоги хорів, нижче якої мозаїка не опуска-
ється. Тому є достатньо підстав вважати, що 
і на стінах віми межа між мозаїчною деко-
рацією та фресковим розписом, як і на під-
купольних стовпах проходила на висоті, що 
відповідає рівню підлоги хорів. Але на від-
міну від підкупольних стовпів, на стінах віми 
ця межа карнизами не відзначена. В ниж-
ній частині фрагмента, розташованого біля 
уступу апсиди, збереглися залишки позему, 
рівень якого відповідає позему під постаттю 
первосвященика Аарона на північній лопатці 
вівтарної арки. Тож цей фрагмент був залиш-
ком мозаїчного регістру, очевидно, одноосіб-
них постатей, рівень якого відповідав постаті 
первосвященика Аарона. В цьому регістрі 

Рис. 11. Віма головного вівтаря, 
 північна стіна. Фрагмент мозаїки поряд  

з уступом апсиди із залишком тла регістру 
постатей

Рис. 12. Віма головного вівтаря, північна 
стіна. Фрагмент мозаїки поряд з лопаткою 

вівтарної арки із залишком площини позему 
сюжетної композиції та орнаментом

мало бути зображено дві постаті, розташо-
вані по обидва боки від ніші, в центрі стіни 
віми, яка з’єднує її з простором жертвеника. 
Висота постатей цього регістру була при-
близно такою, як і висота постаті Аарона, про 
що свідчить другий фрагмент мозаїк віми, 
який зберігся біля лопатки вівтарної арки. На 
ньому існує залишок горизонтального фризу 
зі ступінчастим орнаментом, який зверху 
облямовував втрачений регістр мозаїчних 
постатей віми, від якого лишилася смуга тла 
порч з уступом апсиди. Рівень орнаменту на 
цьому фрагменті збігався з верхівкою німба 
постаті Аарона. Над орнаментальним фри-
зом зберігся фрагмент позему з кущиком 
(рис. 12), що є залишком пейзажного тла 
нижньої частини сюжетної композиції, яка 
мала займати склепіння віми, в якому залиш-
ків мозаїки не збереглося, принаймні тепер 
їх не видно, оскільки уся площа склепіння 
зафарбована нейтральним тоном (рис. 1).
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За незначними фрагментами майже повністю 
втраченої декорації віми її схема реконструю-
ється наступним чином. Склепіння віми займала 
велика сюжетна композиція, сучасні дослід-
ники вважають що це була сцена «Вознесіння» 
з Христом у центрі склепіння і двома групами 
апостолів на його схилах. Під ногами апосто-
лів був позем, залишок якого разом з кущиком 
зберігся на фрагменті, розташованому біля пів-
нічної лопатки вівтарної арки. Орнаментальний 
фриз, що зацілів на цьому фрагменті, відмеж-
овував композицію від розташованого нижче 
регістру мозаїчних постатей, від якого збере-
глася смуга тла поряд з уступом апсиди. Цей 
регістр постатей був нижньою частиною моза-
їчної декорації віми, нижче якого її стіни були 
розписані фресками, про що свідчать збережені 
фрагменти фресок унизу стіни.

Тепер зосередимо увагу на деяких важли-
вих деталях. Позем з кущиком, що є залишком 
композиції склепіння, а також орнаменталь-
ний фриз під поземом набрані смальтою бага-
тьох яскравих відтінків, яка поколота неве-
ликими кубиками майже однакового розміру, 
покладеними щільно (рис. 12), так само, як 
в розташованій поряд на лопатці арки постаті 
Аарона, а також в мозаїках апсиди. На відміну 
від них залишок тла регістра постатей, розта-
шованих нижче орнаменту, набрано смаль-
тою поколотою крупніше, і покладеною не 
так щільно і старанно. Ці особливості даного 
фрагмента добре помітні при його порівнянні 
з розташованим поряд орнаментом, який при-
крашає уступ апсиди (рис. 11). Але саме голо-
вне те, що для тла на цьому фрагменті засто-
сована не золота, а оливкова смальта, схожа 
по кольору на ту смальту, якою набране тло 
орнаментів, розташованих на західних під-
купольних стовпах. Не будемо робити при-
пущень стосовно того, чи належить нижній 
регістр мозаїчної декорації віми тому самому 
періоду декорації, що і орнаменти на західних 
підкупольних стовпах, але цілком очевидно, 
що нижній регістр мозаїк віми є пізнішим ета-
пом виконання мозаїк, ніж композиція у скле-
пінні. Допускаємо, що цей нижній регістр 
мозаїк віми, так само, як і мозаїки підкуполь-
ного кільця, замінили більш ранні фрескові 
розписи. Тому для виконання останнього 

етапу мозаїчної декорації віми, якою замі-
няли її первинні фрески, необхідно було вста-
новити у вівтарі риштовання, внаслідок чого 
вівтар тимчасово припинив функціонування 
і служити почали у вівтарі бокової церкви, де 
для архієрейського богослужіння спорудили 
сінтрон, відкритий археологами у 2021 р.

Відзначимо ще один, не менш важливий 
факт. Східна площина вівтарної арки, яка 
звернена у простір віми, а також східні грані 
лопаток цієї арки суцільно розписані фреско-
вим орнаментом від замкової частини арки 
і до низу лопаток. Тобто фресковий орнамен-
тальний фриз цієї арки врізався в прикрашену 
мозаїками верхню зону віми, де він розмеж-
овував мозаїчні медальйони із зображеннями 
Севастійських мучеників на схилах вівтарної 
арки, та мозаїчну композицію в склепінні 
віми (ці мозаїки нині повністю втрачені), 
а також відділяв збережену постать Аарона 
на лицевій площині лопатки вівтарної арки 
від постатей на стіні віми, від яких нині збе-
рігся фрагмент тла. На відміну від мозаїк, які 
майже повністю втрачені, фресковий орна-
мент зберігся відносно задовільно майже по 
всій своїй довжині від замкової частини арки 
до низу (рис. 13). 

Рис. 13. Північна лопатка вівтарної арки. 
На лицевій грані лопатки мозаїчна постать 
первосвященика Аарона, на боковій грані 
фресковий орнамент, який розмежовував 

мозаїки вівтарної арки і мозаїки стіни віми
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Можемо допустити, що таке вклинювання 
фрески в зону мозаїчної декорації зумовлене 
тим, що східних площин вівтарної арки, які 
звернені у віму, не видно з підкупольного 
простору, тому їх розписали фресками, щоб 
не витрачати на них дорогу смальту, але мож-
ливе й інше припущення. Фресковий орна-
мент на східних площинах вівтарної арки 
може бути залишком тих фресок, якими усі 
стіни і склепіння віми були початково розпи-
сані так само, як було розписане підкупольне 
кільце, а потім ці фрески віми, як і фрески 
підкупольного кільця почали поетапно замі-
нювати мозаїками. На початку цих робіт 
смальти різних кольорів було достатньо, як 
про це свідчить фрагмент з кущиком та орна-
ментом, а на завершальних етапах викорис-
товували рештки запасів набірного матеріалу 
з обмеженою кількістю кольорів і відсутністю 
золотої смальти, як це бачимо на фрагменті 
тла нижнього регістру мозаїчних постатей, 
який зберігся біля уступу апсиди.

Припущення стосовно початкового суціль-
ного розпису фресками простору віми потре-
бує підтвердження зондажними досліджен-
нями. У 1980-х рр. реставратор П. Редько 
в процесі консервації мозаїк проводив на 
схилах вівтарної арки зондування олійного 
живопису із зображеннями Севастійських 
мучеників і виявив під олійними нашару-
ваннями залишки мозаїчного тиньку з від-
битками втраченої смальти. Такі зондування 
арки слід продовжити і з’ясувати, яким чином 
мозаїчний тиньк схилів вівтарної арки сти-
кується з тиньком фрескового орнаменту на 
східній площині цієї арки. Необхідно також 
з’ясувати, якою є межа між тиньком мозаїч-
ної постаті Аарона на північній лопатці арки, 
яка уздовж її східного ребра облямована лише 
двома рядами кубиків білого вапняку, без 
традиційних рядів червоної смальти. Поряд 
з рядами вапняку розташовується смуга чер-
воного фрескового облямування орнаменту, 
яка переходить зі східної грані лопатки на її 
лицеву грань. З протилежного боку, де лопатка 
сполучається зі стіною віми, фресковий орна-
мент майже в стик примикає до її стіни зафар-
бованої нейтральним тоном. А збережений 
фрагмент мозаїки уздовж ребра лопатки має 

набране двома рядами червоної смальти обля-
мування, але до лопатки ці ряди смальти не 
примикають, між ним і лопаткою розташову-
ється позбавлена набору смуга тиньку шири-
ною до 10 см (рис. 33). Нині ми не знаємо, чи 
це смуга мозаїчного тиньку, чи смуга фреско-
вого, бо реставратори 1950-х рр. замазали її 
клейовою фарбою. В 2013–2014-х рр. пофар-
бування цієї смуги не могло бути видалене за 
відсутністю риштовань біля стіни віми, а без 
відповіді на питання, як стикується мозаїка 
з фрескою у цьому місці, а також в інших важ-
ливих місцях, ми не можемо визначити послі-
довності виконання мозаїк і фресок віми. Для 
з’ясування усіх цих питань необхідні детальні 
зондажні дослідження стін віми, які поки що 
не проведені. Тому на цьому свідомо ставимо 
крапку і підводимо підсумки.

1. Мозаїчна декорація підкупольного 
кільця Софії Київської не є первинною, спо-
чатку підкупольне кільце від карниза, який 
відмежовує його від барабана купола, до кар-
низів, що на підкупольних стовпах відзна-
чають рівень підлоги хорів, було розписане 
фресками. Пізніше фрески підкупольного 
кільця на основні площі були збиті і замінені 
мозаїками. Це з’ясувалося в процесі зонду-
ванні підкупольного кільця в 2013–2014 рр. 
[3, с. 101; 11 р. 156; 12].

2. При заміні фресок підкупольного кільця 
мозаїками на початковому етапі робіт в його 
східній частині поліхромної смальти виста-
чало, але золота смальта була гіршої якості, 
ніж у куполі та у вівтарній апсиді, а на стов-
пах західної попружної арки поліхромної 
смальти вже не вистачало. Тому фрагменти 
фрескових медальйонів із Севастійськими 
мученики в західній попружній арці є залиш-
ками первинних фресок, які не були замінені 
мозаїками за відсутністю достатньої кількості 
смальти необхідних кольорів.

3. В 2021 р. біля східного торця північної 
зовнішньої галереї Софії Київської була роз-
копана велика вівтарна апсида з сінтроном [1; 
2]. Побудова сінтрона у вівтарі церкви боко-
вої галереї може свідчити про те, що архі-
єрейське богослужіння з головного софій-
ського вівтаря було перенесене у бокову 
церкву, відтак головний вівтар певний час 
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не функціонував. Тимчасове припинення 
служби в головному вівтарі Софії найбільш 
вірогідно пов’язувати з новим етапом його 
декорації. Візуальні ознаки фрагментів мозаїк 
у вімі головного вівтаря дозволяють визна-
чити щонайменше два етапи виконання в ній 
мозаїчної декораціхї: мозаїки склепіння віми 
набрані достатньою кількістю відтінків поліх-
ромної смальти, а в нижньому регістрі вико-
ристовувалися рештки смальти з обмеженою 

кількістю кольорівз відсутністю золотої 
смальти.

4. Варіант суцільного початкового роз-
пису склепіння і стін віми фресками, поді-
бно первинним фресковим розписам під-
купольного кільця, також можливий, але 
для підтвердження чи спростування такого 
варіанту потрібні зондажні дослідження 
склепіння і стін віми, які поки що не про-
водилися. 
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СЕКВЕНЦІЙНЕ МИСТЕЦТВО ТА ДИЗАЙН КОМІКСІВ  
У ЖАНРІ ВЕСТЕРН 

Метою статті є розкриття сутності секвенційного мистецтва у жанрі вестерн. Матеріалом дослі-
дження обрано об’єкти дизайну відомих коміксів у жанрі вестерн. Мистецтвознавчий аналіз виявив особли-
вості дизайну вестерн-коміксу і його комунікативні властивості. Наукове студіювання праць українських 
та зарубіжних авторів дозволило розкрити історію коміксів у їх хронологічній послідовності та визначити 
основні риси секвенційного мистецтва у жанрі вестерн. Секвенційне мистецтво є глобальним культурним 
феноменом, яке має власну візуальну мову, соціальне значення і відгукується на проблеми свободи особис-
тості, рівності, справедливості, добра і зла, захисту людини, а також розвиває горизонт уяви суспільного 
розвитку. Аналіз джерел з історії становлення коміксу у якості жанру мистецтва та дизайнерських кон-
цепцій його візуальної мови засвідчує важливість цього напряму для творчого осмислення суспільного про-
стору та антропології. 

Комікс можна визначити як синтезовану форму, що поєднує візуальне мистецтво та літературу ство-
рюючи цілісну картину візуальної історії. Комікс є свого роду самовираженням творців, їх рефлексією 
на суспільно-політичні процеси розвитку суспільства. Завдяки своїй формі, комікси спрощують складні 
сюжети та відкрито висвітлюють суспільно-політичні теми. У цьому значенні комікси виступають важ-
ливим елементом сучасної культури. Цей жанр творчості розвивається, зберігаючи своє значення як важ-
ливої складової сучасного мистецтва. Визначення основних тенденцій його розвитку у просторі мисте-
цтва та дизайну, взаємодії із суспільством є подальшим напрямом проведення наукових студій.

Ключові слова: секвенційне мистецтво, комікс, мальопис, графічний роман, вестерн, жанр.

Myronova Ganna, Karpov Viktor, Romanishyna Victoria. SEQUENTIAL ART AND COMIC 
DESIGN IN THE WESTERN GENRE

The purpose of the article is to reveal the essence of sequential art in the Western genre. The design objects 
of famous comics in the Western genre were chosen as the research material. Art historical analysis revealed the 
features of the design of Western comics and its communicative properties. Scientific study of the works of Ukrainian 
and foreign authors allowed to reveal the history of comics in their chronological sequence and to determine the 
main features of sequential art in the Western genre. Sequential art, comic art is a global cultural phenomenon, 
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a significant phenomenon that has its own visual language, social significance and responds to the problems of 
individual freedom, equality, justice, good and evil, human protection, and also develops the horizon of imagination 
of social development. Analysis of sources on the history of the formation of comics as an art genre and design 
concepts of its visual language testifies to the importance of this direction for the creative understanding of social 
space and anthropology.

Comics can be defined as a synthesized form that combines visual art and literature, creating a holistic picture 
of visual history. Comics are a kind of self-expression of creators, their reflection on the socio-political processes of 
society's development. Due to their form, comics simplify complex plots and openly highlight socio-political topics. 
In this sense, comics are an important element of modern culture. This genre of creativity is developing, retaining its 
significance as an important component of modern art. Determining the main trends in its development in the space 
of art and design, interaction with society is a further direction of scientific studies.

Key words: sequential art, comic, painting, graphic novel, western, genre.

Вступ. Жанр вестерн із містичною темати-
кою у секвенційному мистецтві є перспектив-
ним напрямком, що поєднує унікальну ідею 
з популярними світовими трендами. Жанр 
вестерн завжди приваблював читачів атмос-
ферою пригод, ризику та динаміки. Дода-
вання містичних елементів збагачує істо-
рію та робить її багатовимірною, залучаючи 
широку аудиторію. Українська комікс-інду-
стрія перебуває у стадії активного розвитку, 
але їй все ще бракує широкого асортименту 
жанрів. Вестерн із містикою може стати нова-
торським внеском у цей простір. Попит на 
якісний український контент зростає серед 
молоді, яка шукає культурний продукт, близь-
кий за духом і стилем до світових стандартів. 
Жанр порушує актуальні теми, такі як пошук 
справедливості, протистояння добра і зла, які 
залишаються універсальними для будь-якої 
епохи, а використання історичних або соці-
альних мотивів може підсилити ідентифіка-
цію читача з героями.

Матеріали та метод. Матеріалом дослі-
дження обрано об’єкти дизайну відомих 
коміксів у жанрі вестерн. Мистецтвознавчий 
аналіз виявив особливості дизайну вестерн-
коміксу і його комунікативні властивості. 
Наукове студіювання праць українських 
та зарубіжних авторів таких як: Бєлов Д., 
Гудошник О., Гаврилюк І. Ю., Мильченко Л., 
Набєгов М. О., Ольшанський Д., Під-
грушна О.Г., Підопригора С., Полєтаєва Г. Н., 
Почепцов Г., Колісник О.В., Космацька Н. В., 
Лиса І. В. Ferenc M. Szasz, Jacobs W., Jones G., 
Скотт МакКлауд, Еван Тарвер, дозволило 
розкрити історію коміксів у їх хронологічній 
послідовності та визначити основні риси сек-
венційного мистецтва у жанрі вестерн.

Георгій Почепцов стверджує, що сучасна 
історія коміксів, як окремого виду мистецтва, 
починається лише в XVI столітті [1]. Ціка-
вий зв’язок Середньовіччя та ХХ століття 
Умберто Еко віднайшов у сучасній масовій 
культурі, що задекларувала перехід на ста-
дію «цивілізації бачення» або ж візуального 
інформування. Наталія Сиротинська ствер-
джує, що стадія «бачення» характерна і для 
середньовічної культури через брак освіти 
населення, що потребувало максималь-
ної візуалізації постулатів християнського 
віровчення. В другій половині XV століття 
з’явилася «Біблія бідних» (Biblia pauperum) 
у вигляді ксилографічних книг та інкунабул 
в якій щедро ілюструвалися сюжети Святого 
Письма. Подібний вигляд отримали й комікси 
ХХ століття і різниця полягала лише у змісті 
зображуваного [2]. 

Ольшанський Д., досліджуючи комікс як 
засіб формування мовленнєвих механізмів 
у молодших школярів під час вивчення іно-
земної мови, дійшов висновку, що їх поява 
тісно пов’язана із соціальними й політич-
ними змінами в суспільстві. У той час як ілю-
страції раніше використовували переважно 
для супроводу релігійних текстів, у період 
Просвітництва вони почали служити засо-
бом сатири, гумору та викриття суспільних 
вад [3].

Наталя Космацька дослідила виникнення 
і становлення жанру коміксу та називає 
Вільяма Хогарта (1697–1764) одним із пер-
ших таких художників. Його об’єднані спіль-
ною темою і сюжетом серії малюнків стали 
першими спробами створення "візуальних 
історій". Роботи Вільяма Хогарта, що склада-
лися із серій малюнків, об’єднаних спільною 
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ідеєю, стали першим прикладом графічного 
коментування актуальних суспільних про-
блем. Важливим етапом у розвитку мистецтва 
коміксів стала діяльність швейцарця Родольфа 
Тепффера та німця Вільгельма Буша [4]. 

У XIX столітті із набуттям масової попу-
лярності газет та журналів на їх шпальтах 
історії в картинках почали з’являтися регу-
лярно, а художники стали створювати цілі 
цикли малюнків із постійними героями, що 
з’являлися у випусках на постійній основі. 
Це сприяло підвищенню тиражів і прода-
жів, а також формуванню унікального жанру 
з власною структурою та стилем. І навіть тер-
мін "жовта преса" походить від серії коміксів 
"Жовтий малюк" Річарда Ф. Аутколта, який 
використав текстові "хмарки" для передачі 
слів і думок персонажів, що стало важливим 
новаторським досягненням [5].

Важливим новатором у світі коміксів став 
Рудольф Деркс. Саме йому приписують ство-
рення концепції «бульбашок» – спеціальних 
рамок для тексту, що містять репліки або 
думки персонажів. Це інноваційне рішення не 
лише відокремило комікси від інших ілюстро-
ваних видань, але й заклало основи сучасної 
мови коміксів. 

У 1938 році відбулася революція в індустрії 
коміксів із виходом першого номера Action 
Comics, на обкладинці якого був зображений 
Супермен – один із найзнаковіших героїв усіх 
часів. Його поява ознаменувала початок Золо-
того віку коміксів, який став фундаментом 
для подальшого розвитку індустрії та її гло-
бального впливу [5]. Поступово з’являлися 
нові культові герої, які залишаються популяр-
ними й досі: Бетмен, Людина-павук, Дональд 
Дак, Міккі Маус, Капітан Америка та багато 
інших. Виникли великі видавничі компанії, 
спеціалізовані на випуску коміксів, такі як 
Marvel, DC, Dark Horse та Image Comics. 

На початку 1950-х років, із поширенням 
телебачення, популярність коміксів значно 
знизилася. Серії про супергероїв, які домі-
нували у Золотому віці коміксів, поступово 
втратили своє значення і актуальність. Їхнє 
місце зайняли нові жанри – вестерни, наукова 
фантастика, містика, детективи та романтичні 
історії.

У 1960-х роках розпочався новий етап 
розвитку коміксів, який називають Сріб-
ним віком. До класичних персонажів, таких 
як Супермен і Бетмен, додалися нові герої, 
серед яких Флеш, Зелений Ліхтар, Людина-
Павук, Месники, Тор, Залізна людина, Доктор 
Стрендж, Фантастична Четвірка та інші куль-
тові персонажі.

Середина 1980-х років стала часом справж-
нього Ренесансу для індустрії коміксів. Саме 
тоді з’явилися автори, які змогли заново пере-
осмислити жанр, зробивши його більш дорос-
лим і глибоким. Комікси цього періоду стали 
не просто веселими історіями, а глибокими 
роздумами про людські трагедії, складні долі 
та моральні дилеми. Від 1985 до 1987 року 
вийшли культові твори, такі як “Міраклмен” 
Алана Мура, “Повернення Темного Лицаря” 
Френка Міллера та “Маус” Арта Шпігель-
мана, які назавжди змінили уявлення про 
комікси як форму мистецтва [5].

Однією з найвпливовіших компаній інду-
стрії є Marvel Comics, яка подарувала світу 
таких легендарних героїв, як Фантастична 
Четвірка, Неймовірний Халк, Люди-Х, Залізна 
Людина, Людина-Павук та багато інших. 
Творчість Marvel і її конкурентів, таких як DC 
Comics, сформувала сучасний вигляд комік-
сів, перетворивши їх на глобальний культур-
ний феномен.

З приходом цифрової ери комікси стали 
глобальним явищем. Вони вийшли за межі 
друкованих видань, завоювавши інтернет-
простір і соціальні мережі. Від "webtoons" до 
індивідуальних проєктів художників, сучасні 
комікси стали доступними для кожного, роз-
ширюючи свій вплив у світі та відкриваючи 
талановитим авторам можливості знаходити 
аудиторію по всій планеті.

Вивчення графічного роману в україн-
ському контексті демонструє його здатність 
відтворювати історичні, соціальні та особис-
тісні нариси нації. Графічний роман дозволяє 
глибше поринути в історію, культурні тради-
ції та міфологію України, представляючи їх 
в сучасному, доступному та візуально прива-
бливому форматі [6].

Результати. Синтез візуального й тексто-
вого складників надає коміксам унікальності 
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та робить їх окремим жанром мистецтва. 
Комікс об’єднує в собі елементи літератури 
та графіки [7]. Це форма оповіді, в якій істо-
рія подається через серію послідовних ілю-
страцій, доповнених текстовими елементами. 
Ці тексти, відомі як філактери або «хмарки», 
містять репліки персонажів чи їхні думки, 
допомагаючи читачу зрозуміти сюжет. 

Ольшанський Д. розглядає комікс як серію 
взаємопов’язаних малюнків, об’єднаних 
спільним сюжетом і текстовим супроводом. 
На його думку, комікси є не лише розважаль-
ним жанром, але й формою мистецтва, що 
базується на злитті тексту і графіки. Такий 
підхід дозволяє досягти унікального ефекту, 
коли візуальні образи та вербальні конструк-
ції взаємно доповнюють одне одного. Ця риса 
вирізняє комікс з-поміж інших ілюстрованих 
форматів, перетворюючи його на особливу 
форму мистецького висловлення [3].

Підопригора С. підкреслює, що комікс – це 
не просто послідовність малюнків із текстом, 
а ціла система мотивуючих знаків, образів 
і символів, які спільно створюють код. Цей 
код, своєю чергою, вимагає від читача пев-
ної інтерпретації, відкриваючи багаторівневі 
смисли. Завдяки цьому комікс здатний пере-
давати як прості, так і складні сюжети, що 
знаходять відгук у різних аудиторій [8]. 

Хоча термін "комікс" спочатку асоцію-
вався з гумористичними творами, що пере-
важали в ранніх американських газетах, він 
став загальноприйнятим для позначення всіх 
видів коміксів, включаючи негумористичні. 
В англійській мові часто використовують спе-
ціальні терміни для коміксів різних культур, 
такі як "манга" для японських коміксів або 
"банди-десінес" для французьких. Комікси 
можуть істотно відрізнятися за формою та 
форматом. "Comic strips" зазвичай склада-
ються з коротких багатопанельних історій, 
що публікуються в газетах. Формати спеціа-
лізованих коміксів також різняться в залеж-
ності від культури. Переплетені томи комік-
сів називаються графічними романами, вони 
доступні в різних форматах. Графічний роман 
належить до нехудожньої літератури та збірок 
коротких творів [8]. Вебкомікси – це комікси, 
що публікуються в Інтернеті. 

Наукове дослідження коміксів – це галузь, 
яка зосереджується на вивченні коміксів та 
мистецтва. Попри те, що комікси та графічні 
романи часто вважають менш важливими 
текстами поп-культури, сучасні вчені у сфе-
рах семіотики, естетики, соціології та культу-
рології все більше розглядають їх як складні 
твори, які потребують серйозного аналізу. До 
дослідників коміксів долучаються й науковці 
у сфері мистецтвознавства та дизайну.

Дослідження коміксів тісно пов’язані 
з критикою, аналізом і оцінкою коміксів та 
їхнього медіа-середовища [9]. Зокрема, Ніл 
Кон вивчав комікси з точки зору лінгвістики. 
Він застосовував лінгвістичні інструменти 
для розробки теоретичних моделей «візу-
альної мови», яка лежить в основі коміксів, 
а також проводив психологічні експерименти 
для перевірки цих теорій у контексті сприй-
няття та розуміння.

Енциклопедія сучасної України визначає 
комікс як низку чорно-білих або кольорових 
розважальних ілюстрацій, що відображають 
розвиток сюжету за допомогою мінімаль-
ного тексту, переважно діалогічного [10]. 
Скотт МакКлауд у своїй книзі «Understanding 
Comics» пропонує інше визначення: «послі-
довність малюнків та інших зображень, орга-
нізованих у смисловий ряд, призначених для 
передачі інформації та/або викликання есте-
тичних переживань у глядача» [11].

Американський карикатурист і письменник 
Уілл Ейснер, вивчаючи графічні твори, запро-
понував термін «секвенційне мистецтво», 
щоб глибше зрозуміти природу коміксів. На 
основі цього визначення більшість дослід-
ників, зокрема і Скотт МакКлауд, дійшли 
висновку, що комікси як форма секвенційного 
мистецтва є самодостатнім жанром, який не 
належить ані до живопису, ані до літератури. 
А отже постає питання приналежності жанру 
коміксів до графічного дизайну.

Комікс складається з кількох ключових еле-
ментів, що визначають його форму та зміст. 
Головною складовою є сюжет, який може 
бути комедійним, романтичним, драматичним 
чи навіть належати до жанру жахів. Також 
комікси можуть висвітлювати актуальні про-
блеми. На основі ідеї створюється сценарій, 
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персонажі оживляють історію через діалоги, 
виступаючи сполучною ланкою між сюжетом 
та читачем.

Популярні стилі коміксів включають 
аніме/мангу, карикатурний стиль або класич-
ний реалістичний підхід. Окрім цього, багато 
авторів експериментують, створюючи уні-
кальні, неповторні стилі. Важливо, щоб текст 
і малюнки доповнювали одне одного. Баланс 
між ними забезпечує зрозумілість історії. 
Текст має бути лаконічним, але достатньо 
інформативним, аби передати головну ідею. 
Комікси є прикладом креолізованих текстів, 
що поєднують вербальну (мовну) і невер-
бальну (графічну) частини. Лише синхронне 
сприйняття зображень та тексту дозволяє 
читачеві повністю зрозуміти задум автора. 
Символіка відіграє значну роль: наприклад, 
великий шрифт може передавати підвищення 
голосу, а малий – шепіт [12].

Малюнки, текст, діалогові бульбашки та 
допоміжні елементи служать для підтримки 
послідовності сюжету, викликаючи у читача 
емоції та створюючи цілісну картину. Незва-
жаючи на різноманітність стилів і жанрів, 
головне завдання коміксів – передати ідею 
та викликати у читача почуття. Формуючи 
логічну послідовність розвитку події комікси 
подібні до нейроарту телорія якого ствер-
джує, що мистецтво є результатом утворення 
синоптичних зв’язків головного мозку і відо-
браженням їх у творчості [2]. 

Комікси охоплюють широкий спектр жан-
рів, серед яких: детектив, драма, комедія, 
фентезі, фантастика, історичні теми, пригоди, 
містика, романтика, нуар, кіберпанк, стім-
панк, постапокаліпсис, супергероїка та інші. 
Комікси часто адаптуються під різні смаки, 
охоплюючи широке коло тем і стилів, що 
робить їх універсальним видом графічного 
дизайну [13].

Жанр вестерну, який часто асоціюється 
з пригодами, безкрайніми преріями, героїч-
ними персонажами та боротьбою добра і зла, 
має свої характерні риси в дизайні коміксів. 
Комікс «Red Ryder» (рис. 1.4.1), створений 
Фредом Гарманом у 1938 році, є одним із 
найвідоміших прикладів класичного амери-
канського вестерну. Цей твір вирізняється 
унікальною стилістикою, що відображає 
атмосферу Дикого Заходу та формує його 
архетип. Атмосфера Дикого Заходу створю-
ється через деталізовані пейзажі пустель, 
ранчо, невеликих містечок та гірських хреб-
тів. Постійними елементами є зображення 
ковбойського побуту, включаючи сцени вер-
хової їзди, перестрілок і дуелей [14].

Комікс «Lucky Luke» (рис. 1.4.2), створе-
ний Морісом де Бевером у 1946 році, є одним 
із найвідоміших європейських коміксів 
у жанрі вестерн. Завдяки унікальній стиліс-
тиці, гумору та дотепним сюжетам, він став 
популярним у багатьох країнах. "Lucky Luke" 
вирізняється своїм впізнаваним візуальним 

Рис. 1.4.1. комікс «Red Ryder» Рис. 1.4.2. комікс «Lucky Luke»
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стилем, який гармонійно поєднує комічні еле-
менти з атмосферою Дикого Заходу. Дія від-
бувається у традиційних для жанру вестерн 
локаціях – пустелі, салуни, ранчо та невеликі 
містечка з типовою архітектурою Дикого 
Заходу. 

У центрі історії коміксу «The Lone Ranger» 
(рис. 1.4.3) – Джон Рейд, останній живий 
рейнджер, який стає символом правосуддя на 
Дикому Заході, приховуючи свою особистість 
за маскою. Комікс передає відчуття дикого 
й небезпечного Заходу, де кожна людина 
бореться за виживання. Атмосфера поєднує 
меланхолію й героїзм, підкреслюючи ізольо-
ваність і велич природи. 

Комікс «Kid Colt Outlaw» (рис. 1.4.4) є одним 
із класичних представників жанру вестерн. Це 
історія Кіда Кольта, ковбоя, несправедливо 
звинуваченого у вбивстві, який стає вигнан-
цем і героєм, що бореться за справедливість 
у суворих умовах Дикого Заходу. Центральна 
тема – пошук справедливості в несправедли-
вому світі. Комікс передає дух Дикого Заходу 
з його небезпечними подорожами, безкраїми 
просторами й конфліктами між законом і хао-
сом. Панелі здебільшого мають чіткий поділ 
і стандартні пропорції, властиві для коміксів 
середини XX століття. Це забезпечує легкість 
у читанні й послідовність у сприйнятті сюжету. 
Екшн-сцени, як-от погоні на конях або пере-
стрілки, часто використовують діагональні 
композиції для підсилення відчуття руху. 

Основна увага у коміксі «Black Diamond 
Western» (рис. 1.4.5) приділяється пригодам 
шерифа Блека Даймонда та його боротьбі 
з різноманітними злочинцями у вигаданому 
Дикому Заході. Комікс відображає ключові 
риси жанру, поєднуючи героїку, моральні 
дилеми та яскраві пригоди. Використано 
насичені кольори, які відображають дух 
Дикого Заходу. Домінують теплі відтінки – 
жовтий, коричневий, червоний та помаранче-
вий, що асоціюються із пустелями, заходами 
сонця та пилом доріг. Колір часто використо-
вується для чіткого розмежування персона-
жів і фонів, без складної градації. Малюнок 
відображає тенденції того часу – персонажі 
та сцени мають реалістичні пропорції, хоча 
акцент зроблено на деталях, важливих для 
сюжету. Використовуються чіткі й прості кон-
тури, що забезпечує зрозумілий і динамічний 
візуальний стиль.

«The Dead Rider» (рис. 1.4.6) – це комікс, 
створений автором і художником Кевіном 
Феррерою, який поєднує елементи вестерну, 
готики та надприродного жанру. Ця історія 
оповідає про загадкового вершника-привида, 
який шукає помсти у світі Дикого Заходу, спо-
вненому жаху та містики. Стилістика коміксу 
поєднує класичні риси вестернів із похму-
рою естетикою готичного мистецтва. Осно-
вна частина коміксу виконана в чорно-білій 
гамі. Це підкреслює похмурість і таємничість 
сюжету, додаючи атмосферності. Контрастні 

Рис. 1.4.3. комікс «The Lone Ranger» Рис. 1.4.4. комікс «Kid Colt Outlaw»
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тони чорного та білого використовуються для 
акцентування ключових моментів: тіні ство-
рюють відчуття глибини, а яскраві проблиски 
білого – драматизм. Образи персонажів мають 
реалістичні пропорції, але з певною гротес-
кністю, що підкреслює надприродну природу 
історії.

«High Moon» (рис. 1.4.7) – це унікальний 
комікс, створений письменником Девідом Гал-
лєром та ілюстратором Стівом Еллісом. Він 
поєднує елементи класичного вестерну з над-
природними та готичними темами, зокрема 
оборотнями, вампірами та містичними яви-
щами. У сценах з надприродними елемен-
тами використовуються яскраві контрастні 

кольори – червоні, жовті чи помаранчеві 
акценти, які символізують небезпеку, кров або 
магічні сили. Підкреслено контраст між світ-
лими денними сценами та темними нічними 
епізодами, коли активізуються містичні сили. 
Боротьба, погоні та сцени трансформацій 
оборотнів відзначаються динамічним рухом 
і сильним емоційним напруженням. Панелі 
мають змінну структуру: від стандартних пря-
мокутників до асиметричних форм, що пере-
дають хаос і інтенсивність дії. У кульмінаційні 
моменти герої або об’єкти "прориваються" за 
межі панелей, підсилюючи динамічність.

«Pulp» (рис. 1.4.8) – це графічний роман, 
створений сценаристом Едом Брубейкером 

Рис. 1.4.5. комікс «Black Diamond Western» Рис. 1.4.6. комікс «The Dead Rider»

Рис. 1.4.7. комікс «High Moon» Рис. 1.4.8. комікс «Pulp»
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і художником Шоном Філліпсом. Виданий 
2020 року, цей комікс досліджує теми ста-
ріння, моралі, насильства та ідеалів мину-
лого, на тлі Великої депресії в Америці. Він 
вирізняється своєю майстерно виконаною 
стилістикою, що нагадує як класичні вес-
терни, так і кримінальні драми. Пейзажі 
Дикого Заходу наповнені атмосферою ізо-
ляції та небезпеки, передані через простори 
пустель, невеликі містечка та зруйновані 
будівлі. Комікс "Pulp" є зразковим поєднан-
ням класичного вестерну та нуарної драми. 
Його дизайн і стилістика демонструють 
майстерність у створенні емоційно насиче-
ної атмосфери, що вражає своєю глибиною 
та багатошаровістю. Завдяки контрасту між 
минулим і сучасністю, використанню симво-
лізму та ретельно опрацьованим візуальним 
деталям, цей комікс є винятковим прикладом 
графічного мистецтва.

Висновки. Аналіз літератури з історії ста-
новлення коміксу у якості жанру мистецтва 
та дизайнерських концепцій його візуальної 
мови засвідчує важливість цього напряму для 
творчого осмислення суспільного простору 
та антропології. Секвенційне мистецтво, мис-
тецтво коміксів є глобальним культурним 

феноменом, вагомим явищем, яке має власну 
візуальну мову, соціальне значення і відгуку-
ється на проблеми свободи особистості, рів-
ності, справедливості, добра і зла, захисту 
людини, а також розвиває горизонт уяви сус-
пільного розвитку. 

Комікс можна визначити як синтезовану 
форму, що поєднує візуальне мистецтво та 
літературу створюючи цілісну картину візу-
альної історії. Унікальною особливістю 
коміксу є спосіб розгортання сюжету за допо-
могою панелей (кадрів), в яких розміщуються 
зображення і текст. У цьому комікс близький 
до мистецтва колажу. Комікс є свого роду 
самовираженням творців, їх рефлексією на 
суспільно-політичні процеси розвитку сус-
пільства. Завдяки своїй формі, комікси спро-
щують складні сюжети та відкрито висвіт-
люють суспільно-політичні теми. У цьому 
значенні комікси виступають важливим еле-
ментом сучасної культури. Цей жанр твор-
чості розвивається, зберігаючи своє значення 
як важливої складової сучасного мистецтва. 
Визначення основних тенденцій його роз-
витку у просторі мистецтва та дизайну, вза-
ємодії із суспільством є подальшим напрямом 
проведення наукових студій.
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ПРОФЕСІЙНИЙ ІМІДЖ КЕРІВНИКА:  
ОСОБЛИВОСТІ СТВОРЕННЯ ЗАСОБАМИ ДИЗАЙНУ КОСТЮМА 

Професійний імідж керівника є важливим інструментом досягнення успіху. В умовах сучасного ділового 
світу зовнішній вигляд стає не лише відображенням його особистості, але й індикатором професійності, 
авторитету та здатності управляти. Особливо у сфері управління зовнішній вигляд має виняткове зна-
чення, оскільки він сприяє формуванню довіри, авторитету та створенню позитивного враження. Одним із 
ключових аспектів формування професійного іміджу є вибір та використання костюма. Правильно підібра-
ний костюм не лише відображає статус і позицію керівника, але й стає засобом комунікації, який здатний 
впливати на поведінку співробітників, партнерів та клієнтів.

На основі аналізу підходів вчених з галузей психології, соціології, менеджменту, мистецтвознавства 
до створення іміджу, визначено досліджувану дефініцію: професійний імідж – персоніфікований образ 
людини, який несе характерні риси і відповідає тій чи іншій сфері професійної діяльності, сприяючи досяг-
ненню цілей та здійсненню впливу на оточення.

Обґрунтовано 10 етапів розробки образу у контексті створення професійного іміджу, що включають: 
аналіз професійних потреб людини, з’ясування призначення образу, виявлення стильових уподобань спо-
живача, аналіз зовнішніх параметрів, визначення комунікаційних засобів у створенні конкретного іміджу, 
встановлення смислових акцентів образу, встановлення відповідності індивідуальних параметрів визначе-
ним комунікаційним цілям, ескізне пошукове проєктування іміджу, реалізація задуму, підбір взуття, допо-
внень; виконання зачіски, макіяжу.

Представлено авторську розробку образів керівника офіційного та неформального призначення з 
врахуванням професійних та персональних потреб, роду діяльності та призначення костюма. Наголо-
шено на важливості трансляції смислової інформації та іміджевих повідомлень через візуальний образ 
людини.

Ключові слова: професійний імідж, дизайн одягу, образ керівника, костюм, комунікація, стиль, колір. 

Ovakimian Laura. PROFESSIONAL IMAGE OF THE LEADER: PECULIARITIES OF 
CREATING BY MEANS OF COSTUME DESIGN

A leader's professional image is an important tool for achieving success. In today's business world, 
appearance is not only a reflection of one's personality, but also an indicator of professionalism, authority 
and management ability. Especially in management, appearance is of paramount importance, as it helps to 
build trust, credibility and create a positive impression. One of the key aspects of creating a professional 
image is the choice and use of a suit. A properly selected suit not only reflects the status and position of 
a manager, but also becomes a means of communication that can influence the behaviour of employees, 
partners and customers.

Based on the analysis of approaches of scientists in the fields of psychology, sociology, management, art history 
to the creation of image, the article defines the studied definition: professional image is a personalised image of a 
person that carries characteristic features and corresponds to a particular field of professional activity, contributing 
to the achievement of goals and exerting influence on others.

The author substantiates 10 stages of image development in the context of creating a professional image, which 
include: analysis of a person's professional needs, clarification of the purpose of the image, identification of the 
consumer's style preferences, analysis of external parameters, determination of communication means in creating a 
specific image, establishment of semantic accents of the image, establishment of compliance of individual parameters 
with certain communication goals, sketch search design of the image, implementation of the idea, selection of shoes, 
additions; hairstyle and make-up.
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The author's own development of images of a manager for official and informal purposes is presented, taking 
into account professional and personal needs, type of activity and purpose of the costume. The importance of 
broadcasting semantic information and image messages through the visual image of a person is emphasised.

Key words: professional image, fashion design, image of a leader, suit, communication, style, colour.

Вступ. Сучасне ділове середовище харак-
теризується високою конкуренцією, динаміч-
ними змінами та глобальними тенденціями, 
що формують нові вимоги до особистого 
іміджу кожного професіонала. У цьому кон-
тексті поняття «професійний імідж» набуває 
особливої актуальності. Професійний імідж 
у сфері управління є важливим інструментом 
досягнення успіху. В умовах сучасного діло-
вого світу зовнішній вигляд керівника стає 
не лише відображенням його особистості, 
але й індикатором професійності, авторитету 
та здатності управляти. Особливо у сфері 
управління зовнішній вигляд має критичне 
значення, оскільки він сприяє формуванню 
довіри, авторитету та створенню позитив-
ного враження. Одним із ключових аспектів 
формування професійного іміджу є вибір та 
використання костюма. Правильно підібра-
ний костюм не лише відображає статус і пози-
цію керівника, але й стає засобом комунікації, 
який здатний впливати на поведінку співро-
бітників, партнерів та клієнтів.

Мета статті – проаналізувати дефініцію 
поняття «професійний імідж», обґрунтувати 
алгоритм формування професійного іміджу 
засобами костюма. 

Матеріали та методи. Формування профе-
сійного іміджу базується на багатьох наукових 
підходах та концепціях. Серед них особливе 
місце займає теорія соціального сприйняття, 
згідно з якою образ особистості формується 
під впливом як зовнішніх чинників (зовніш-
ній вигляд, манера поведінки), так і внутріш-
ніх (цінності, переконання, професійні нави-
чки). У працях дослідників ділової етики та 
менеджменту (В. Ковальчук) підкреслюється, 
що імідж – це не лише візуальне враження, 
а й комплекс невербальних та вербальних 
сигналів, що передаються під час комунікації 
[8, с. 200].

Основні підходи до розуміння суті про-
фесійного іміджу у сучасній психолого-
педагогічній науковій літературі розглядає 

Р. Кравець і надає таке визначення даній дефі-
ніції: «Професійний імідж – це складний соці-
ально-психологічний і педагогічний феномен, 
що передбачає створення образу конкретної 
професії. Це сукупність уявлень про те, як 
повинна виглядати й поводитися людина пев-
ної професії (політик, бізнесмен, викладач, 
лікар тощо) [9, с. 55]. Авторка також торка-
ється поняття «брендування особистості», 
що набуло особливої популярності у сучасній 
літературі. Воно передбачає, що кожен про-
фесіонал має розвивати свій особистий імідж, 
який включає у себе як професійні компетен-
ції, так і особистісні якості. До цього процесу 
входять такі елементи, як формування стилю 
спілкування, вибір візуальної айдентики, 
участь у професійних заходах та активність 
у соціальних мережах [9, с. 55].

Зовнішні фактори створення іміджу, осо-
бливості презентації іміджу через маркери 
форми та стилю розглядали Р. Михайлова та 
О. Костюченко. На їхню думку, мета діло-
вого іміджу – сформувати образ привабли-
вого, актуального, позитивного героя свого 
часу, втіленого у певному людському типажі, 
здатного гідно представити свою справу/біз-
нес, організацію, корпорацію, країну. «Якщо 
імідж керівника будь‐якого рівня залежить 
від уявлення, яке складеться у його підлеглих, 
то імідж громадського та політичного діяча 
залежить від впливу на аудиторію, з якою він 
вступає у контакт» [12, с. 123].

Образне імідж-мислення в аспекті мис-
тецької діяльності аналізує Н. Барна [1]; 
іміджмейкінг як складову інформаційно-
комунікаційного менеджменту в глобальному 
суспільстві розглядає В. Бебик [2], діловий 
імідж як професійно важливу якість спеціа-
ліста розглядає О. Мазоренко [11], І. Мосій-
чук [13], методичне забезпечення оцінювання 
іміджу особистості політиків представили 
у своїй праці О. Горбанюк, В. Размус, К. Кава, 
О. Михайлич [5]; питання проєктування кос-
тюма і актуальних напрямів моди висвітлено 
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у працях М. Колосніченко, К. Пашкевич, 
О. Єжової, О. Колосніченко, Н. Остапенко, 
Н. Чупріної, Т. Кари-Васильєвої, Т. Крото-
вої [19; 20]. Незважаючи на широке висвіт-
лення окремих аспектів формування іміджу 
керівника, аналіз наукових джерел свідчить 
про недостатнє висвітлення у сучасних мис-
тецтвознавчих дослідженнях підходів щодо 
сутності професійного іміджу керівника/
лідера та можливостей застосування комуні-
каційних засобів костюма.

Методологія. У дослідженням застосо-
вано комплексний міждисциплінарний підхід 
до вивчення сутності категорії «професійний 
імідж» у соціології, психології, культурології 
та мистецтвознавстві. Комунікаційні засоби 
костюма проаналізовано за допомогою ана-
літичного, порівняльного методів, а також 
образно-стилістичного та формального ана-
лізу. 

Результати. Професійний імідж – це комп-
лекс характеристик, які створюють уявлення 
про особистість як про компетентного, надій-
ного та відповідального спеціаліста. Поняття 
«імідж» бере початок з 1950-х років, у захід-
ній практиці і спочатку використовувалось 
в ділянці реклами. У 1960-х роках завдяки 
американському економісту К. Болдуїнгу цей 
термін починає застосовуватися у підприєм-
ницькій діяльності з метою психологічного 
впливу на споживача. Згодом поняття іміджу 
перейшло до сфери міжнародних відносин, 
суспільного і політичного життя. Як тільки 
з’явився попит на професійне формування 
іміджу артистів, політиків, спортсменів, він 
увійшов у сферу психології, педагогіки, соці-
ології тощо. На сьогодні проблеми іміджу 
повноцінно науково вивчають [9, с. 54].

Крім того, важливим аспектом є розуміння 
того, як імідж впливає на сприйняття людини 
зовнішнім світом. Теорія самопрезентації 
стверджує, що кожна людина свідомо фор-
мує свій образ з метою створення позитив-
ного враження, яке сприятиме досягненню 
поставлених цілей у професійній діяльності. 
Таким чином, професійний імідж виступає як 
важливий інструмент для ефективного управ-
ління особистим розвитком та кар’єрними 
перспективами. 

Імідж ділової людини – це не просто 
зовнішній вигляд, а сукупність рис, які фор-
мують сприйняття людини в професійному 
середовищі. Він включає зовнішній вигляд, 
вербальну і невербальну комунікацію, пове-
дінку, а також здатність адаптуватися до про-
фесійних вимог [6, с. 64]. У сфері управління 
професійний імідж виступає як один із важли-
вих чинників успішної комунікації та керівни-
цтва. Він впливає на репутацію, рівень довіри 
партнерів та клієнтів, а також на кар’єрний 
ріст. Імідж ділової людини – це поєднання 
зовнішньої презентабельності, професійних 
якостей і правильного ставлення до справи. 
Він формується не лише одягом, а й поведін-
кою, манерами та ставленням до людей. Роз-
виваючи ці риси, кожен може стати успішним 
і впевненим у собі професіоналом. Керівник 
виступає «візитівкою» очолюваної ним орга-
нізації, її іміджевою персоною. Його імідж 
справляє вплив на взаємовідносини у колек-
тиві і поведінку підлеглих, даючи їм певну 
модель для наслідування [8, с. 200]. Успішний 
імідж керівника спонукає підлеглих поділяти 
його цінності, наслідувати його вчинки. 

Позитивний імідж сприяє: підвищенню 
рівня довіри; залученню нових можливос-
тей; покращенню комунікації; формуванню 
особистого бренду. Крім того, сучасні дослі-
дження свідчать, що підприємства, керівники 
яких володіють високим рівнем професійного 
іміджу, частіше досягають успіху завдяки 
здатності будувати ефективні комунікаційні 
канали та налагоджувати взаємини з різними 
групами зацікавлених осіб [16, с. 158]. Отже, 
інвестиції в розвиток власного іміджу можна 
розглядати як важливу складову професій-
ного зростання та конкурентоспроможності 
на ринку.

Основні складові іміджу ділової людини, 
які є взаємопов’язаними: зовнішній вигляд 
(охайний і стильний одяг, який відповідає 
дрес-коду компанії або сфери діяльності, віді-
грає ключову роль. Класичний костюм, чисте 
взуття, акуратна зачіска та доглянуті руки – це 
обов’язкові атрибути ділової особи); комуні-
каційні навички (уміння чітко, грамотно та 
впевнено висловлювати свої думки – важли-
вий аспект професійного іміджу. Ввічливість, 
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дипломатичність та вміння слухати співроз-
мовника допомагають встановлювати ефек-
тивні ділові відносини); манери та етикет 
(хороші манери, знання ділового етикету, 
пунктуальність і коректна поведінка на зустрі-
чах створюють позитивне враження. Імідж 
у сфері управління поєднує унікальні про-
фесійні та особисті цінності, життєву мету, 
мотиви діяльності. Фахівець у сфері управ-
ління з метою досягнення високих показників, 
при формуванні власного іміджу, насамперед, 
повинен взоруватися на потреби, зацікав-
лення, пріоритети колективу, що перебуває 
в його підпорядкуванні. В такому випадку 
імідж стає певним меседжем з персональною 
унікальною інформацією, що передається від 
професіонала його оточенню.

Костюм відіграє важливу роль у зовніш-
ній маніфестації іміджу сучасної людини, 
зокрема у сфері управління. Також важливо 
брати до уваги корпоративний імідж компа-
нії, якщо такий є. Адже якщо в пріоритеті 
командна робота, то необхідно бути схожим 
на членів команди. Водночас, не варто втра-
чати індивідуальність при дотриманні корпо-
ративного іміджу, її можна проявити у виборі 
кольору вбрання чи аксесуарів. Тут слід роз-
різняти поняття іміджу і стилю. Імідж – це 
швидше роль, яку людина виконує у середо-
вищі, а індивідуальний стиль – це прояв вну-
трішнього Я, гармонія зовнішнього вигляду 
і внутрішнього світовідчуття [14, с. 162]. 
Стиль та імідж мають нерозривний зв’язок. 
Особливо для іміджу ділової людини має зна-
чення стиль костюма, в основі якого лежить 
синтез форм та елементів зовнішніх виявів 
людини. За допомогою вбрання про людину 
можна «зчитати» певну інформацію: її роль 
і статус у суспільстві, рівень достатку, есте-
тичний смак, спосіб життя, життєві пріори-
тети, риси характеру. Відтак, костюм є одним 
із засадничих елементів персонального імі-
джу, ділового зокрема. Чим вищий статус 
людини, тим вищі вимоги до її вбрання. 

Манера одягатися залежить від внутріш-
нього світу людини, її психоемоційних осо-
бливостей. Етимологія слова «мода» – образ 
стиль, «модус вівенді» – стиль життя – 
напряму залежить від індивідуального образу 

людини, який формується, зокрема, завдяки 
костюму [7, с. 81]. Кожен з нас має свій влас-
ний стиль вбрання. Бізнесмени, політики, 
управлінці прагнуть як ніхто інший дотриму-
ватися стилетворчих вимог ділового костюму, 
адже він є важливим чинником формування 
їхнього професійного іміджу. Позаяк вони 
мають на меті справити позитивне та ефек-
тивне враження на певну аудиторію. В такому 
випадку до ділового вбрання людини на керів-
ній посаді висувається низка вимог: повсяк-
денний одяг (і чоловічий, і жіночий) має бути 
практичним, охайним, відповідати за кольо-
ровою гамою конкретній ситуації. Одяг не 
повинен привертати зайву увагу на ділових 
зустрічах, в офісі, на брифінгу тощо. Діловий 
костюм (для жінок допускається також брюч-
ний костюм) має бути однотонним, темних 
кольорів, простого крою. На ділових зустрі-
чах і нарадах нічого не повинно відволікати 
увагу в образі людини. 

З часом стиль ділового одягу змінювався, 
але ключовими його характеристиками зали-
шаються строгість, стриманість та відповід-
ність професійному контексту. Наприклад, 
у 1980-х роках популярність здобув “power 
dressing” – стиль, який підкреслював автори-
тет і впевненість керівника [15, с. 187]. Вод-
ночас, костюм ділової людини відзначається 
певною консервативністю. Чоловіки мають 
виглядати впевненими в собі, солідними, 
елегантними, викликати довіру у партне-
рів, співбесідників, підлеглих. За порадами 
іміджмейкерів, в основі гардеробу мають 
бути 2–3 гармонійно поєднані між собою ней-
тральні кольори. Діловий костюм зазвичай 
обирають темного кольору, до нього варто 
підібрати в комплекті світлу сорочку та не 
дуже яскраву краватку. Згідно спостережень 
у сфері ділової комунікації елегантно одяг-
нена людина провадить справи успішніше, 
ефективніше, результативніше [7, с. 83]. 

Дизайнери рекомендують для бізнесме-
нів і керівників одягати темно-сірий костюм 
і світло-сіру сорочку з блакитною чи зеленка-
вою краваткою. У більш неофіційній обста-
новці до цієї основи образу можна додати 
шпильку для краватки чи яскраву хустинку 
в нагрудній кишені піджака. Якість тканин 
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та пошиву костюма є ще одним важливим 
чинником. Добре підібраний костюм з якіс-
них матеріалів свідчить про увагу до деталей 
і відповідальність керівника. Костюм бажано 
обирати з натуральних тканин – він виглядає 
престижно і дорого, як і слід для іміджу діло-
вої людини. 

Є також правила етикету і самопрезентації 
в діловому стилі, які застосовуються за офі-
ційних обставин. Наприклад, керівник при 
вході до в кабінету на нараду, коли сидить 
у президії, на діловому прийомі в ресторані, 
коли заходить в театр, під час виступу за три-
буною має мати застебнутий піджак, окрім 
нижнього ґудзика. Жінкам варто дотримува-
тись правила, за якого не прийнято з’являтися 
на ділові зустрічі в одязі на короткий рукав 
(літо не виняток). Це виглядає неформально, 
вт ой час як довгі рукава виструнчують фігуру, 
роблячи вигляд більш професійним. 

Для роботи в неформальних обставинах 
варто придбати окремий одяг для виходу 
в світ. Кожну річ необхідно ретельно піді-
брати, адже на керівнику офісу, організації 
чи установи лежить відповідальність за роль 
в її житті. Необхідно, щоб елементи костюму 
добре сиділи – хай вони будуть трохи вільні, 
аніж тіснуваті. Якщо річ замала, в такому 
випадку з’являються поперечні складки. Діло-
вий костюм підбирається відповідно до ситу-
ації. Приміром, на офіційний прийом необ-
хідно вдягатися згідно протоколу, зазначеного 
в запрошенні. Якщо ж цього не прописано 
заздалегідь, потрібно вдягтися консервативно. 
Чоловікам варто обрати строгий темного 
кольору костюм, світлу однотонну сорочку, 
скромну краватку. Жінкам радять зупинити 
вибір на елегантній подовженій сукні темного 
кольору або діловому костюмі зі спідницею. 
Доповненням мають бути якісне взуття та іде-
альна зачіска. За умов виступу перед аудито-
рією чи само презентації рекомендують додати 
до костюму підібраний зі смаком аксесуар: 
яскраву краватку, шарф, хустинку. 

Вдало підібране вбрання може підкреслити 
чесноти лідера, індивідуальні риси характеру, 
харизматичність і, водночас, приховати певні 
недоліки фігури. Індивідуалізація костюма, 
наприклад, через додавання аксесуарів чи 

вибір незвичних деталей, допомагає ство-
рити унікальний імідж, але важливо зберігати 
баланс між креативністю та діловим етике-
том. Дослідження показують, що перше вра-
ження формується протягом перших 7 секунд 
взаємодії, і саме зовнішній вигляд є основою 
для оцінки професійності та компетентності 
[4, с. 40]. Керівник у добре підібраному кос-
тюмі викликає більше довіри та поваги з боку 
підлеглих і партнерів.

Ще одним важливим моментом у творенні 
ділового іміджу є психологія і символіка 
кольору вбрання [10, с. 120]. Вміле засто-
сування кольорових ефектів є запорукою 
успіху. Колір костюма має значний вплив на 
сприйняття керівника. Грамотно використані 
кольори та їх співвідношення можуть підви-
щити статус керівника, допомогти у важливих 
перемовинах тощо. Сірий колір налаштовує 
на довіру, заспокоює співбесідника, він справ-
ляє найприємніше враження. Чого не можна 
сказати про червоний – він провокує тривогу 
і роздратування. Жовтий і зелений виклика-
ють доброзичливість в опонентів. Пастельні 
відтінки налаштовують на оптимістичний 
настрій, синій і фіолетовий заспокоюють 
[7, с. 93]. Не бажано у діловому стилі зловжи-
вати білим кольором, адже він непрактичний 
і часто підкреслює недоліки фігури, шкіри. 
Його варто застосовувати хіба як доповнення 
до інших.

Враховуючи теоретико-методологічні 
основи формування професійного іміджу, 
авторкою дослідження були розроблені та 
обґрунтовані базові рішення різного призна-
чення для чоловіка і жінки, зайнятих в управ-
лінському напрямі. Беручи до уваги виявлені 
потреби естетичного і психологічного харак-
теру у розробці іміджу для жінок старшої 
вікової категорії, нами будуть Визначальним 
підходом у проектуванні образів для профе-
сійної сфери був синтез класичного стилю 
з іншими актуальними стильовими напря-
мами. Підхід до формування професійного 
іміджу в складовій зовнішнього вигляду базу-
ється на професійних потребах, врахуванні 
вікових характеристик, які істотно впливають 
на вибір стилю, колір, силует, довжину та 
інші параметри.
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Запропоновано 10 етапів розробки 
образу у контексті створення професійного 
іміджу: 

1) аналіз професійних потреб людини, які 
мають задовольнятися за допомогою образно-
функціонального вирішення (професійна 
сфера і кар’єра, родинне коло, навчання та 
розвиток); 

2) з’ясування призначення образу (нефор-
мальний образ, діловий, повсякденний, ошат-
ний, вечірній, для відвідування заходів різ-
ного спрямування); 

3) виявлення стильових уподобань спожи-
вача, визначення стильового рішення відпо-
відно до призначення образу і потреб; 

4) аналіз зовнішніх параметрів (тип 
обличчя, волосся, фігури); 

5) визначення комунікаційних засобів 
у створенні конкретного іміджу;

6) встановлення смислових акцентів 
образу; визначення форм, силуетів, фактур, 
кольорових поєднань, декоративного оздо-
блення; 

7) встановлення відповідності індивіду-
альних параметрів визначеним комунікацій-
ним цілям; 

8) ескізне пошукове проєктування іміджу; 
візуалізація образно-стильової структури; 

9) реалізація задуму: підбір і компону-
вання, виготовлення елементів одягу;

10) підбір взуття, доповнень; виконання 
зачіски, макіяжу.

Учасником практичного кейсу став чоловік 
на ім’я Квентін, 59 років, мешканець м. Брюс-
сель (Бельгія), топ-менеджер Бельгійсько-
Африканської компанії з постачання, вста-
новлення та сервісу бурового обладнання, 
одружений. Витяг з анкети: зріст 182, роз-
мір: верх – XL–XXL, низ – L. Спосіб життя: 
1/3 часу займають робочі поїздки за кордон, 
щотижневі ділові зустрічі, представлення 
компанії на міжнародних заходах, робота 
в офісі, ділові вечері. Хобі – мистецтво, опера, 
подорожі; стильові уподобання – класичний 
стиль. Причина звернення до стиліста: все що 
носив раніше, не виглядає сучасно. Важливо 
підібрати одяг для ділових поїздок, зустрічей, 
який можна було би зручно пакувати і пере-
возити. 

Також важливо мати кежуал образи для 
неформальних зустрічей з друзями, культур-
них заходів (опера, галереї).

Після аналізу гардероба клієнта було вияв-
лено, що одяг не відповідає нинішньому роз-
міру (не застібаються піджаки, або утворю-
ються складки), застарів з точки зору сучасних 
тенденцій. Квентіну складно підібрати одяг, 
оскільки фігура є нестандартною, за типом – 
овал; розміри верху (плечова частина) і низу 
(від талії) відрізняються.

Мінімальний базовий гардероб в оновле-
ному вигляді включав:

1) Офіційний образ: костюм синього 
кольору, 10 білих сорочок, 4 блакитних 
сорочки, 2 краватки, взуття класичне – 2 пари: 
чорне та коричневе, пояс чорний і коричне-
вий, пальто – 1; 

2) Напівофіційний кежуал-образ: 
джинси – 2 пари, сорочки – 4 шт., пуловер 
5 шт., куртка – 1, стьобана жилетка – 1, взуття: 
кросівки білого і сірого кольору.

Офіційний образ показано на рис. 1, 2. 
Костюм було рекомендовано відшити за інди-
відуальним замовленням в одному з ательє 
м. Брюсселя; інші складові образу було при-
дбано в різних брендах, виходячи з проєкто-
ваного образу та особливостей фігури.

Кольори: переважає синій і відтінки 
синього; для костюма обрано синьо-чорну 
костюмну тканину – цей відтінок сприяє 
вираженню довіри, стабільності, представни-
цтва. Вплив кольору відзначають як люди, які 
його носять, так і ті, хто спілкується з носі-
ями. Для офіційного образу обрано краватку 
та кишенькову хустку зі стриманим принтом 
у відтінках синього-блакитного. У випадках, 
коли чоловікову потрібно підкреслити лідер-
ство, – йому рекомендовано використову-
вати червону краватку. Аксесуари – краватка 
і хустка – надають урочистості та елегант-
ності образу.

Дотримано пропорції для того, щоб ско-
ригувати великий верх: піджак однобортний, 
оскільки двобортний створював би додатко-
вий об'єм. Коректно посаджено воріт і обрано 
довжину рукава: воріт і манжети сорочки 
мають визирати на 1,5–2 см з під коміра 
і рукавів піджака. 
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Образ для повсякденної роботи або для 
бізнес-зустрічей «без краватки» (ділові обіди 
або вечері, вечірні заходи без суворого дрес-
коду, ділові зустрічі «без краватки» пред-
ставлено на рис. 2. В повсякденному образі 
з костюмом рекомендовано носити лише білу 
сорочку молочного відтінку. Білий колір кому-
нікує відкритість, чесність, прозорість намі-
рів, а також завжди «освіжає» портретну зону. 
Той самий образ без краватки сприймається 
як менш офіційний, що зручно для Квентіна 

Рис. 1. Образ офіційного призначення Рис. 2. Образ повсякденного 
призначення «без краватки»

Рис. 3. Напівофіційний/неформальний кежуал-образ.  
Стиль: Л. Овакімян. м. Брюссель, 2024 р.

у відрядженнях, коли немає змоги переодяга-
тися. Шкарпетки в тон брюк – темно-сині.

Напівофіційний кежуал-образ (рис. 3)при-
значений для неформальних зустрічей, зустрі-
чей з друзями, відвідування музеїв. Він скла-
дається з джинсів прямого крою, класичної 
блакитної сорочки, светра, кросівок з ортопе-
дичною устілкою для зручності в пересуван-
нях і перельотах. Всі складові образу – в базо-
вих кольорах, які добре поєднуються. Образ 
актуальний і водночас досить традиційний, 
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що відповідає характеру та роду діяльності 
Квентіна.

За відгуком Квентіна, він почувається ком-
фортно і впевнено в нових образах, витрачає 
мінімум часу на вибір одягу та збір речей 
у поїздки, отримує компліменти від колег 
і партнерів і готовий продовжувати роботу 
над своїм стилем.

У сучасному світі бізнесу діловий костюм 
є не лише елементом гардероба, а й потужним 
засобом комунікації, що несе символічний 
зміст. Він відображає статус, професіоналізм, 
культуру та особистісні риси людини. Завдяки 
своїй символічній функції костюм впливає 
на сприйняття особи в суспільстві та допо-
магає формувати діловий імідж. У багатьох 
компаніях костюм є частиною корпоративної 
культури, а його колір та стиль можуть від-
повідати бренд-буку організації. Наприклад: 
у банківській сфері переважають класичні 
темні костюми, що символізують стабільність 
і надійність; у сфері креативних індустрій 
допускається більш вільний стиль (business 
casual), що підкреслює відкритість до іннова-
цій; у юридичних та консалтингових компа-
ніях строгий костюм є обов’язковим, адже він 
свідчить про серйозність та компетентність 
фахівців.

Багато з найвідоміших бізнесменів, таких 
як Уоррен Баффет, Біл Гейтс та інші, приді-
ляють особливу увагу своєму зовнішньому 
вигляду. Наприклад, Уоррен Баффет, знаний 
своєю скромністю та стриманістю, завжди 
обирає класичний, витриманий стиль. Його 
костюми характеризуються простотою і вод-
ночас вишуканістю, що підкреслює його ста-
більність і надійність як інвестора. Він сві-
домо підходить до вибору одягу, розуміючи, 
що кожна деталь – від кольору сорочки до 
аксесуарів – говорить про його особистість та 
принципи ведення бізнесу.

Біл Гейтс, хоч і асоціюється переважно 
з інноваціями в IT-сфері, також не забуває 
про важливість зовнішнього вигляду. Хоча 
його імідж не завжди базується на класичних 

ділових костюмах, він завжди демонструє 
певну строгість і врівноваженість у виборі 
одягу. Його гармонійне поєднання сучасних 
елементів з традиційною естетикою створює 
образ професіонала, відкритого до співпраці 
та нових ідей. Такий підхід дозволяє йому 
залишатися в центрі уваги як на ділових 
зустрічах, так і у світі високих технологій.

Висновки. Формування професійного імі-
джу засобами костюма є складним, але важ-
ливим процесом у сфері управління. Діловий 
костюм слугує не лише засобом самови-
раження, але й інструментом впливу, який 
допомагає встановлювати авторитет і довіру. 
Знання особливостей вибору ділового одягу 
дозволяє керівникам ефективніше взаємо-
діяти з оточенням і досягати поставлених 
цілей. Одяг є одним із найпомітніших спосо-
бів самовираження. Він має відповідати дрес-
коду компанії та професійному середовищу. 
Діловий костюм є не лише практичним еле-
ментом гардеробу, але й важливим символом, 
який комунікує певні цінності, статус і про-
фесійну компетентність. Класичний діловий 
стиль асоціюється з надійністю, дисципліною 
та стабільністю. 

Проаналізувавши підходи вчених з галу-
зей психології, соціології, менеджменту, мис-
тецтвознавства до створення іміджу можна 
надати визначення досліджуваної дефініції: 
професійний імідж – персоніфікований образ 
людини, який несе характерні риси і відпові-
дає тій чи іншій сфері професійної діяльності, 
сприяючи досягненню цілей та здійсненню 
впливу на оточення.

Таким чином, інвестиції в особистий 
імідж, постійне вдосконалення стилю та раці-
ональне використання сучасних тенденцій 
дозволяють діловим людям залишатися ліде-
рами у своїй сфері. Кожен вибір – від кольору 
сорочки до форми піджака – має значення 
і впливає на загальне сприйняття, що у свою 
чергу сприяє зростанню довіри, зміцненню 
репутації та досягненню нових вершин у біз-
несі.
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ПОЛІСТИЛІЗМ ЯК ЗАСАДНИЧИЙ ПРИНЦИП ФОРМУВАННЯ 
УКРАЇНСЬКОЇ АКАДЕМІЇ МИСТЕЦТВА

Метою статті є аналіз прогресивних тенденцій, втілених в освітній практиці Української академії 
мистецтва. В публікації наголошується, що на час створення Українська академія мистецтва мала чи 
не найпрогресивнішу програму серед аналогічних європейських начальних закладів. Формування професор-
ського складу, структура творчих майстерень, відбір студентів провадилося на засадах демократії і осо-
бистої свободи. Особливу увагу статті акцентовано на повній відмові від академічного принципу навчання 
на користь створення авторських майстерень. Завдяки ліберальній політиці керівництва Академії скла-
лася унікальна ситуація синтезу різних стилів під егідою державного навчального закладу. 

Висвітлено діяльність керівників майстерень Української академії мистецтва на початковому етапі 
її створення. На прикладі творів О. Мурашка, М. Бурачека, А. Маневича, В. Кричевського, Г. Нарбута, 
М. Бойчука кін. 1910-х – поч. 1920-х рр. показано розмаїття художніх стилів в практиці викладання 
студентам Академії. Проаналізовано окремі роботи керівників майстерень, в яких наочно представлені 
стильові ознаки творчості майстрів зазначеного періоду. На тлі відсутності навчальних програм в прак-
тиці перших майстерень Академії цей аналіз дає розуміння, на яких зразках навчалися перші студенти 
Української академії мистецтва. За умов вільного вибору керівника і можливості переходу з майстерні в 
майстерню склалася унікальна ситуація творчого суперництва як між керівниками, так і студентами. 
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Атмосфера творчої свободи і натхнення зумовила народження першої генерації талановитих україн-
ських художників, які за короткий час до початку сталінських репресій встигли вивести українське мис-
тецтво на світовий кін.

Ключові слова: мистецтво, полістилізм, творчі майстерні, живопис, графіка, синтез, реалізм, модер-
нізм, імпресіонізм.

Papeta Serhiy, Yaremchuk Olena, Latii Oksana, Yakiviuk Olena, Solopov Viacheslav. 
POLYSTYLISM AS THE BASIC PRINCIPLE OF THE FORMATION OF THE UKRAINIAN 
ACADEMY OF ARTS

The purpose of the article is to analyze the progressive trends embodied in the educational practice of the first 
Ukrainian Academy of Arts. The publication emphasizes that at the time of its creation, the Ukrainian Academy 
of Arts had perhaps the most progressive program among similar European universities. The formation of the 
teaching staff, the structure of creative workshops, and the selection of students were carried out on the principles 
of democracy and personal freedom. The article focuses on the complete rejection of the academic principle of 
education in favor of the creation of author's workshops. Thanks to the liberal policy of the Academy's leadership, 
a unique situation of synthesis of different styles under the auspices of a state educational institution has developed.

The activities of the heads of the workshops of the Ukrainian Academy of Arts at the initial stage of its creation are 
highlighted. Using the example of the works of O. Murashko, M. Burachek, A. Manevych, V. Krychevsky, G. Narbut, 
M. Boychuk of the late 1910s – early 1920s, the variety of artistic styles in the practice of teaching students of the 
Academy is shown. Separate works of the heads of the workshops are analyzed, which clearly present the stylistic 
features of the creativity of the masters of the specified period. Against the background of the absence of educational 
programs in the practice of the first workshops of the Academy, this analysis provides an understanding of what 
samples the first students of the Ukrainian Academy of Arts studied. Under the conditions of free choice of the head 
and the possibility of moving from workshop to workshop, a unique situation of creative rivalry developed between 
both the heads and the students. The atmosphere of creative freedom and inspiration led to the birth of the first 
generation of talented Ukrainian artists, who, in a short time before the beginning of Stalin's repressions, managed 
to bring Ukrainian art to the world stage.

Key words: art, polystylism, creative workshops, painting, graphics, synthesis, realism, modernism, 
impressionism.

Вступ. Широке коло проблем, пов’язаних 
з діяльністю Української академії мистецтва 
(далі – УАМ), висвітлено в численних публі-
каціях дослідників українського мистецтва 
пер. трет. ХХ ст. В цій публікації УАМ розгля-
дається як важливий етап формування власне 
українського мистецтва в контексті прогре-
сивних тенденцій європейського мистецтва. 
Зокрема, наголошується на формуванні неа-
кадемічної структури навчання в авторських 
майстернях УАМ, можливості вибору керів-
ника і вільного переходу студента до іншої 
майстерні. В якості освітньої інновації УАМ 
зазначається широка стильова платформа 
модерних течій, представлена видатними 
українськими митцями – керівниками май-
стерень. 

Матеріали та методи. Роль Української 
академії мистецтва і її професорів у форму-
ванні нового українського мистецтва була 
відзначена багатьма дослідниками. Низка 
публікацій 1920–30-х рр. висвітлює актуальні 
проблеми діяльності УАМ і її професури. 

Серед них журнальні статті М. Бурачека [2, 3], 
І. Врони [4], Л. Дінцеса [7], Є. Кузьміна [10]. 
Частину використаних матеріалів складають 
спогади колишніх випускників УАМ: В. Бура 
(Мацапура) [1], Л. Гриценко [6]. В сучасних 
публікаціях розкрито основну проблематику, 
яку вирішувала на тому етапі УАМ, а також 
роль видатних художників-педагогів. До них 
можна віднести Л. Соколюк [14] , М. Криво-
лапов [8], В. Рубан-Кравченко [12], П. Мусі-
єнко [11]. Зокрема, Л. Соколюк відзначає роль 
М. Бойчука у формуванні новітніх принци-
пів мистецтва. Непересічне значення Г. Нар-
бута в УАМ, відмічене багатьма дослідни-
ками, висвітлено в статті В. Кричевського [9]. 
В процесі дослідження були використані: при 
вивченні літератури – методи аналізу й сис-
тематизації; при дослідженні взаємозв’язків 
між теорією, художньою освітою і практи-
кою – метод синтезу; при вивченні творів мис-
тецтва – метод мистецтвознавчого, образно-
стилістичного аналізу, а також порівняльний 
метод.
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Результати. На прикладі УАМ маємо чи 
не перший у Європі випадок, коли струк-
туру приватних академій, що ґрунтувалася на 
принципі вільних творчих майстерень, було 
взято за основу державного вищого худож-
нього навчального закладу. Засновниками 
УАМ було створено альтернативну академізму 
систему підготовки художників. Програми 
майстерень дозволяли вільну структуру під-
готовки фахівців. Щодо пріоритетів у виборі 
художніх напрямів УАМ демонструвала сти-
льовий плюралізм з ухилом на модерне мис-
тецтво. 

В цьому контексті, аби уявити, що пропо-
нувалося студентам тієї чи іншої майстерні, 
необхідно усвідомити, на якому етапі влас-
ної творчої еволюції знаходилися їхні керів-
ники. Серед професорів, що залишалися на 
позиціях традиційного мистецтва, передусім, 
слід назвати О. Мурашка [10]. На цей момент 
він перебував в процесі пошуку нових засо-
бів для виявлення свого живописного відчу-
вання форми. Це можна проілюструвати на 
прикладі його роботи 1917 р. «Продавщиця 
квітів» (рис. 1).

З академічною точністю художник пере-
дає позу літньої жінки в складному ракурсі. 
Втім головну увагу він приділяє колориту. 
Тіло жінки, оточуючий її простір і квіти 
Мурашко трактує як сполучення площинних 
плям інтенсивного кольору, що справляють 
враження радісної гри майстерно вихлюпну-
тих на полотно фарб. Відчуття розжареного 

Рис. 1. О. Мурашко.  
Продавщиця квітів (фрагмент). 1917

літнього полудня виникає завдяки контрасту 
смаглявого обличчя і насиченого блакитного 
вбрання жінки. Тож, на останньому етапі 
творчого розвитку, що припав на час викла-
дання в УАМ, манера О. Мурашка являла 
собою своєрідний конгломерат реалістичного 
трактування форми з експресивно-фовістич-
ним рішенням кольору.

Домінуючу роль кольору можна виріз-
нити також у творчості керівника майстерні 
інтимного пейзажу М. Бурачека і  керівника 
майстерні декоративного пейзажу А. Мане-
вича [14]. Зокрема, М. Бурачек залишається 
прихильником французького імпресіонізму, 
прагнучи до передачі мінливих станів при-
роди, уникаючи пафосу і монументальності. 
Настрій пейзажів М. Бурачека переважно 
меланхолійно-мрійливий, самозаглиблено-
споглядальний, недарма сам майстер визначає 
цей жанр як «інтимний». В картині «Золота 
осінь» (рис. 2) він звертається до непоказ-
ного природного мотиву: край городу чи поля 
з невеличкими копичками якогось бадилля 
і рядок тополь по обніжку.

Головну увагу майстер приділяє передачі 
стану тихого осіннього дня, просоченого 
теплим сонцем, духом зів’ялого листя й сухої 
трави. Переважаюча тепла гама фарб м’яко 
просочує форми й простір, розчинюється одна 
в одній, розмиваючи межі предметів, ство-
рюючи відчуття легкості і прозорості. Цей 
по-французьки витончений пленер, побудова-
ний на грі вальорів, мав пробуджувати смак 

Рис. 2. М. Бурачек.  
Золота осінь. 1920-ті
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до нюансу, виховувати високу чутливість до 
найменших градацій кольору.

Для пейзажів А. Маневича характерно 
поєднання стилістичних прийомів постімпре-
сіонізму і модерну. [14] Мотив, обраний ним 
для картини «Осінь. Парк». (рис. 3), на від-
міну від «Золотої осені» М. Бурачека, лише 
імпульс для формальних і колористичних 
трансформацій.

За найактивніші елементи твору він оби-
рає по-модерному гнучкі силуети стовбурів 
дерев, мереживо гілля, віхолу скуйовджених 
крон, розігрує драматичну кольорову партію 
між відтінками зелених і червоно-брунатних. 
Він нехтує просторовими співвідношеннями, 
перетворюючи небо і ландшафт на поєднання 
кубо-футуристичних площин. Врешті-решт, 
все полотно перетворюється на ефектне 
декоративне мереживо, нагадуючи вітраж. 
І справді, кожен колір або кольорове сполу-
чення тут замкнене в межах чітко окресленої 
площини, немов вітражні скельця у склад-
ному плетиві свинцевого дроту. 

Стилістика модерну була домінуючою 
й у творчості професорів УАМ В. Кричев-
ського, Г. Нарбута, М. Жука, Ф. Кричевського. 
Один з творців українського архітектурного 
модерну В. Кричевський також працював над 
створенням національного стилю в образот-
ворчому мистецтві, а надто у графіці [12]. 
Зокрема у його декоративних стилізаціях 
1920-х рр., таких, як «Ворона» або «Півник», 
стиль українського модерну втілено через 

Рис. 3. А. Маневич.  
Осінь. Парк. 1922–25

витончений переклад художніх образів народ-
ного мистецтва на лаконічну мову чорно-білої 
графіки. Гранично узагальнена форма тради-
ційного зображення «півника» орнаменто-
вана ритмічно розташованими трикутниками, 
а коло, що у нього вписано зображення, утво-
рює по-модерному пружка гілка. Майстерна 
стилізація привертає увагу в оформленні 
обкладинки книжки «Українське мистецтво» 
(рис. 4), що вийшла друком 1918 р.

В. Кричевський, звертаючись до наївно-
спрощених форм, навмисне створює враження 
ремісничого виробу, вишивки або ж різьби. 
Оторочене хвилястою мережкою, симетричне 
за композицією зображення «древа життя», 
разом з текстом утворює цілісне площинне 
мереживо, надзвичайно виразне і декоративне 
водночас.

Твори керівника майстерні декоратив-
ного живопису М. Жука стилістично близькі 
до художників об’єднання «Сецессіон» [5]. 
Разом з тим, в окремих роботах проявляються 
риси кубофутуристичної геометризації, як 
в портреті П. Тичини, або ж стилізації в дусі 
національної орнаментики. 

Чи не найоригінальніший варіант модерну 
у графіці сформувався в творчості Г. Нарбута 
[3], [9]. Елегантну манеру силуетного «контр-
ажурного» рисунку майстер гармонійно спо-
лучив з стилістикою української графіки доби 
бароко. На цьому «перетині» Г. Нарбуту вдалося 
створити своєрідний взірець сучасної укра-
їнської символіки, позбавленої ідеологічної 

Рис. 4. В. Кричевський. Обкладинка  
до книги Щербаківського «Українське 

мистецтво». 1918
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заангажованості. Образно-художня мова, 
створена Нарбутом, була універсальною, 
оскільки з успіхом використовувалася як для 
оформлення атрибутів української держав-
ності, так і для ілюстрування дитячої абетки. 
Наділений витонченим відчуттям стилю, май-
стер охоче звертається до мотивів народної 
орнаментики, барокової гравюри, парсунного 
портрету, народної сюжетної картинки, іконо-
пису. 

Роки викладання в УАМ співпадають 
з останнім, надзвичайно потужним і плідним 
періодом його творчості. Центральним персо-
нажем обкладинки першого числа часопису 
«Наше минуле» 1918 р. (рис. 5) художник 
обирає традиційно трактовану постать козака 
з рушницею (саме це зображення козака уві-
йшло до державного гербу України).

Його вбрання щільним килимом вкрито 
рослинним орнаментом, як це, зазвичай, 
робилося на парсунних портретах. На дру-
гому плані «іконна» група українців, на чолі 
з Г. Сковородою, і силуети церкви та фрон-
тону споруди у стилі українського ж бароко. 
Біля ніг козака бачимо стилізовану на україн-
ський кшталт капітель коринфської колони, 
вище – текст облямований вигадливою баро-
ковою віньєткою. До оформлення третього 

числа часопису «Мистецтво» 1919 р. Г. Нарбут 
залучає фігуру козака-мамая, традиційного 
персонажу українського фольклору. Склад-
ний зигзагоподібний рух через фігуру козака 
перетікає до силуетно зображеного крилатого 
коня, подібно до того, як це робилося на іко-
нах «Чудо Георгія про змія». Своєрідну арку, 
утворену ногами коня, повторює подібний 
«арочний» заголовок часопису. Шрифт у тво-
рах Г. Нарбута є необхідним і рівноцінним 
елементом композиції, урізноманітнюючи 
орнаментальну складову зображення. Непо-
мильна виразність його накреслення ґрун-
тується на майстерній імітації рукописного 
унціального письма. Окремі літери художник 
навмисне стилізує під літери грецького алфа-
віту, на відміну від більш розповсюдженої 
стилізації під латину. Очевидно, цим Нарбут 
прагнув підкреслити православний харак-
тер української культури. Зокрема, «С» він 
пише як «сігма», «У» – як «іпсилон», «Н» – як 
«ні». Завдяки яскравому образно-художньому 
рішенню і чіткій формулі накреслення нарбу-
тівський шрифт перетворився на своєрідний 
символ, що з ним асоціюється перший етап 
української державності.

Осібно серед усіх професорів УАМ стоїть 
постать М. Бойчука, з його чітко вираженою 
ідеєю повернення до монументальних форм 
мистецтва минулого і артільної організації 
праці самих художників. [8], [13], [14] Праг-
нучи до створення нового розуміння стильо-
вої програми сучасного українського мисте-
цтва, М. Бойчук взявся до розробки творчого 
методу, що відзначався синтетизмом і, вод-
ночас, зберігав національний характер. Уза-
гальнюючи враження від мистецтва Візантії, 
Проторенесансу, українського середньовіч-
ного малярства, художник формулює найсут-
тєвіші, на його погляд, правила композиції, 
ритміки, колориту, що вони мали відповідати 
характеру національного стилю. 

Вже на стадії підготовчих рисунків М. Бой-
чук послідовно спрощує натуру, укладаючи 
основні форми в прості геометричні фігури. 
Так у начерку портрета А. Шептицького 
обличчя і огрядну бороду митрополита трак-
товано як два великих овали, що, перетина-
ючи, один одного утворюють прямовисно Рис. 5. Г. Нарбут. Наше минуле. 1918
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видовжену вісімку. Міміці і позам зобра-
жуваних людей художник надає ритуальної 
застиглості і урочистої монументальності. На 
картині «Молочниця» (рис. 6) фігура жінки 
займає більшу частину полотна, ритмічно 
і динамічно співвіднесена з стовбурами дерев. 

Напружена поза, неприродно випростані 
руки і ноги, обличчя розвернуте у фас, ступні 
у профіль, навмисне погрублені форми тіла – 
все це породжує безліч асоціацій з стилісти-
кою стародавнього Єгипту, грецької архаїки, 
народного примітиву. Так само і простір, 
суцільно зафарбований щільним синім кольо-
ром – це лишень декоративне тло, подібне до 
фресок Софії Київської або Джотто.  

Висновки. Розглянуті роботи, що характе-
ризують творчу манеру кожного з професорів 
УАМ першого складу, свідчать про творче спі-
віснування різних стильових напрямів в межах 
програми викладання державного закладу 
вищої освіти. Свобода художнього самовира-
ження стала провідною ідеєю і практичною 
метою діяльності УАМ. Академія перетво-
рилася на художній центр країни, осередок, 
де акумулювалися передові ідеї, готувалися 
майстри для роботи на ниві саме українського 
мистецтва. Аналізуючи творчість професо-
рів УАМ і їхніх учнів, можна виокремити 
стійку тенденцію спадкоємності естетичних 

і стильових засад мистецтва. На цьому етапі 
розвитку теорії і методів навчання варто від-
значити відсутність антагонізму між змістом 
викладання і наступною реалізацією набу-
тих в майстернях УАМ навичок у мистецькій 
практиці. Чітко простежується органічне вті-
лення модерних напрямків в монументаль-
ному мистецтві, станкових творах, книжковій 
графіці, сценографії тощо.

Рис. 6. М. Бойчук. Молочниця. 1921–1922
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КУЛЬТУРА ЯК ОСНОВНА СКЛАДОВА  
РОЗВИТКУ СУСПІЛЬСТВА У РІЗНІ ЕПОХИ

У статті розглядається культура як визначальний чинник розвитку суспільства, впливаючи на всі сфери 
його життя – від освіти і науки до політики та економіки. Культура є основою існування та розвитку 
будь-якого суспільства. Вона визначає моральні, етичні, соціальні та духовні орієнтири, які впливають на 
всі сфери життя людини. Культура формує ідентичність нації, сприяє соціальній згуртованості та висту-
пає двигуном прогресу. У різні історичні періоди культура виступала як рушійна сила прогресу, змінюючи 
спосіб мислення та соціальні структури. Від античної цивілізації, яка заклала основи філософії, мистецтва 
та права, до середньовічної культури, що розвивалася під впливом релігії та феодальних традицій, кожна 
епоха демонструє, що культура є невід’ємною складовою суспільного розвитку.

Епоха Відродження принесла гуманістичні ідеали, які стимулювали розвиток науки та мистецтва, а 
Просвітництво заклало основи демократичних цінностей і прав людини. У XIX–XX століттях культура 
стала інструментом соціальних трансформацій, відображаючи процеси індустріалізації, національних від-
роджень і боротьби за свободу. Сучасна епоха цифрових технологій та глобалізації відкрила нові горизонти 
для культурного обміну, але водночас спричинила загрозу уніфікації та зникнення локальних культурних 
традицій.

Дослідження культурного розвитку суспільства дає змогу усвідомити його роль у формуванні націо-
нальної ідентичності, соціального порядку та моральних засад. Культура не лише відображає минуле, а й 
прокладає шлях у майбутнє, забезпечуючи сталість і динаміку цивілізаційного поступу.

У різні історичні епохи культура була рушійною силою змін, визначаючи напрямки розвитку цивілізацій.
Ключові слова: культурна складова, культурне виховання, розвиток мистецтва, історичне мистецтво, 

сучасна епоха.

Prokopenko Oleksii, Podniglazov Kirill. CULTURE AS A MAIN COMPONENT OF THE 
DEVELOPMENT OF SOCIETY IN DIFFERENT ERAS

The article considers culture as a determining factor in the development of society, influencing all spheres of its 
life – from education and science to politics and economics. Culture is the basis of the existence and development 
of any society. It determines moral, ethical, social and spiritual guidelines that influence all spheres of human life. 
Culture shapes a nation's identity, promotes social cohesion, and acts as an engine of progress. In different historical 
periods, culture has acted as a driving force of progress, changing ways of thinking and social structures. From 
ancient civilization, which laid the foundations of philosophy, art, and law, to medieval culture, which developed 
under the influence of religion and feudal traditions, each era demonstrates that culture is an integral part of social 
development.

The Renaissance brought humanistic ideals that stimulated the development of science and art, and the 
Enlightenment laid the foundations of democratic values   and human rights. In the 19th and 20th centuries, culture 
became an instrument of social transformation, reflecting the processes of industrialization, national revivals, and 
the struggle for freedom. The modern era of digital technologies and globalization has opened new horizons for 
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cultural exchange, but at the same time has created the threat of unification and the disappearance of local cultural 
traditions.

The study of the cultural development of a society allows us to understand its role in the formation of national 
identity, social order, and moral principles. Culture not only reflects the past, but also paves the way for the future, 
ensuring the stability and dynamics of civilizational progress.

In different historical eras, culture was the driving force of change, determining the directions of development 
of civilizations.

Key words: cultural component, cultural education, development of art, historical art, modern era.

Вступ. Культура завжди була ключовим 
чинником розвитку суспільства, визначаючи 
його моральні цінності, соціальні норми, сві-
тогляд та рівень інтелектуального поступу. 
Вона формує ідентичність народів, сприяє 
збереженню традицій та водночас забезпечує 
інноваційні зміни. Однак упродовж історії 
постає низка проблем, пов’язаних із культур-
ним розвитком це: глобалізація та культурна 
уніфікація, динаміка культурних змін, вплив 
технологій на культуру, роль культури у сус-
пільних трансформаціях, збереження куль-
турної спадщини.

Аналіз актуальних досліджень. Дослі-
дження таких вчених, як П'єр Бурдьє та Кліф-
форд Гірц, доводять, що культура є своєрід-
ним «капіталом», який визначає соціальне 
становище особи та групи в суспільстві. 
Дослідження демонструють, що культурні 
революції часто передують політичним та еко-
номічним змінам такими як: ренесанс сприяв 
розвитку науки та просвітництва, французьке 
Просвітництво стало підґрунтям для демо-
кратичних змін, українське культурне відро-
дження XIX–XX ст. сприяло національному 
самоусвідомленню.

Річард Флорида у своїй концепції «креа-
тивного класу» доводить, що культура сприяє 
розвитку інноваційної економіки. Міста з роз-
виненою культурною інфраструктурою залу-
чають креативних фахівців, що стимулює еко-
номічне зростання.

Дослідження Тома Ворсманна свідчать, що 
рівень культурного капіталу громадян (освіта, 
доступ до культурних ресурсів) прямо коре-
лює з економічною мобільністю. У суспіль-
ствах, де культура є доступною для всіх, 
рівень економічної нерівності нижчий.

Мета статті. Метою цієї статті є дослі-
дження ролі культури як основної складової 
розвитку суспільства в різні історичні епохи. 

У роботі розглядається вплив культурних 
чинників на соціальні, економічні, політичні 
та науково-технічні процеси, а також аналізу-
ється їхня трансформація під впливом глобалі-
заційних та технологічних змін. Дослідження 
спрямоване на виявлення закономірностей 
у розвитку культури, її адаптивної функції та 
значення у формуванні цивілізаційних цін-
ностей, що сприяють прогресу людства.

Матеріали та методи. Визначення най-
більш ефективних методів дослідження куль-
тури дозволяє не тільки розуміти минулі соці-
альні процеси, а й прогнозувати майбутні 
тенденції розвитку людства. Дослідження 
культури змінювалася протягом історії від-
повідно до розвитку наукових підходів, філо-
софських концепцій та технологічного про-
гресу.

Виклад основного матеріалу. Основною 
та головною складовою розвитку суспільства 
є сукупність духовних, матеріальних, інте-
лектуальних і соціальних цінностей, норм, 
традицій та форм діяльності, які визначають 
спосіб життя людей, їхню взаємодію та сус-
пільний прогрес. Вона є ключовим чинником 
формування світогляду, моралі, науки, мисте-
цтва, освіти та технологій, забезпечуючи без-
перервний розвиток цивілізації. Культура не 
лише відображає історичний досвід людства, 
а й створює передумови для його подальшого 
вдосконалення, адаптації до змін та збере-
ження національної ідентичності в умовах 
глобалізації.

Основні аспекти впливу культури на 
розвиток суспільства. Духовний та мораль-
ний розвиток. Культура є джерелом духо-
вного збагачення суспільства. Завдяки літе-
ратурі, музиці, живопису, театру та кіно 
людина отримує можливість усвідомити себе, 
осмислити навколишній світ та знайти своє 
місце у ньому. Мистецтво формує емоційну 
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чутливість, естетичний смак та сприяє розви-
тку моральних цінностей.

Ідентичність та традиції. Кожна нація 
має свою унікальну культуру, яка зберігає її 
традиції, мову, звичаї та історичну пам’ять. 
Культурна спадщина передається з покоління 
в покоління, зміцнюючи почуття національ-
ної гордості та соціальної згуртованості. 
Вивчення культурних особливостей різних 
народів сприяє взаєморозумінню та мирному 
співіснуванню у глобалізованому світі.

Освіта і культура. Освіта нерозривно 
пов’язана з культурою. Саме через освітні 
процеси відбувається передача знань, сві-
тоглядних орієнтирів та моральних норм. 
Завдяки культурному вихованню людина стає 
більш освіченою, здатною до критичного мис-
лення та творчої діяльності. Бібліотеки, музеї, 
театри та інші культурні установи відіграють 
важливу роль у формуванні інтелектуального 
потенціалу суспільства.

Економічний аспект культури. Культура 
є важливим чинником економічного розви-
тку. Креативні індустрії, такі як кінематограф, 
музика, мода, дизайн та туризм, створюють 
нові робочі місця, залучають інвестиції та 
сприяють зростанню економіки. У сучасному 
світі культурні продукти є важливим експорт-
ним ресурсом, що визначає конкурентоспро-
можність країн на міжнародному рівні.

Культура як рушій соціальних змін. Упро-
довж історії культура виступала інструмен-
том соціальних трансформацій. Епохи Відро-
дження, Просвітництва, соціальні реформи 
та революції значною мірою ґрунтувалися 
на культурних змінах. Сучасні суспільства 
також переживають культурні зрушення, 
пов’язані з розвитком цифрових технологій, 
нових форм мистецтва та зміною соціальних 
норм.

Культура є багатогранним явищем, яке 
охоплює різні аспекти життя суспільства. 
Залежно від сфери впливу та особливостей 
прояву виділяють такі основні види культури:

• Матеріальна культура. Цей вид культури 
включає всі матеріальні об’єкти, створені 
людиною для задоволення своїх потреб: архі-
тектуру, технічні досягнення, побутові пред-
мети, транспортні засоби тощо. Вона відо-

бражає рівень розвитку науки, технологій та 
економіки суспільства.

• Духовна культура. До духовної культури 
належать мистецтво, наука, освіта, релігія, 
мораль та філософія. Вона формує світогляд 
людини, її ціннісні орієнтири та моральні 
принципи. Духовна культура є джерелом 
натхнення та творчості.

• Соціальна культура. Соціальна культура 
включає традиції, звичаї, норми поведінки та 
міжособистісні відносини. Вона визначає, як 
люди взаємодіють один з одним у суспільстві, 
регулюючи їхню поведінку через соціальні 
інститути та етикет.

• Політична культура. Політична культура 
охоплює систему політичних поглядів, ідео-
логій, традицій та норм, що регулюють участь 
громадян у політичному житті. Вона визначає 
рівень демократизації суспільства, його полі-
тичну свідомість та активність.

• Художня культура. Це окремий вид куль-
тури, що включає всі форми мистецтва: живо-
пис, музику, театр, кіно, літературу та інші. 
Художня культура є відображенням естетич-
них ідеалів суспільства, сприяє розвитку емо-
ційного та творчого потенціалу людини.

Культура як складова суспільного життя 
постійно змінюється та розвивається. Вона 
охоплює всі сфери діяльності людини, впли-
ваючи на її світогляд, поведінку та спосіб вза-
ємодії з оточенням. Залежно від характеру 
змін, джерел впливу та напрямків розвитку 
виділяють кілька основних різновидів куль-
турного розвитку.

1. Еволюційний розвиток культури. Цей 
тип розвитку відбувається поступово, через 
накопичення та передавання знань, тради-
цій і цінностей від покоління до покоління. 
Він характерний для стабільних суспільств, 
де культура змінюється повільно, але безпе-
рервно.

• Традиційна українська культура – збере-
ження народних звичаїв, ремесел, фольклору.

• Європейське мистецтво доби Рене-
сансу – розвиток живопису, архітектури, 
науки на основі античної спадщини.

2. Революційний розвиток культури. 
Відбувається стрибкоподібно, через ради-
кальні зміни, які можуть бути спричинені 
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революціями, війнами, відкриттям нових тех-
нологій або значними суспільними зрушен-
нями.

• Французька революція (XVIII ст.) – зміна 
цінностей, поширення ідей рівності та демо-
кратії.

• Революція в музиці XX ст. – поява джазу, 
року, електронної музики.

3. Інноваційний розвиток культури. Зумов-
лений появою нових ідей, технологій, спосо-
бів мислення, що поступово змінюють куль-
турний простір. Інноваційні процеси можуть 
охоплювати науку, мистецтво, побутову куль-
туру.

• Поява кінематографа та телебачення – 
новий спосіб передачі інформації та мисте-
цтва.

• Інтернет та цифрова культура – поши-
рення електронних книг, цифрового мисте-
цтва, соціальних мереж.

4. Диференціація культурного розвитку. 
Передбачає розмаїття культурних форм, їх 
взаємодію та розвиток у різних напрямах. 
Це може бути вплив різних етнічних, релі-
гійних, соціальних груп на культурний про-
цес.

• Багатокультурність мегаполісів – поєд-
нання традицій різних народів.

• Ф’южн у музиці, кухні, моді – синтез різ-
них культурних елементів.

5. Глобалізаційний розвиток культури. 
У сучасну епоху культура розвивається через 
глобалізаційні процеси, що сприяють обміну 
інформацією між країнами та народами.

Позитивні аспекти: 
Доступ до світової культурної спадщини. 

Можливість швидкого поширення ідей. 
Виникнення спільних світових цінностей.

Негативні аспекти: 
Загроза зникнення локальних культур. Уні-

фікація способу життя.
• Поширення англійської мови як універ-

сального засобу комунікації.
• Популярність західної поп-культури у 

світі.
6. Регресивний розвиток культури. Це про-

цес занепаду певних культурних явищ через 
соціальні кризи, війни, цензуру або руйну-
вання історичної пам’яті.

• Знищення бібліотеки в Александрії – 
втрата унікальних знань давнини.

• Радянська русифікація в Україні – при-
душення національної культури, знищення 
діячів культури.

Культура завжди була не лише дзеркалом 
суспільства, а й рушійною силою його розви-
тку. Упродовж минулих століть вона відігра-
вала ключову роль у формуванні цінностей, 
ідентичності, норм поведінки та технологіч-
ного поступу. Залежно від епохи, культурні 
досягнення сприяли інтелектуальному, полі-
тичному та економічному зростанню сус-
пільств.

В античні часи (Греція, Рим) культура була 
осередком філософії, мистецтва та науки. 
Великі мислителі, такі як Платон і Арісто-
тель, заклали основи логіки, етики та держав-
ного управління. Театр, література й архітек-
тура сприяли розвитку громадської думки та 
політичних систем.

Середньовіччя, попри усталені уявлення 
про «темні віки», мало глибокий культурний 
вплив через християнську традицію. Монас-
тирі стали центрами освіти та переписування 
книг, що зберегло знання античного світу для 
майбутніх поколінь. Готичні собори та іконо-
пис стали виразом духовного життя, а куль-
тура лицарства – еталоном моральних норм.

Епоха Відродження (XIV–XVI ст.) стала 
справжнім вибухом культури. Відродження 
античної спадщини стимулювало розвиток 
науки (Коперник, Галілей), мистецтва (Лео-
нардо да Вінчі, Мікеланджело) та літератури 
(Шекспір, Данте). Друкарський верстат Гутен-
берга (XV ст.) зробив книги доступними, що 
сприяло поширенню знань.

У XVIII–XIX ст. Просвітництво та роман-
тизм вплинули на суспільний устрій: ідеї сво-
боди, рівності, прав людини знайшли відо-
браження в політичних змінах (Французька 
революція, скасування кріпацтва). Культура 
формувала суспільну свідомість через літе-
ратуру (Вольтер, Руссо, Шевченко), музику 
(Бетховен, Чайковський) та мистецтво.

У XX ст. культура стала інструментом 
масового впливу. Кіно, радіо та телебачення 
перетворили мистецтво на потужний засіб 
формування громадської думки. Світові війни 
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та тоталітарні режими показали, як культура 
може бути як інструментом пропаганди, так 
і засобом опору (дисидентський рух, поезія 
Олеся Гончара).

Попри виклики, культура залишалася 
рушієм розвитку: авангардне мистецтво, 
джаз, рок-н-рол, поп-культура, розвиток 
інтернету у XXI столітті дали новий імпульс 
глобальному культурному обміну.

Висновки. Культура у всі часи була фун-
даментом будь-якого суспільного розвитку. 
Вона формувала цінності, світогляд, визна-
чала соціальні норми, об'єднувала людей 
і відкривала шлях до інновацій. Розвиток 
суспільства нерозривно пов’язаний із куль-
турними процесами, адже саме вони визна-
чають рівень його свідомості, творчості та 
гармонії. 

Культурні традиції та інститути спри-
яли згуртованості спільнот, регулювали вза-
ємини між людьми та визначали соціальну 

структуру. У різні епохи культура допомагала 
суспільствам адаптуватися до змін, зберіга-
ючи при цьому історичну спадщину.

Культурні цінності впливали на трудову 
етику, підприємництво, освітній рівень та 
інноваційний потенціал суспільств. У країнах 
і регіонах з розвиненим культурним капіталом 
відбувалося швидше економічне зростання та 
соціальна мобільність.

У різні історичні періоди політична куль-
тура впливала на форми правління, розвиток 
демократії та становлення державних інсти-
тутів. Високий рівень громадянської культури 
сприяв формуванню правових і демократич-
них суспільств.

Без культурного розвитку неможливий гар-
монійний розвиток людства.

Тому підтримка культурних ініціатив, збе-
реження національної спадщини та сприяння 
міжкультурному діалогу мають бути пріори-
тетними завданнями сучасного суспільства.
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ХУДОЖНИК АНТОН ЛОГОВ ТА ЙОГО ВІЗУАЛЬНИЙ  
ЩОДЕННИК БОРОТЬБИ

Метою статті є дослідження трансформації мистецького стилю українського художника Антона 
Логова під час війни в Україні. Зокрема, показується перехід митця від створення масштабних мистецьких 
інсталяцій до інтенсивної роботи над значною кількістю графічних і живописних творів, які увійшли до 
так званого візуального «Щоденника спротиву». 

У цих роботах Логов зображує як жахливі реалії війни – смерть, руйнування, страх, – так і незмінну 
красу життя, що пробивається крізь умови щоденного стресу, в якому опинилося українське суспільство. 

Актуальність даного дослідження полягає в з’ясуванні впливу візуальних образів сучасного мистецтва 
на формування колективної національної ідентичності в роки війни, коли культура стає інструментом 
опору та самовираження. У статті класифіковано та проаналізовано три основні теми воєнної творчості 
Антона Логова: міські пейзажі Києва та Одеси, краєвиди Чорного моря та ілюстративні репрезентації 
драматичних подій – вбивств, артилерійських обстрілів, ракетних ударів, які стали страшною частиною 
українського сьогодення. Для досягнення цієї мети детально охарактеризовано конкретні малюнки та кар-
тини автора, художні техніки, використані для їх створення, матеріали, а також способи художнього 
вираження, що підкреслюють емоційну напругу та символізм.

Стаття також торкається дослідження семіотики символів і значень, які формують сучасну художню 
мову Логова. З особливою увагою вивчається застосування повторюваних образів сонця, та інших мотивів, 
що прослідковуються у роботах художника ще з 2014 року, і набувають нового звучання в умовах війни. 
Дослідження сприяє тлумаченню значення цих символів та мотивів, які відображають українську ідентич-
ність у сучасному мистецтві, поєднуючи біль втрат із надією на відродження. Окремо згадано персональні 
та групові виставкові проекти 2024 року за участі А. Логова.

Результатом дослідження стало узагальнення і систематизація соціокультурних змін, які з початком 
повномасштабного російського вторгнення спричилили зміну у ставленні до щоденного життя, та до спо-
собів творчості одного із знакових художників сучасності – Антона Логова.

Ключові слова: сучасне мистецтво, українська ідентичність, Антон Логов, війна в Україні.

Redko Alisa. ARTIST ANTON LOGOV AND HIS VISUAL DIARY OF THE RESISTANCE 
The article aims to study the transformation of the artistic style of the Ukrainian artist Anton Logov during the 

war in Ukraine. Specifically, it demonstrates the artist's transition from creating large-scale art installations to 
intensively working on a significant number of graphic and painted works, which form the so-called visual "Diary 
of Resistance." In these works, Logov portrays both the horrific realities of war – death, destruction, fear – and the 
enduring beauty of life that emerges through the conditions of daily stress in which Ukrainian society finds itself. 
The relevance of this study lies in elucidating the influence of visual imagery in contemporary art on the formation 
of collective national identity during wartime when culture becomes a tool of resistance and self-expression.

Three main themes of Anton Logov's wartime work are classified and analyzed: urban landscapes, Black Sea 
seascapes, and illustrative representations of dramatic events: murders, artillery shelling, and missile strikes. To 
achieve this goal, the author analyzes specific drawings and paintings in detail, along with the artistic techniques 
used to create them, the materials, and the modes of artistic expression that emphasize emotional tension and 
symbolism.

The article also explores the semiotics of symbols and meanings that shape Logov's contemporary artistic 
language. Particular attention is given to the use of recurring images of the sun and other motifs, traceable in the 
artist's works since 2014, which take on new resonance amid the war. The study also contributes to interpreting 
the meaning of symbols and motifs in the artist's work, which acquire special significance in the sense of reflecting 
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Ukrainian identity in contemporary art, intertwining the pain of loss with hope for renewal. Personal and group 
exhibition projects from 2024 involving A. Logov are also mentioned.

The study's result was the generalization and systematization of socio-cultural changes that, with the beginning 
of the full-scale Russian invasion, caused a change in the attitude towards everyday life and the creative approaches 
of one of today's iconic artists – Anton Logov.

Key words: contemporary art, Ukrainian identity, Anton Logov, war in Ukraine.
 
Вступ. 2025 рік і вже три роки повно-

масштабного російського вторгнення. 
Війни яка змінила все. Мільйони людських 
життів, доль, мрій і ілюзій. Змінилося все, 
творчість і мистецтво теж. Художник Антон 
Логов, давно відомий на українській мис-
тецькій арені, визнаний майстер інсталяції 
з початком війни, починає малювати воєнне 
життя. Як і складні, наповнені сильними 
емоціями малюнки, малюнки «ілюстрації» 
до шокуючих новин, наслідків російських 
бомбардувань і обстрілів. Так і картини 
з міськими пейзажами. Але говорячи про 
пейзажі, зовсім не варто оцінювати їх лише 
як зображення місцевості. Все набагато 
глибше. Тут життя, життя столиці чи улю-
бленого рідного міста художника – Одеси 
у воєнному стані, його тривоги і радості, 
виклики та сподівання.

Дослідження трансформації творчості 
на прикладі окремого художника видається 
своєчасним та актуальним. Те, як трагедії 
і потрясіння, і вміння пережити їх впливали 
на натхнення та творчість, неодноразово 
були розкриті у роботах психологів. Дослі-
дження, які вивчають вплив травм на мисте-
цтво, розкривають глибокий і багатогранний 
зв’язок між ними, показуючи, як травматич-
ний досвід може формувати художній вираз 
у значущих способах. Дослідження та опо-
віді з різних галузей – психології, арт-терапії 
та культурного аналізу – підкреслюють, що 
травми часто слугують як каталізатором, так 
і темою у творчій роботі, впливаючи на стилі, 
теми та мотивацію митців.

Одна з ключових точок зору полягає 
в тому, що травма може надихати мистецтво 
як засіб обробки та передачі переживань, 
які важко висловити словами. Напри-
клад, історичні приклади демонструють, як 
художники спрямовували особистий біль – 
фізичний і емоційний – у свої роботи. Тобі 
Зауснер досліджує, як хвороби й потрясіння 

вплинули на творчість всесвітньо відомих 
митців. Зауснер стверджує, що пережита 
травма може ініціювати нову фазу творчого 
розвитку. «Найбільш важкі моменти життя 
можуть розкрити наш найбільший потенціал 
для творчості і трансформації… Найгірші 
з часів можуть показати найкраще в нас» [11]. 
Але це не травма, потрясіння чи хвороба самі 
по собі – це можливість пережити її. Тож про-
блема даної статті полягає у переосмисленні 
життя і творчості митця під час найбільших 
життєвих потрясінь. «Щоденник спротиву» 
Антона Логова – це візуалізований щоден-
ник боротьби українського народу проти 
загарбників, це щоденна рефлексія худож-
ника на новини, від яких зупиняється серце 
і це його візуальна відповідь на життя в умо-
вах війни.

Матеріали та метод. Дослідженням 
ранньої творчості в інсталяції Антона 
Логова займалася Д. Чембержі [6] вона 
є автором статті про мистецькі інсталяції 
і в контексті даного дослідження ця стаття 
є джерелом порівняльного аналізу для зміни 
довоєнного і воєнного бачення митця. За 
роки війни Антон Логов давав інтерв'ю 
українським мистецьким виданням, зокрема 
Арт-Юкрейн [2]. Вивчення цього інтерв'ю 
та інших емпіричних джерел, зосередже-
них у періодичній пресі, сторінках соцме-
реж, відеороликів про виставки, дозволяють 
прослідкувати зміни настрою та наративи, 
що співвідносяться з творчістю худож-
ника. Найбільш актуальні інтерв'ю худож-
ника, широка інформація про минулі та 
анонси прийдешніх виставок висвітлюється 
у публікаціях журналістів газети «Київ 
Вечірній» [3; 4] все це є важливими джере-
лами вивчення творчості митця. 

Враховуючи актуальність теми дослі-
дження, що полягає у вивченні трансформа-
цій поглядів і візуальних рішень художника 
під тиском обставин; широку популярність 
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художника Антона Логова у контексті його 
творчості воєнних років, завданнями дослі-
дження є: вивчення трансформації творчості 
художника у контексті війни в Україні; аналіз 
етапів створення, тематики та сюжетів воєн-
них творів; трактування символіки, дослі-
дження художніх інтерпретацій міських кра-
євидів (Київ, Одеса), морських краєвидів, 
ілюстрацій, що відображають трагічні події 
сучасного українського сьогодення. Також 
серед завдань постає дослідження перетину 
художніх стилів з унікальною перспективою 
та експериментом Логова, а також авторські 
роздуми про емоційний вплив та наслідки 
війни та пов’язаного з нею спротиву на творчу 
особистість митця.

Результати. Антон Логов має величез-
ний досвід монументальних інсталяцій, 
про які написано в статті Д. Чембержі [6] 
та у інших джерелах. У роботах художника, 
мазки та штрихи об'єднуються в композицію, 
подібно до деталей інсталяцій-скульптур. 
Живопис та графіка Логова немов «конструк-
ція» на полотні, що надає їм глибокої візу-
альної мови. Це синергія, своєрідна цикліч-
ність творчої історії автора. Прикметно, 
що у 2015 Логов говорив, що за допомогою 
інсталяції намагається створити «живопис 
без полотна» [2], а зараз навпаки він створює 
інсталяцію на полотні. Такий експеримен-
тальний підхід до художніх технік і виражаль-
них засобів забезпечує художнику володіння 
власною яскравою і соковитою художньою 
мовою і впізнаваність серед мистецьких робіт 
сучасників.

Окремо варто проаналізувати колірну 
палітру творів: чисті або приглушені 
кольори, чорний, червоний, темно синій. 
Художник експериментує з техніками: 
олійна пастель на папері, олівець, маркери, 
кулькова ручка, акрил на папері чи картоні. 
В серіях олійною пастеллю, попри пас-
тельні кольори легкі за своєю природою, 
він додає багато темних відтінків, тисне на 
пастельний олівець.

Соціальні мережі автора стають своєрід-
ним літописом творчості, тут він публікує 
свої роботи на щоденній/щотижневій основі. 
Напочатку, за словами художника «Метою 

було швидко малювати й викладати роботи 
у соцмережах, аби донести ці послання та роз-
казати про злочини війни до якомога ширшої 
аудиторії. Не очікував, що буде така взаємодія. 
Люди з усього світу шукають цю інформацію, 
співчувають, висловлюють свою думку» [3] 
Тільки за попередній рік, Антон Логов бере 
участь у безлічі виставкових проектів, таких 
як «Імпульс сьогодення» (галерея Триптих) 
[8], «Кімната 222» (ІПСМ) [9], «Український 
щоденник 2022–2023», (Український Дім) [1], 
«Цінності» (Музей Майдану) [6].

Кожен з цих проєктів – віддзерка-
лення часу в якому живуть і творять люди. 
Українські люди, не залежно від професії чи 
роду діяльності всі творять: мистецтво чи 
нову вільну країну або все разом. Війна стає 
точкою зміни для всіх. І сучасного україн-
ського мистецтва теж.

У «воєнних» роботах Антона Логова спо-
стерігаються три основні напрямки: міські 
пейзажі, «ілюстрації» до жахливих новин, які 
сколихують інформаційний простір України 
та серця українців. А також, морські пейзажі. 
Пейзажі рідного міста художника – Одеси. 
Чорне море на роботах автора спокійне, але 
своїм спокоєм воно показує все, що відбува-
ється навкруги. Його море, воно лишається 
таким як і було завжди. Коли все інше руй-
нується, змінюється. Війна, вибухи, страх 
навколо, але море – вічне. Його хвилі піз-
нали найбільшу філософію буття. Полотна 
з морськими краєвидами не просто пейзаж, 
але й присвята загиблим у війні мешканцям 
Одеси [5].

Звернімося до роботи «Вікно на море» 
(рис. 1) (40х65см, дерево, акрил, 2024). Вона 
сприймається своєрідною віконною рамою, 
через стереотипну білу фіранку. Без пояснень 
зрозуміло, що це вікно потяга що мчить до 
моря просторами країни. У вікні видно водо-
йму, обласкану сонцем і корабель вдалині. 
Чому саме ця робота викликає таке захо-
плення? Бо вона передає емоцію яка наразі 
недоступна багатьом людям, які у зв’язку 
з війною змушені були виїхати з України. 
Емоцію подорожі до моря, шляху, літа, нос-
тальгії. Так багато сенсів у здавалося б про-
стій композиції.
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Робота «Одеса» (рис. 2) (50х40см, полотно, 
акрил 2024) – композиція про море своїми 
яскравими кольорами у динамічному пейзажі, 
ніби звернення до класичного стилю Анатолія 
Криволапа, але з притаманною Логову мис-
тецькою мовою, оригінальним перспектив-
ним рішенням. Тут проглядається мотив того 
самого сонця, що з року в рік, з твору в твір 
з’являється у роботах художника. 

Зелені, насичені жагою до життя каштани 
та клени (рис. 3), блакитні небеса обрамлені 

цвітінням вишні (рис. 4), сонце що приємним 
теплом зігріває стіни з цегли та бетону – на 
роботах Антона Логова. Люди що вихо-
дять зустрічати схід сонця (рис. 5). Це київ-
ська весна. Щоб малювати, як автор, треба 
по-справжньому любити Київ в цю пору року. 
Його свіжість і ранкову прохолоду, запахи та 
звуки. Це все є у картинах. Ця весна яка при-
ходить не зважаючи ні на що. Життя продо-
вжується. Але водночас тривога і неспокій 
сховані за різноманіттям кольорів, сміливих 
композиційних рішень та життєвих сюжетів 
відображається на багатьох творах автора. 
У кожній з серій можна побачити сонце. Сим-
волізм сонця у трактування автора це – символ 
продовження життя, після руйнації. «Графічну 
серію почав ще у 2014-му році. Тоді закінчи-
лася Революція Гідності, а на сході України 
почалася війна. В цей період я писав картини 
з плямою, показував їх у Дніпрі на виставці 
з назвою «Точка відліку», – зазначав Антон 
Логов у своєму черговому інтерв’ю [4].

Антон Логов у своїх роботах, присвячених 
відображенню воєнних подій «Війна в Укра-
їні» показує численні трагедії, інформація про 
які лунає в інформаційному просторі. Його 
реакція на жорстокі обстріли українських 

Рис. 1. Логов Антон «Вікно на море». 40х65см. 
Дерево, акрил, 2024 (фото зі сторінки  

Антона Логова на ФБ)

Рис. 2. Логов Антон «Одеса». 50х40см. 
Полотно, акрил 2024. (фото зі сторінки  

Антона Логова на ФБ)

Рис. 3. Логов Антон «Київський двір. Вишня 
цвіте». 65х45 см. Полотно, акрил. 2024.  
(фото зі сторінки Антона Логова на ФБ)
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Одна з його робіт під назвою «Вбиті укра-
їнці лежать на вулицях розбитої рашистами 
Бучі» (рис. 6) (А4, папір, акрил, 2024) – це 
графічне зображення на якому знаходяться 
силуети закатованих мешканців київського 
передмістя. Цю картину художник створив 
у 2022 році, на той час вона була монохром-
ною, чорно-білою з площинним зображенням. 
Робота була представлена на міжнародних 
виставках, внесена до численних каталогів 
зібрань українського мистецтва часів війниі. 
У 2024 році Логов перепрочитав цю роботу, 
змінивши колірну палітру на чорно-чер-
вону зі вставками українських національних 
кольорів. В цій варіації полотно стало нагаду-
вати картини Анрі Матісса, що зберігаються 
у музеї наших ворогів – російському ермі-
тажі, «Танець» та «Музика». 

Хоч у своїй творчості Логов звертається 
до омажів, але можливо не свідомо ство-
рив її таким чином. Ця алегорія – видається 
дуже сильною в контексті війни. На полотні 
Матіса – люди танцюють, на полотні Логова – 
лежать зі зв’язаними руками, мертві, поранені 
та замучені на вулицях української Бучі, оку-
пованої російськими загарбниками у березні 

Рис. 5. Логов Антон. «Київський Ранок», А4, 
папір, олійна пастель.2024. (фото зі сторінки 

Антона Логова на ФБ)

Рис. 4. Логов Антон «Київська весна». 65х40 
см. Полотно, акрил. 2024. (фото зі сторінки 

Антона Логова на ФБ)

міст, сіл, заводів, електростанцій проявля-
ється в його графічних і живописних роботах, 
якими він постійно ділиться на своїй сторінці 
в соцмережах. 

Рис. 6. Логов Антон. «Вбиті українці лежать 
на вулицях розбитої рашистами Бучі». А 4. 

Папір, акрил. 2024. (фото зі сторінки  
Антона Логова на ФБ)
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2022 року. І тут так само є сонце, як віра у від-
новлення після катастрофи. У інтерв’ю Логов 
заявляв, що ніколи не відмовиться від вико-
ристання червоно-чорних кольорів у своїй 
творчості, оскільки, на його думку, вони пере-
дають необхідний розмах і контраст [3].

Ці самі темні кольори і похмурі тони зустрі-
чаються у творі «Boychuck Academy» (рис. 7), 
створеній після подій 25 березня 2024 року, 
коли уламки російської ракети зруйнували 
центральну частину корпусу, спортивний зал, 
конференц-хол та виставковий зал Київської 
державної академії дизайну і мистецтв імені 
Михайла Бойчука. 

Тоді значних пошкоджень зазнали кафе-
дри та аудиторії мистецького закладу. Логов 
зобразив дим і поламані гілки, які перетікають 

в чорні сльози чи чорну кров. Ввімкнене 
світло в будівлі – як символ присутності 
людей у будівлі яку бомбардували. 

Варто зазначити про високу продуктив-
ність художника в роки війни. Багато його 
нових робіт створені у форматі А4 та процес 
їх створення – це істина документація присут-
ності у цьому часі і просторі країни в умовах 
війни.

Висновки. Проведений аналіз фахової літе-
ратури, публіцистичної інформаціцї та дже-
рел засвідчив, що війна повернула зміщення 
акцентів творчості українських художників. 
І те, як творчість українського художника 
Антона Логова трансформується у зв’язку 
з війною в Україні. Після початку бойових 
дій автор почав створювати малюнки, які 
зображають життя і відчуття під час росій-
ських бомбардувань і обстрілів. Його метою 
було зафіксувати тривогу, радість, виклики 
та надії, які переживає кожен в умовах війни. 
Логов експериментує з різними техніками 
та матеріалами, такими як олійна пастель, 
олівці, фломастери, акрил, створюючи міські 
та морські пейзажі, а також «ілюстрації» до 
трагічних подій. Він використовує символіку 
сонця, щоб представити життя, яке відро-
джується після знищення. Творчість Логова 
викликає захоплення та емоції, ностальгію за 
мирним життям, надію та віру в краще май-
бутнє. Водночас описуючи трагедії та страхи 
українського суспільства під час війни. 
Подальші дослідження цієї теми могли б про-
аналізувати вплив творчості художника на 
сприйняття війни в Україні, досліджуючи, як 
його мистецтво впливає на глядача, які емо-
ції воно викликає. Як воно допомагає висло-
вити та зрозуміти складні почуття, пов’язані 
з війною. Крім того, подібне дослідження 
актуальне для розкриття творчості інших 
художників, та трансформації цієї творчості 
під час воєнних дій.

Рис. 7. Логов Антон «Розбита рашистами 
Академія Бойчука у Києві», 100х70. Папір, 

акрил. 2024. (фото зі сторінки Антона Логова 
на ФБ)

Література:
1. Виставковий проєкт «Український щоденник 2022–2023». Facebook. URL: https://www.facebook.com/

events/966660215056442/966660225056441/?locale=uk_UA&amp;_rdr (дата звернення: 15.05.2024).
2. Єгорушкіна Е. Антон Логов: «Інсталяція – це ідеальна форма для вираження моїх ідей». ART Ukraine. 

URL: https://artukraine.com.ua/a/anton-logov--installyaciya--eto-idealnaya-forma-dlya-vyrazheniya-moikh-
idey/ (дата звернення: 15.05.2024).



177

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

3. Катаєва М. Київський художник Антон Логов малює «Війну в Україні». Вечірній Київ. URL: https://
vechirniy.kyiv.ua/news/68230/ (дата звернення: 15.05.2024).

4. Катаєва М. Уламки Сонця: у столиці триває життєствердна виставка Антона Логова. Вечірній Київ. 
URL: https://vechirniy.kyiv.ua/news/73946/ (дата звернення: 15.05.2024).

5. Логов А. «Одеса. Чорне море». Facebook. URL: https://www.facebook.com/photo.php?fbid=2720350811
446949&amp;set=t.100004161700160&amp;type=3 (дата звернення: 15.05.2024).

6. Чембержі Д. Мистецька логіка художника Логова через призму інсталяції. Сучасне мистецтво. 
2018. Вип. 14. С. 337–343. 

7. Чембержі Д. А. Інсталяція як візуально-комунікативна практика творення сучасного мистецького про-
стору: дис. … канд. мистецтвознавства: 26.00.01. Київ, 2020. 189 с. URL: https://mari.kyiv.ua/sites/default/files/
inline-files/Diser_D_A_Chembergi.pdf (дата звернення: 15.05.2024).

8. Chyzhenko A. Імпульс сьогодення. Triptychart. URL: https://www.triptych-art.com/post/імпульс-сього-
дення (дата звернення: 15.05.2024).

9. Pollock, G. (2009). Art/Trauma/Representation. Parallax, 15(1), 40–54. https://doi.org/10.1080/ 
13534640802604372

10. Serhii Kutsenko. Мистецтво України з проєктом «Кімната 222», 2024. YouTube. URL: https://www.
youtube.com/watch?v=-Yf9t5sdr4I (дата звернення: 15.05.2024).

11. Zausner T. When walls become doorways: creativity and the transforming illness. Harmony, 2007. 384 p.

References:
1. Vystavkovyi proiekt “Ukrainskyi shchodennyk 2022–2023” [Exhibition Project “Ukrainian Diary 

2022–2023”]. (n.d.). Facebook. Retrieved May 15, 2024, from https://www.facebook.com/events/96666021505644
2/966660225056441/?locale=uk_UA&_rdr [in Ukrainian]. 

2. Yehorushkina, E. (n.d.). Anton Logov: “Instaliatsiia – tse idealna forma dlia vyrazhennia moikh idei” [Anton 
Logov: “Installation is the ideal form for expressing my ideas”]. ART Ukraine. Retrieved May 15, 2024, from https://
artukraine.com.ua/a/anton-logov--installyaciya--eto-idealnaya-forma-dlya-vyrazheniya-moikh-idey/ [in Ukrainian]. 

3. Kataieva, M. (n.d.). Kyivskyi khudozhnyk Anton Logov maliuie “Viinu v Ukraini” [Kyiv artist Anton Logov 
paints “War in Ukraine”]. Vechirnii Kyiv. Retrieved May 15, 2024, from https://vechirniy.kyiv.ua/news/68230/ [in 
Ukrainian]. 

4. Kataieva, M. (n.d.). Ulamky Sontsia: u stolytsi tryvaie zhyttieutverdzhna vystavka Antona Logova [Fragments 
of the Sun: Anton Logov’s life-affirming exhibition continues in the capital]. Vechirnii Kyiv. Retrieved May 15, 
2024, from https://vechirniy.kyiv.ua/news/73946/ [in Ukrainian]. 

5. Logov, A. (n.d.). “Odesa. Chorne more” [“Odesa. Black Sea”]. Facebook. Retrieved May 15, 2024, from 
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=2720350811446949&set=t.100004161700160&type=3 [in Ukrainian]. 

6. Chemberzhi, D. (2018). Mystetska lohika khudozhnyka Logova cherez pryzmu instaliatsii [Artistic logic 
of the artist Logov through the prism of installation]. Suchasne mystetstvo – Contemporary Art, 14, 337–343. [in 
Ukrainian]. 

7. Chemberzhi, D. A. (2020). Instaliatsiia yak vizualno-komunikatyvna praktyka tvorennia suchasnoho 
mystetskoho prostoru [Installation as a visual-communicative practice of creating contemporary artistic space] 
(Doctoral dissertation, Kyiv). Retrieved May 15, 2024, from https://mari.kyiv.ua/sites/default/files/inline-files/
Diser_D_A_Chembergi.pdf [in Ukrainian]. 

8. Chyzhenko, A. (n.d.). Impuls sohodennia [Impulse of the present]. Triptychart. Retrieved May 15, 2024, 
from https://www.triptych-art.com/post/імпульс-сьогодення [in Ukrainian]. 

9. Pollock, G. (2009). Art/Trauma/Representation. Parallax, 15(1), 40–54. https://doi.org/10.1080/ 
13534640802604372 

10. Kutsenko, S. (2024). Mystetstvo Ukrainy z proiektom “Kimnata 222” [Art of Ukraine with the project “Room 
222”]. YouTube. Retrieved May 15, 2024, from https://www.youtube.com/watch?v=-Yf9t5sdr4I [in Ukrainian]. 

Zausner, T. (2007). When walls become doorways: Creativity and the transforming illness. 
Harmony, 384.



178

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

УДК 74:739/748(477)"19"
DOI https://doi.org/10.32782/uad.2025.1.19

Роготченко Олексій Олексійович,
доктор мистецтвознавства, професор,
головний науковий співробітник 
Інституту проблем сучасного мистецтва 
Національної академії мистецтва України
ORCID ID: 0000-0003-4631-8260 
rogotchenko2007@ukr.net

ЮВЕЛІРНІ ПРИКРАСИ ЗІ СКЛОМ ТА САМОЦВІТАМИ 
В УКРАЇНСЬКОМУ ВИРОБНИЦТВІ 1950-Х–1960-Х РОКІВ

Мета статті – дослідити трансформації в галузі художнього металу України і діяльності вітчизняних 
ювелірів, що спеціалізувалися на виготовлення прикрас упродовж 1950-х–1960-х рр. Розглянуто специфіку 
організаційно-творчих процесів в означеній царині. Окреслено становлення мережі приватних майстерень, 
окремі віхи діяльності ювелірів-ремонтників, у тому числі під проводом Ремпобуттехніки і Ремточмеха-
ніки. Унаочнено зв’язок окремих осередків художнього металу з провідними школами Вижниці та Косова, 
Львова та Києва. Основна ідея дослідження пов’язана з новим асортиментом виробництв і окремих май-
стрів 1950-х–1960-х рр. Інструментарій дослідження складається з принципу достовірності, мистецтвоз-
навчого, дизайнерського і менеджерського підходів, онтологічного, аксіологічного, герменевтичного, соціо-
культурного, крос-культурного, історико-генетичного, історико-хронологічного, історико-порівняльного 
(компаративного) й методу мистецтвознавчого аналізу. З-поміж основних завдань дослідження слід виді-
лити – унаочнення імен конкретних художників, котрі працювали з прикрасами в означений період, харак-
теристику асортименту майстерень і підприємств України в галузі 1950-х–1960-х рр. Крім того, наго-
лошено на проблемі вивчення технік виконання виробів вказаного періоду часу, акцентовано особливості 
застосування ювелірно-виробного каміння і вставок зі скла та емалей, проаналізовано шляхи постачання 
останніх, у тому числі з закордону. Констатовано недостатню увагу у вітчизняному мистецтвознавстві 
до джерел інспірацій окремих виробів, пов’язаних із впливами ювелірного мистецтва Кавказу (Грузії, Вірме-
нії), країні Балтії (Литви, Латвії, Естонії). Розкрито асортимент вітчизняних підприємств, де працевла-
штовувалися ювеліри в 1950-х–1960-х роках, а також продукцію художників, які працювали напівлегально, 
чи нелегально (усього близько тридцяти осіб).

Ключові слова: прикраси, скло, художній метал, кришталь, фарфор, самоцвіти, ювелірне мистецтво, 
емаль, традиція, мода, Україна, ХХ століття.

Rohotchenko Oleksii. GLASS AND GEMSTONE JEWELRY MADE IN UKRAINE IN THE 
1950s–1960s

The purpose of the article is to investigate transformations in the art metal industry of Ukraine and the 
activities of domestic jewelers specializing in the manufacture of jewelry during the 1950s and 1960s. The 
specifics of organizational and creative processes in the specified area are considered. The formation of a network 
of private workshops, individual milestones of jewelers-repairers, including those led by Rempobuttechnika 
and Remtochmechanika, are outlined. The connection of individual centers of artistic metal with the leading 
schools of Vyzhnytsia and Kosov, Lviv and Kyiv is visualized. The main idea of the research is related to the new 
assortment of productions and individual masters of the 1950s and 1960s. The research toolkit consists of the 
principle of authenticity, art history, design and management approaches, ontological, axiological, hermeneutic, 
sociocultural, cross-cultural, historical-genetic, historical-chronological, historical-comparative (comparative) 
and method art analysis. Among the main tasks of the research, it should be highlighted – the visualization of 
the names of specific artists who worked with jewelry in the specified period, the characteristics of the range of 
workshops and enterprises of Ukraine in the field of the 1950s – 1960s. In addition, the problem of studying the 
techniques of making products of the specified time period is emphasized, the peculiarities of the use of jewelry-
making stones and inserts made of glass and enamels are emphasized, and the ways of supplying the latter, 
including from abroad, are analyzed. Insufficient attention in domestic art studies to the sources of inspiration 
for individual products related to the influences of the jewelry art of the Caucasus (Georgia, Armenia) and the 
Baltic countries (Lithuania, Latvia, Estonia) was noted. An assortment of native enterprises, where jewelers were 
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employed in the 1950s and 1960s, as well as the products of artists who worked semi-legally or illegally (about 
thirty people in total) were revealed.

Key words: jewelry, glass, art metal, crystal, porcelain, gems, jewelry art, enamel, tradition, fashion, Ukraine, 
20th century.

Постановка проблеми. Після Другої сві-
тової війни на об’єднаних землях України 
потроху почало відроджуватися виробництво 
біжутерії та ювелірних виробів. Однак, про-
цеси кооперації 1920-х – початку 1930-х вже 
не мали права на існування від межі 1940-х – 
початку 1950-х рр., коли ставка ставилася на 
розбудову великих («колективних») підпри-
ємств, що мали працювати виключно на при-
буток держави. Художник-ремісник в таких 
умовах отримував єдину можливість – отри-
мувати зарплату. Як додатковий можна було 
розглядати прибуток у вигляді премій після 
перемог у соціалістичних змаганнях між під-
приємствами, або коли працівник зробив план 
п’ятирічки за чотири роки.

При цьому часто художники в умовах про-
мислових виробництв ставали лише про-
єктантами ідеї виробу, авторами розробки 
художнього образу. А всі операції з виготов-
лення готових виробів лягали на плечі інших 
фахівців ювелірної справи. Унікальні автор-
ські, нетиражовані вироби від 1950-х при-
ватно замовляли у «нелегалів», майстрів, що 
займалися виготовленням невеликої кількості 
ювелірних виробів для вибагливої публіки. 
Але, зважаючи на те, що носіння надзвичайно 
коштовних ювелірних виробів привертало 
занадто багато уваги до походження статків, 
часто у цей період продукувалися вироби 
з недорогим самоцвітним камінням, або 
вставками з кольорового скла та емалей. 

Аналіз досліджень і публікацій. Окремо 
питання організаційно-творчих процесів 
в означеній царині досі уважно не розгля-
далося. Однак, окремі віхи розвитку галузі 
ювелірства післявоєнного часу прослідко-
вуються за матеріалами архіву УКООПХУ-
ДОЖНИК [1]. Приклади творів 1950-х – 
1960-х років, застосування технік ювелірної 
обробки й різновиди українських традицій-
них прикрас розкрито у працях художника 
О. Гаркуса [3, с. 283–285], кандидата мис-
тецтвознавства С. Боньковської [2, с. 751], 

докторів мистецтвознавства О. Роготченка 
[5, с. 117–121], Р. Шмагала [9, с. 3–518], 
О. Школьної (зі співавторами) [7, с. 353–365; 
8, с. 64–70; 10, с. 35–55]. Окремі питання роз-
витку ювелірного ринку України розкрито 
в інтерв’ю з В. М. Абрамовим [6].

Виклад основного матеріалу. З початку 
1950-х років почалося повільне відновлення 
знищеної ювелірної промисловості на дер-
жавному рівні. Дефіцит як явище породжував 
збочення в економіці. Монополісти держав-
них виробництв диктували свої закони, норми, 
цінову політику, і вже такі «дріб’язкові» 
питання, як дизайн, образ чи стиль, ставали 
малозначущими. В усьому СРСР асортимент 
золотих і срібних виробів (за винятком при-
балтійських республік) практично не видо-
змінювався. Це стосувалося й багатьох інших 
виробництв легкої промисловості та Мініс-
терства промисловості будівельних матері-
алів, яким була підпорядкована переважна 
більшість заводів і фабрик, що виробляли тек-
стиль, гутне скло, кришталь, фарфор, фаянс, 
кераміку, вишивку і т. ін.

Попит набагато перевищував потужності 
виробництва, і впровадження художниками 
нових форм, моделей і прийомів оздоблення 
були небажаними, часом навіть небезпечними 
для керівництва, бо це неодмінно вимагало 
переобладнання знайомого робітникам про-
цесу, порушувало часові нормативи і при-
зводило, врешті, до недопустимого подорож-
чання кінцевого результату – продукції. Це 
у свою чергу наражало технологів на нову 
неприємність, що полягала в необхідності 
розробки та затвердження в інстанціях нових 
норм і технічної документації.

Майстерні металопластики в повоєнні 
роки зосереджувалися в системі Художнього 
фонду, підприємств Міністерства промисло-
вості будівельних матеріалів (під патронатом 
якого працював «Укрхудожпром» і ЦХКТБ), 
підприємств регіональних облспоживспі-
лок, «Ремпобуттехніки» тощо. Практично всі 
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тогочасні підприємства завжди мали в штат-
ному розписі заводського художника.

З-поміж найбільш цінних прикрас для 
широкого вжитку вважалися твори з юве-
лірно-виробним камінням (гірським кришта-
лем, бурштином, малахітом), цебто напівдо-
рогоцінним камінням, а також із керамічними 
чи фарофровими вставками, склом, емалями.

Насамперед це було продиктовано еконо-
мічним складником. Митець мусив розробити 
ескіз і пробний екземпляр майбутнього твору, 
що запускали згодом у виробництво багато-
тисячними тиражами. Керівництво підпри-
ємства, главку й самого міністерства в такий 
спосіб знімало з себе відповідальність за мож-
ливий провал виробу. Разом з тим випускники 
технікумів та вишів, на зразок КТІЛПу (Київ-
ський технологічний інститут легкої промис-
ловості), КДХІ (Київський державний худож-
ній інститут), ЛІПДМ (Львівський інститут 
прикладного та декоративного мистецтва), 
Вижницького та Косівського художніх учи-
лищ і технікумів прикладного мистецтва на 
території Лаври в Києві, Дніпропетровського 
художнього училища, Донецького художнього 
училища, Художнього училища імені Само-
киша в Сімферополі, працювали на посадах 
художників на підприємствах України.

Заводські художники – це окрема каста 
творчих людей, що працювали на виробни-
цтві й мусили миритися із законами тодіш-
нього часу та ставленням до них вищих еше-
лонів міністерської влади. Болючим питанням 
залишалося впровадження вже розроблених 
нових зразків у виробництво. Траплялися 
різні, навіть курйозні, ситуації. Виробництво 
могло роками випускати малоцікаві в худож-
ньому плані зразки, а затвердження на худож-
ніх радах і впровадження нової сучасної 
моделі консервувалося на роки.

Водночас керівництво вимагало від худож-
ника розробок нових зразків, і доробок прак-
тично кожного заводського митця обчислю-
вався сотнями нових ідей, промальованих 
і підготовлених до серійного чи малосерій-
ного виробництва. Ситуацію ускладнювало 
те, що, як уже згадано раніше, зміни прей-
скурантів, норм затраченого робочого часу на 
кожну операцію, ціноутворення, технологій 

процесу та навичок робітників були небажа-
ними для керівництва, адже абсолютно не 
змінювали кінцевого результату – продажу 
товару та виконання плану.

Впровадження нових зразків та ідей дода-
вали ризику та нових незручностей у реалі-
зації. Безликий покупець величезної держави 
був невибагливим і не вимагав надмірної 
якості та нових художніх образів. А найбільша 
небезпека крилася в тому, що новий витвір 
міг не сподобатися, певний час гірше реалі-
зовуватися чи, навпаки, сподобатися і стано-
вити конкуренцію своєму ж виробництву сто-
совно інших моделей. Формально заводський 
художник працював, його твори проходили 
через художні ради підприємств і міністерств. 
Це було своєрідним творчим звітом завод-
ського художника і водночас виправданням 
заробітної платні, яка уже на початок шістде-
сятих років істотно перевищувала заробітки 
художників інших галузей. 

Тому, за винятком нових зразків, замов-
лених і розроблених під конкретні дати: до  
100-річчя від дня народження Леніна; до кож-
них роковин соціалістичної революції; до 
круглих дат перемоги у війні; до ювілеїв ліде-
рів комуністичної партії і уряду тощо, усі інші 
художні розробки впроваджували на вироб-
ництвах дуже кволо й довго [1, с. 357]. Таке 
впровадження було політично й економічно 
невигідним. Невигідним усім, крім художни-
ків. Але і тут знаходився компроміс.

Гонорар заводському художнику виплачу-
вали за зразок, що був затверджений худож-
ньою радою. Ескіз, що виставляли на облас-
ній, республіканській чи всесоюзній художній 
виставці, прирівнювали до твору, а виставка 
йшла в залік для вступу до Спілки художни-
ків. Траплялися ситуації, коли роботи завод-
ських художників ніколи не долали межу 
виставкової картинки. Таке чи майже таке 
становище панувало не лише в ювелірній 
промисловості [9].

Серед підприємств, де художники працю-
вали в традиціях, наближених до народних, 
слід віднести художньо-промисловий комбі-
нат «Гуцульщина», на який переважно потра-
пляли лише деякі випускники Вижниць-
кого та Косівського училищ. Ці художники 



181

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

відігравали надзвичайно важливу роль 
у формуванні, а головне, збереженні народ-
них традицій краю. Як уже згадувалося, 
у Вижницькому училищі прикладного мисте-
цтва було відкрито відділ художньої обробки 
металу (1957 р.), де протягом багатьох років 
працювало подружжя Шишкіних. Вони впро-
вадили нові для гуцулів техніки обробки 
металу – філігрань, перегородчасту емаль, 
рельєфну гравюру.

Але введення нових технік обробки металу 
та мотивів орнаментики красносельської 
школи в навчальний процес училища відтіс-
нило на другий план традиційну гуцульську 
металопластику. Крім того, це поєднання 
мало й позитивний ефект – значно розши-
рило технічні можливості виготовлення виро-
бів, сприяло відродженню виїмчастої емалі, 
характерної для давньоукраїнського мисте-
цтва [3, с. 283–285].

Підприємства-монополісти через відсут-
ність конкуренції десятиліттями випускали 
ті самі зразки та штучно утримували дефі-
цит. Вони були під опікою уряду й закону, 
оскільки статті Кримінального кодексу УРСР 
надійно охороняли державні підприємства 
від можливих конкурентів недержавного чи 
напівдержавного виробника.

Золото, діаманти та більшість інших доро-
гоцінних і напівдорогоцінних каменів із потен-
ційних витворів мистецтва перетворилися на 
примітивну валюту, заощадження капіталів, 
де стабільність ціни, на відміну від девальво-
ваного карбованця, була величиною сталою, 
а тому підробка грошей і виготовлення без 
дозволу золотих чи навіть срібних ювелірних 
виробів каралися однаково. Дозвіл на виготов-
лення чи реставрацію, крім державних заво-
дів, мали цехи обласних побутових комбіна-
тів – «Ремпобуттехніка». Так, на київському 
підприємстві «Ремпобуттехніка» працювало 
понад сотню робітників, обласні виробництва 
були значно менші, з кількістю працюючих до 
десяти. Серйозної конкуренції політиці дер-
жавного сектора вони не створювали.

Від середини 1950-х років почали ство-
рюватися в маленьких містечках окремі юве-
лірні майстерні, працівники яких здебільшого 
займалися реставрацією та гравіруванням. 

Дозволу використання дорогоцінних металів 
у таких майстерень практично не було. Зви-
чайно, залишалися майстри, що працювали 
вдома, реставруючи старі й виготовляючи нові 
твори із золота та срібла, порушуючи в такий 
спосіб чинне законодавство та потрапляючи 
час від часу до кабінетів слідчих. Та в кількіс-
ній пропорції до п’ятдесятимільйонної дер-
жави три десятки нелегалів не могли реально 
вплинути на перебіг подій. 

Позадержавне ювелірне мистецтво і юве-
лірне виробництво, які в цивілізованих краї-
нах світу дотували держави в податковій полі-
тиці, в Радянському Союзі взагалі і в Україні 
зокрема набули слави напівкримінального 
промислу з гучними карними справами та 
цілковитим збоченням художнього процесу. 
Техніка й засоби виробництва залишалися 
старими, дідівськими, а різниця між картин-
ками з виробами в іноземних каталогах і про-
спектах та реально зробленими творами деко-
ративно-ужиткового мистецтва в заводських 
цехах радянської України була разючою.

Вакуум невикористаних можливостей та 
образного ряду в біжутерійному і ювелірному 
мистецтві почав заповнюватися в інший спо-
сіб. Відродити ювелірну славу і міць знище-
них дореволюційних цехів і фабрик Фаберже, 
Маршака та інших судилося не державним 
установам із заводськими можливостями, 
а майстрам народної творчості, що здебіль-
шого працювали на кухнях «на коліні», маючи 
маленький верстачок, побоюючись сусідів, 
щоб не заявили в міліцію про надто гучно 
працюючий каменеобробний механізм, пере-
обладнаний із побутового соковичавлювача.

Технічні засоби таких майстерень були 
найпростішими: алмазний диск прилашто-
вано до двигуна від пральної машини, камера 
від волейбольного м’яча під ногою – само-
робні міхи, зубопротезна горілка. Матеріали, 
що використовували майстри: мельхіор, мідь, 
латунь. Припій теж був саморобний: брали 
срібну царську полтину, додавали п’ять копі-
йок у будь-якому наборі. Все це переплавляли 
й настругували грубим напилком з домішкою 
209-го флюсу (винесеного другом з інсти-
тутської хімлабораторії), або додавали буру 
з борною кислотою в рівних частинах.
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Каміння використовували спочатку «під-
ножне». Це був сердолік з Планерського, 
аметистова друза з Волині, малахіт з Конго, 
якщо пощастило, бірюза з Шахітау – колиш-
ніх шахських копалень у пустелі на кордоні 
з Афганістаном, перли річні вітчизняні та 
заморські геліотіси й чорно-білі перлини, а до 
того ж бурштин (рис. 1) [4]. Подеколи митці 
зверталися до вставок з кольорового скла та 
емалей.

Так, у Києві в післявоєнний період працю-
вало кілька комісійних магазинів, що спеціалі-
зувалися на продажу антикваріату, живопису, 
посуду. За законами того часу ці магазини 
не мали офіційного дозволу продавати нові 
вироби. Тому знаходився компроміс між тим, 
хто здавав у продаж, і тим, хто реалізовував. 
Минуло понад пів століття, і важко сьогодні 
заявляти напевно, що рівень комісійних екс-
позицій був нижчим від рівня художніх худ-
фондівських салонів. Це було б несправед-
ливо, але відсутність художніх рад, звичайно, 
мала свої наслідки.

У київському ювелірному соціумі авторів 
і твори легко можна було ідентифікувати – 
хто з вулиці Червоноармійської чи Львівської 
площі (там працювали найбільші комісійні 
магазини), а хто з салонів на вулиці Леніна 
(вищого – центрального і нижчого), що були 
поруч із магазином «Тютюн». 

Україна, рівна серед рівних, йшла прак-
тично тими ж шляхами розвитку своєї націо-
нальної культури та пластичних мистецтв, що 

й всі інші республіки колишнього СРСР. Зви-
чайно, це насамперед стосується ужиткового 
мистецтва. 

Реанімовані художні промисли при мініс-
терствах легкої, місцевої промисловості, буді-
вельних матеріалів та в Спілці художників 
намагалися відродити національне народне 
мистецтво. І в тих республіках, де ювелірні 
вироби були визнані традиційно народними, – 
у Грузії, Вірменії, республіках Сходу, уваги 
майстрам, що працювали в народних тради-
ціях, надавали більше.

Це, безумовно, допомагало виживанню 
ювелірного мистецтва загалом, хоча доволі 
часто слугувало причиною конфлікту між 
художниками традиційної народної етногра-
фічної орієнтації та представниками інших 
напрямків у металопластиці. Насамперед кон-
фліктність ситуації стосувалася прийому до 
членів Спілки художників і закупівлі творів із 
виставок. Республіки Прибалтики, де питома 
вага ювелірного традиційного та сучасного 
мистецтва була достатньо великою, швидко 
зрозуміли економічну перевагу розвитку 
народних промислів.

Це сприяло прискоренню розвитку мисте-
цтва металопластики і народженню ювелір-
них кооперативів й артілей. Частка худож-
ників-ювелірів у Спілках художників Латвії, 
Литви, Естонії була найбільшою серед усього 
СРСР. 

Одним із перших перейшов на творчу 
роботу та заснував власну художню май-
стерню косівчанин Роман Стринадюк. Він 
довгий час працював на комбінаті «Гуцуль-
щина», а коли опинився на «своїх хлібах», то 
почав розвивати не лише карпатське народне 
ювелірне мистецтво, а й авторське профе-
сійне. Його відомі художні твори були присвя-
чені мисливській і побутовій тематиці. Замов-
ник диктував свій смак, і митець доволі часто 
мусив цьому смакові коритися [2, с. 751].

У той час (середина 1960-х) у системі 
художнього фонду працювали Степан Кова-
люк та Михайло Катеринюк – обидва випус-
кники Вижницького училища. Відсутність 
розгалуженої української професійної школи 
металопластики швидко почала даватися 
взнаки. 

Рис. 1. Каблучка з бурштином-маркізом. 
Мельхіор з посрібненням. Скань. 1960-ті рр.
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Знищені радянською владою майстерні та 
професійні школи дореволюційної України 
на довгі сорок років спровокували вакуум 
у ювелірному розвитку країни. Випускників 
Вижниці та Косова в Україні 1960-х у повному 
розумінні слова були одиниці. Переважна їх 
більшість після закінчення навчання отриму-
вали розподіл на обласні «Ремпобуттехніки» 
та «Ремточмеханіки», на підприємства та дер-
жавні ювелірні заводи. 

Майстерні «Охорони пам’яток», що пра-
цювали в Лаврському заповіднику в Києві, 
і цех на столичному заводі столових приборів, 
намагалися відродити українське ювелірство, 
але у своєму складі професійних художників 
і технологів не мали. У кращому разі це були 
здібні, талановиті інженери та художники 
споріднених спеціальностей. Ці цехи виго-
товляли в скромній кількості значки, медалі, 
кубки, емалеві вставки на ложках та видел-
ках, а також затискачі до краваток спочатку 
з кабошонів, закуплених у росії. Згодом було 
налагоджено своє каменерізання й обробка.

Висновки. Отже, ключових художни-
ків ювелірства для української галузі від 
1950-х рр. готували Вижниця, Косів, де 

майстри спеціалізувалися на мосяжництві 
й знанні традиційних гуцульських прикрас, 
а також Львів та Київ. При цьому випускників 
за вимогами тодішньої інфраструктури галузі 
працевлаштовували, насамперед, до ремонт-
них майстерень, що працювали в межах Рем-
побуттехніки і Ремточмеханіки. Деякі з них 
працювали напівегально чи нелегально, що 
сказувалося на використанні, як правило, 
недорогих матеріалів (мельхіор, мідь, латунь). 
Загалом на вказаний період часу в галузі юве-
лірства України діяло близько 30 художників.

Основними техніками, в яких вони пра-
цювали у 1950-х – 1960-х рр., були філігрань, 
перегородчаста емаль, рельєфна гравюра, 
каменерізання й обробка каменю. Вставки 
виконувалися сердоліку, геліотісу, перлин, 
аметисту, малахіту, бурштину, гірського кри-
шталю, кольорового скла, фарфору. Само-
цвіти в цей час постачалися з Волині, Криму, 
Уралу, Західної Азії (родовища поблизу Афга-
ністану), Африки (Конго) тощо. Продукції 
ювелірних майстерень у вказаний період 
включала значки, медалі, кубки, емалеві 
вставки на ложках та виделках, затискачі до 
краваток, прикраси.
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ШТУЧНИЙ ІНТЕЛЕКТ В ПРОЄКТУВАННІ СКЛЯНИХ 
І КРИШТАЛЕВИХ ПРИКРАС У ВИГЛЯДІ ФРУКТІВ ТА ОВОЧІВ

Мета статті – розкрити специфіку розробки дизайну скляних прикрас у вигляді фруктів та овочів за 
допомогою штучного інтелекту. Окреслено походження муляжів і так званих «симуляцій», поширених на 
ринку Європи з середини ХХ століття, коли набули популярності твори з оргскла та пластику, що імі-
тували справжні їстівні смаколики. Унаочнено поширення введення скляних камінців в топіарії, котрими 
модно було прикрашати інтер’єри в Європі, та зокрема Україні від 1980-х років. Охарактеризовано фор-
мування традиції прикрашання «дерев» скляним камінням або формами стилізованих квітів чи фруктів 
(плодів), орієнтуючись на вимоги до ікебани та карликових дерев, як символічного втілення побажання 
добробуту. Основна ідея дослідження базується на трансформації інструментів дизайну на початку 
ХХІ століття, коли проєктування декорацій-муляжів для вітальної зони помешкань чи маркетів здійсню-
ється за допомогою штучного інтелекту. Методологія дослідження включає поєднання принципів, підходів 
і методів. Використано принципи достовірності, всебічності та хронологічний принцип, дизайнерський, 
мистецтвознавчий підходи; аксіологічний, онтологічний, історико-хронологічний, компаративний, крос-
культурний, соціокультурний методи, а також методи типологізації, іконографічного та мистецтвоз-
навчого аналізу. Серед ключових завдань дослідження необхідно виокремити розкриття специфіки станов-
лення нових форм дизайн-проєктів творів у виглядів фруктів та овочів зі скла та кришталю, які не завжди 
можуть бути реалізовані у матеріалі, виконаних за допомогою інструментів штучного інтелекту, котрі 
сприяють розвитку галузі вітчизняного промислового виробництва прикрас інтер’єру та біжутерії; уточ-
ненні визначення походження подібних творів, що активно поширюються останнім часом мережею інтер-
нет. Наведено приклади реалізованих у матеріалі форм, котрі відрізняються від естетично привабливих 
«апетитних» проєктів, виконаних за допомогою штучного інтелекту.

Ключові слова: прикраси, скло, кришталь, топіарії, мода, муляжі, біжутерія, штучний інтелект, 
дизайн, проєкт, композиція, кришталева скульптура.

Rudenchenko Alla, Kovalchuk Ostap. ARTIFICIAL INTELLIGENCE IN THE DESIGN OF 
GLASS AND CRYSTAL JEWELRY IN THE FORM OF FRUITS AND VEGETABLES

The purpose of the article is to reveal the specifics of the development of the design of glass ornaments in the 
form of fruits and vegetables using artificial intelligence. The origin of dummies and so-called "simulations" is 
outlined, which have been widespread on the European market since the mid-20th century, when works made of 
plexiglass and plastic that imitated real edible delicacies became popular. The spread of the introduction of glass 
pebbles into topiary, which was fashionable to decorate interiors in Europe, and in particular Ukraine, since the 
1980s, is illustrated. The formation of the tradition of decorating "trees" with glass pebbles or shapes of stylized 
flowers or fruits (fruits) is characterized, focusing on the requirements for ikebana and dwarf trees as a symbolic 
embodiment of the wish for well-being. The main idea of the study is based on the transformation of design tools 
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at the beginning of the 21st century, when the design of dummies for the living area of apartments or markets is 
carried out using artificial intelligence. The research methodology includes a combination of principles, approaches 
and methods. The principles of reliability, comprehensiveness and the chronological principle, design, art history 
and approaches were used; axiological, ontological, historical-chronological, comparative, cross-cultural, socio-
cultural methods, as well as methods of typology, iconographic and art history analysis. Among the key tasks of the 
research, it is necessary to highlight the disclosure of the specifics of the formation of new forms of design projects 
of works in the form of fruits and vegetables made of glass and crystal, which cannot always be implemented in the 
material, made using artificial intelligence tools, which contribute to the development of the domestic industrial 
art of interior decorations and costume jewelry; clarified definitions of the origin of such works, which have been 
actively distributed recently via the Internet at the beginning of the 21st century. Examples of forms realized in the 
material are given, which differ from aesthetically attractive "appetizing" projects made with the help of AI.

Key words: jewelry, glass, crystal, topiary, fashion, dummies, costume jewelry, artificial intelligence, design, 
project, composition, crystal sculpture.

Постановка проблеми. Український 
ринок прикрас інтер’єру та біжутерії початку 
ХХІ сторіччя заполонили проєкти скляних та 
кришталевих творів у вигляді фруктів, ово-
чів, жолудів, квітів. Ця продукція через свою 
естетичну привабливість постійно шириться 
у вітчизняних соціальних мережах, привер-
таючи велику увагу. Причому авторами кон-
тенту щодо одних і тих само проєктів часто 
вказано абсолютно різних людей, що нагадує 
«вкиди» в інтернет-сторінки користувачів 
ненав’язливої реклами. Об’єкти з подібних 
публікацій виконані за допомогою інструмен-
тів штучного інтелекту, але часто видаються 
за продукцію окремих фірм, хоча за спосо-
бами подачі візуалізацій стає зрозуміло, що 
вони не реалізовані у матеріалі.

Аналіз досліджень і публікацій. Про 
скляні прикраси інтер’єру та біжутерію 
з мотивами фруктів, овочів, квітів, плодів, 
виконані у вигляді візуалізацій за допомогою 
штучного інтелекту, спеціальних досліджень 
майже не виявлено. Однак, можна фіксу-
вати публікації користувачів, або їх імітації 
в соціальних мережах, пов’язані з завірусо-
вуванням подібного контенту у всесвітній 
мережі інтернет. Враховуючи сучасні інстру-
менти ШІ, пов’язані з генеруванням ним кон-
тенту, окремо варто виділити публікації про 
чат-боти ChatGPT, Jasper, Gemini, Microsoft 
Copilot, Chatsonic, Perplexiti AI, Charakter AI, 
розміщені в провідних блогах з інтернет-мар-
кетингу [5].

Ці інструменти, котрі дозволяють під-
тримувати «в тонусі» зорієнтованого на 
споживання естетично привабливих творів 
(проєктів, візуалізацій) у вигляді скляних / 

кришталевих овочів, фруктів, квітів, плодів 
різних рослин, дозволяють відкрити нову еру 
споживання уявного, а не реального продукту, 
в описах до якого можуть міститися неточ-
ності, недостовірна інформація тощо. 

З-поміж праць, присвячених колекціям 
скляних форм фруктів та овочів варто назвати 
Джессіку Лі Хестер, котра видала розвідку 
«Помилуйтеся цими витонченими скляними 
моделями фруктів, що гниють» з виставки 
Гарвардського музею природної історії 2019 р. 
[10].

Власне історії скляних прикрас у вигляді 
фруктів та овочів, горіхів були присвячені 
публікації низки дослідників новорічно-різд-
вяних скляних іграшок. Зокрема книга Кол-
лінз Ейс «Історії великих традицій Різдва», що 
вийшла друком у Мічигані 2021 р. [8]. А також 
монографічна стаття Марини Лук'янової 
«Історія іграшок: українська ялинкова при-
краса від ХІХ століття до сьогодення», 
видана 2024 р. на платформі VOGUE [3]. 
Вінтажним чеським скляним прикрасам та 
біжутерії приділила увагу мистецтвознавець 
Ольга Школьна у науковій розвідці «Сатинові 
та карнавальні намиста як сучасні вінтажні 
прикраси», представленій на Всеукраїнської 
наукової конференції в Києві 2024 р. «Етно-
культурні традиції в образотворчому мисте-
цтві та дизайні України» [6, c. 64–70].

Виклад основного тексту дослідження. 
Наприкінці ХVІ сторіччя у Німеччині 
в тюрінгському місті склодувів Лауша було 
розроблено технологію виготовлення скляних 
різдвяних прикрас у вигляді фруктів та горіш-
ків, котрими почали прикрашати деревця 
під час новорічних свят [8]. В ХІХ столітті 
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фахівці богемських виробництв, які на той 
час існували вже понад десять сторіч, зокрема 
«Яблонця-над-Нісою (нині Габлонця)» [6] та 
Железного Броду розробили низку технологій 
виготовлення кольорового скла, які почали 
використовувати в біжутерії та для створення 
декоративних оздоб інтер’єрів.

В середині ХІХ століття декоративні 
намистини, а також аксесуари у формі квітів 
і фруктів вже широко експортувалися з Німеч-
чини та Чехії [7; 9] до низки країн Європи. Так 
великий попит на подібні товари був у Англії, 
де місцеві склярі навіть пробували підробляти 
дорогі різновиди товарів цього сегменту. На 
1892 р. у Гарвардському музеї природної істо-
рії було влаштовано постійно діючу експози-
цію зі скляними фруктами [10]. Наприкінці 
ХІХ століття на Донеччині в Україні вже діяв 
Костянтинівський скляний завод, котрий 
також виготовляв подібний асортимент това-
рів [4; 11].

У добу ар деко на початку ХХ століття 
(1924–1932 рр.) поширилася мода на скляні 
овочі, фрукти та квіти зі слідами легкої 
зів’ялості, завдяки якій митці-склороби могли 
демонструвати свою віртуозну майстерність 
у виготовленні предметів такого штибу. Плоди 
із ледь помітними слідами гниття, що відпові-
дали естетиці модерну – ар деко, в окреслений 
відрізок часу виконував визнаний тогочасний 
майстер Рудольф Блашка (потомственний 
склодув з Північної Богемії) [10]. 

Він створював на замовлення Гарвард-
ського музею природної історії протягом 
понад сорока років колекцію скляних муля-
жів, уражених різними типами грибку, як нао-
чний посібник. Так, «Моделі фруктів є части-
ною більшої творчості Рудольфа Блашки та 
його батька Леопольда, чеських художників, 
які провели п'ять десятиліть, створюючи рос-
лини зі скла. У музеї є 4300 таких докладних 
моделей, що зображують 780 видів та відо-
мих під загальною назвою "Колекція скляних 
моделей рослин Блашки" (неформальніше 
і лагідніше – "Скляні квіти")» [10].

Синхронно за часом до теренів УРСР уві-
йшла мода на скляні форми фруктів, горіш-
ків, пізніше овочів, що чіплялися на при-
щепках до новорічних ялинок. Від середини 

ХХ століття смаколики-муляжі, виконані зі 
скла та кришталю стали розвагою та репре-
зентативним елементом у вітальнях, різних 
салонах, крамничках як рекламний трюк та 
модна цікавинка.

Від 1980-х рр. скляні кульки, квіточки, 
плоди додатково також стали затребувані 
в дизайні топіаріїв – деревець-бонсаїв, що 
встановлювалися у приміщеннях, інтер’єри 
яких були зорієнтовані в оформленні на дале-
косхідний мінімалізм. Ці твори органічно 
сприймалися як побажання добробуту помеш-
канню згідно філософії фен-шуй.

Після Міленіуму скляні традиційні при-
краси-фрукти чи -овочі стали розробляти за 
допомогою ШІ. Такі непересічні дизайн-про-
єкти, здебільшого, лишаються візуалізаціями 
не реалізованих у матеріалі, досконалих за 
естетичними параметрами краси, скляних 
(кришталевих) творів означеного сегменту. 

З-поміж найбільш поширених інструмен-
тів, що застосовуються для таких творів сьо-
годні використовують ChatGPT, Gemini, Jas-
per, Microsoft Copilot, Perplexiti AI, Chatsonic, 
Charakter AI. Натомість отримані за допомоги 
ШІ дизайн-проєкти мають не рукотворну при-
роду, натомість системно привертають увагу 
користувачів соцмереж, і вирізняються поде-
коли штучно видуманими історіями про похо-
дження таких речей, їх матеріали створення, 
авторів [5]. З-поміж останніх публікацій на цю 
тему варто виділити скляні фрукти, викладені 
на Фейсбуці та Інстаграмі упродовж жовтня – 
грудня 2024 р. [1; 2].

На цих візуалізаціях можна побачити не 
лише муляжі фруктів зі скла штибу порічки, 
жовтої малини, черешні, вишні, аґрусу, 
абрикоси, ожини, лохини, а й набори при-
крас – намисто й сережки з ожиною, ланцю-
жок з вишнею тощо (Рис. 1а, 1б, 1в, 1г, 1д) [1].

Висновки. Отже, скляні різдвяні при-
краси були винайдені 1597 р. у Тюрінгії 
і мали форму горіхів і фруктів для оздоби 
дерев, й спочатку імітували смаколики. 
У ХІХ столітті розпочався бум виготов-
лення прикрас й інтер’єрних оздоб, що імі-
тували більш дорогі самоцвіти, в Богемії, 
Німеччині, Україні. З чеського Габлонця та 
баварського Лауша форми скляних фруктів, 
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Рис. 1а, 1б, 1в, 1г, 1д. Фото з сайту:
https://www.facebook.com/groups/1964432177139063

Ще одна партія креативних візуалізацій дизайн-проєктів з кришталевого скла включає плоди 
гранату, винограду, лохини, суниці, хурми, вишні, яблука, апельсину (Рис. 2а, 2б, 2в, 2г, 2д, 2е, 

2є, 2ж, 2з) [2].
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Рис. 2а, 2б, 2в, 2г, 2д, 2е, 2є, 2ж, 2з. Фото з сайту https://www.facebook.com/search/top
/?q=%D0%A4%D1%80%D1%83%D0%BA%D1%82%D1%8B%20%D0%B8%20

%D1%8F%D0%B3%D0%BE%D0%B4%D1%8B%20%D0%B8%D0%B7%20%D1%85%D1%80
%D1%83%D1%81%D1%82%D0%B0%D0%BB%D1%8F від Ngân Ruby 

Причому справжні аналоги, втілені у матеріалі, наразі продають на Joom, Temu, AliExpress, 
Alibaba, coobe.com, Rozetka (виноград, яблуко, ананас, вишня, груша, гарбуз, помідор, перець 

тощо) під назвою кришталевої скульптури (Рис. 3а, 3б, 3в).
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Рис. 3а, 3б, 3в. Фото з сайту: https://www.google.com/search?sca_esv=cee82657679d0f25&sxsrf

квітів, горішків почали експортувати до 
більшості країн Європи. З часом муляжі 
зі скла почали колекціонувати. Зокрема, 
на 1892 р. вже діяла постійна експозиція 
з цими предметами у Гарвардському музеї 
природної історії. 

У 1924–1932 рр. на час активного розвитку 
ар деко у моду ввійшли скляні фрукти та овочі 
з легкими слідами зів’ялості, що демонстру-
вало віртуозну майстерність окремих худож-
ників. Плоди, що гниють, в означений період 
були створені Рудольфом Блашкою. Крім 
цього, з другої половини 1930-х мода на скляні 
імітації фруктів, горіхів, надалі овочів увійшла 
до теренів УРСР у вигляді ялинкових прикрас 
на прищепках. З другої половини ХХ сто-
ліття муляжі-смаколики зі скла й навіть кри-
шталю викладалися у вітальнях і крамничках 
як елемент реклами. У 1980-х рр. паралельно 
ширилася мода в дизайні інтер’єру на топіа-
рії – деревця-бонсаї, що за далекосхідними 

традиціями прикрашалися скляними куль-
ками, які могли імітувати фрукти, плоди 
і квіти задля побажань добробуту в межах 
ідей фен-шую.

З початку ХХІ сторіччя традиційні скляні 
прикраси у вигляді фруктів та овочів почали 
створювати за допомогою штучного інте-
лекту. Ці дивовижні дизайн-проєкти, як пра-
вило, лишаються тільки візуалізацією неіс-
нуючих, але довершених за естетичними 
критеріями, скляних і кришталевих виробів 
цього сегменту. Найбільше для розробки поді-
бного контенту прийнято застосовувати Chat-
GPT, Jasper, Gemini, Microsoft Copilot, Chat-
sonic, Perplexiti AI, Charakter AI. Але отримані 
з допомогою цих інструментів штучного інте-
лекту дизайн-проєкти не рукотворні, хоча 
й неодмінно привертають увагу користувачів 
різноманітних соцмереж, та вирізняються 
інколи штучно створеними історіями про їх 
походження, матеріал, авторів.
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ФОРМУВАННЯ ВИКОНАВСЬКОЇ МАЙСТЕРНОСТІ ХУДОЖНИКА 
КРІЗЬ ПРИЗМУ ШВИДКОГО МАЛЮВАННЯ

Висвітлюється актуальність швидкого малювання, ведеться розбір його природи, дієвості та функці-
онування як компонента, засобу і прийому формування виконавської майстерності художника. Розкрива-
ються спільні наративи для усіх видів швидкого малюнка, диференціюються характерні кожному завдання 
та вихідні позиції щодо безпосередньої їх реалізації як у навчанні здобувачів певного образотворчого фаху, 
так і в практиці уже зрілих художників, підтриманні й удосконаленні ними своєї професійності. Мета 
статті – розкрити специфіку видів швидкого малювання, визначити і обґрунтувати актуальність звернення 
до такого малювання як чинника і засобу удосконалення художньо-виконавської майстерності. Матеріали 
і методи. Ключовий принцип розкриття піднятої проблеми – комплексний підхід. Диференційований розбір 
кожної позицій, визначення певних базисів, домінант і пріоритетів, доцільності та значимості швидкого 
малювання передбачав застосування конкретних методів роботи. Основні серед них: пошуково-бібліогра-
фічний, мистецтвознавчий, інтегративний, загального і локального спостереження, художнього аналізу, 
порівняння, абстрагування, систематизації, реконструювання тощо. Наукова новизна. Комплексно проана-
лізовано сутність і функції швидкого малювання, обґрунтовано його значимість як модератора художньо-
виконавської майстерності. Вперше розкрито взаємоінтегрованість видів швидкого малювання у пошуках 
і розробках композицій творів; визначено п’ять ключових аспектів як спонук застосування швидких малюн-
ків в образотворчій практиці і здобувачів того чи того мистецького фаху, і уже зрілих художників. Висно-
вки. Художня діяльність в світлі розглядуваного носить комплексний характер. Ключем постає системна 
робота над собою, яка включає (повинна включати) виконання різноманітних тренувальних завдань, вправ-
лянь, звернення до такого малювання, яке іменуємо «швидким». Завдяки своїй природі, змістам і способам 
реалізації це малювання є важливим і значимим з різних сторін, оскільки наділене цінними вишкільними 
властивостями. Актуалізаторами швидкого малювання і в навчальному процесі, і в професійній діяльності 
автор виводить: зручність, відносну простоту його виконання; локаційну доступність; спрямованість на 
якісне оволодіння фахом, підтримання рівня набутої майстерності, її покращення; потребу в удоскона-
ленні сприймання дійсності; ефективність у пошуках і розробках композицій творів.

Ключові слова: художник, діяльність, виконавська майстерність, шляхи формування, швидкий малюнок 
(скетчінг).

Sydor Mykhailo. FORMATION OF AN ARTIST’S EXECUTIVE SKILL THROUGH THE 
PRISM OF FAST DRAWING

The relevance of rapid drawing is highlighted, its nature, effectiveness and functioning as a component, means 
and method of forming the artist’s performing skills are analysed. Common narratives for all types of rapid drawing 
are revealed, the tasks characteristic of each are differentiated and the starting positions regarding their direct 
implementation are distinguished both in the training of applicants for a certain fine art profession and in the practice 
of already mature artists, maintaining and improving their professionalism. The purpose of the article – is to reveal 
the specifics of types of rapid drawing, to determine and justify the relevance of resorting to such drawing as a factor 
and means of improving artistic and performing skills. Materials and methods. The key principle of revealing the 
problem raised is a comprehensive approach. A differentiated analysis of each position, determination of certain 
bases, dominants and priorities, feasibility and significance of rapid drawing involved the use of specific methods 
of work. The main ones are: search and bibliographic, art history, integrative, general and local observation, 
artistic analysis, comparison, abstraction, systematization, reconstruction, etc. Scientific novelty. The essence 
and functions of rapid drawing are comprehensively analysed, and its significance as a moderator of artistic and 
performing skills is substantiated. For the first time, the inter-integration of types of rapid drawing in the search 
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and development of compositions of works is revealed; five key aspects are identified as the motivation for the use of 
rapid drawings in the visual practice of both applicants for a particular artistic specialty and already mature artists. 
Conclusions. Artistic activity in the light of the considered is of a complex nature. The key is systematic work on 
oneself, which includes (should include) the performance of various training tasks, exercises, and resorting to such 
drawing, which we call «fast». Due to its nature, contents and methods of implementation, this drawing is important 
and significant from various sides, since it is endowed with valuable educational properties. The author identifies 
the actualises of fast drawing in both the educational process and professional activity as: convenience, relative 
simplicity of its execution; locational accessibility; focus on high-quality mastery of the profession, maintaining the 
level of acquired skill, its improvement; the need to improve the perception of reality; efficiency in searching for and 
developing compositions of works.

Key words: artist, activity, performing skills, ways of formation, quick drawing (sketching).

Вступ. Професійний рівень художника фор-
мується, а водночас і презентується багатьма 
аспектами. Ключовим тут безумовно постає 
талант, обдарованість до мистецтва, здатність 
діяти і виражатися на відповідний художній 
лад [10, с. 107]. Однак те, що безпосередньо 
«запрограмовано» природою, чим людина 
«обдарована» від народження, потребує належ-
ної підтримки упродовж усього життя [2, с. 8]. 
І це є важливою закономірністю, таким собі 
«типовим нормативом» забезпечення повно-
цінної реалізації природних задатків.

Маючи відповідне художнє обдарування 
та реально скерувавши своє життя у світ 
образотворчості, людина проходить певний 
«обов’язковий» або ж всякий «опосередко-
ваний» чи «побіжний» вишкіл обраної мис-
тецької діяльності, улюбленого виду худож-
ньо-творчої роботи [5, с. 67]. Далі, уже як 
«дипломована» особистість, з набутим кон-
кретним фахом, або як самоук, без відповід-
ної мистецької освіти, художник не зупиня-
ється на досягнутому. Адже ключовим кредо 
всякого істинного митця є не лише майстерне 
володіння своїм фахом [3, с. 30], а й потреба 
у постійному удосконаленні його [8, с. 46]. 
Стаючи «правилом», цей наратив спонукає 
до побудови такого алгоритму художнього 
життя, такий шлях подачі себе через мис-
тецтво, в якому неодмінним є розширення 
й покращення набутого творчого досвіду, 
сформованих знань, компетенцій, виробле-
них умінь і навичок художньо-практичної 
діяльності . І саме тут предметом нашого заці-
кавлення виступає один із напрямів такого 
удосконалення – вид художньо-практичної 
роботи, який зазвичай називаємо «швидкий 
малюнок» («швидке малювання»).

Аналіз досліджень і публікацій. Розкри-
ваючи підняте питання, ми проаналізували 
стан його бачення та дослідженості в світлі 
сучасних тенденцій підготовки майбутніх 
художників, педагогів-художників, також 
концепцій та реальних підходів уже сформо-
ваних митців (живописців, графіків, скуль-
пторів, дизайнерів, архітекторів) до само-
вдосконалення, підтримування і підвищення 
свого технічно-виконавського рівня, належ-
ної професійної вправності у роботі з вико-
ристовуваними матеріалами, інструментами 
і т. ін. В результаті ми побачили картину, де 
низка аспектів розглядуваного явища реально 
перебувають на вістрі мистецтвознавчої 
аналітики, піддаються цілеспрямованому 
вивченню та жвавому обговоренню з позицій 
дієвості швидкого малювання як невід’ємного 
компонента у здобутті мистецької освіти (за 
відповідними профільними напрямами та 
освітніми рівнями), формуванні зображу-
вальних умінь у тих чи тих сферах образот-
ворчості (О. Белянський [2]; С. Крижевська 
[4]; Л. Кулініч [5]; І. Макушина [7]; А. Нікі-
тін [8]; О. Піддубна [10]; Л. Полудень [11]), 
у дизайнерській, інших діяльностях мистець-
кого спрямування (І. Гаюк [3]; Г. Локарєва 
[6]). Цікавими й безумовно важливими поста-
ють наукові розвідки і доводи про соціо- та 
культуротворну значимість сучасних скетчін-
гових практик, їх актуалізацію та реальну діє-
вість у сьогоденні (У. Балан, С. Пашукова [1]; 
С. Пашукова, Д. Чембержі, А. Дубрівна [9]).

Окрім означених вище доробків, які послу-
жили у нашій праці певним базовим матері-
алом для проведення відповідних співстав-
лень, порівнянь, визначень, всякої іншої 
предметної аналітики, є ще чимало таких, що 
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також актуальні і значимі для розкриття під-
нятої нами проблеми. Проте, і в цих, і в решти 
наукових працях, які потрапили у поле нашого 
зору, предмет нашого дослідження розгляда-
ється побіжно, а аспекти його дієвості, влас-
тиві йому вихідні позиції не є ключовими. 
Тому вповні можна вважати, що тематичне 
спрямування цієї наукової розвідки є актуаль-
ним і доречним.

Мета статті – розкрити специфіку різнови-
дів швидкого малювання, визначити і обґрун-
тувати актуальність звернення до такої зобра-
жувальної практики як чинника і засобу 
удосконалення виконавської майстерності.

Матеріали і методи. Ключовим принци-
пом висвітлення піднятої проблеми, визна-
чення її актуальних складових, окреслення 
механізмів їх безпосередньої дієвості, 
обґрунтування їх результативності став комп-
лексний підхід до роботи. Розглядаючи дослі-
джуване явище з різних сторін, ми прагнули 
зв’язати в єдине ціле сутнісну природу швид-
кого малюнка, його конкретні (за специфікою 
вираження) прикладні можливості, їх місце 
і роль саме у практичному вишколі худож-
ника, його безпосередній роботі над удоско-
наленням своєї виконавської майстерності. 
Диференційований розбір кожної із цих пози-
цій, визначення тут певних базисів, домінант 
і пріоритетів, доведення їхньої доцільності, 
значимості передбачав застосування низки 
конкретних методів роботи. Основні серед 
них: пошуково-бібліографічний, мистецтвоз-
навчий, аналізу і систематизації, компаратив-
ний, інтеграційний, також методи загального 
та локального спостереження, предметно-
змістової інтерпретації, художньо-стиліс-
тичного аналізу, синтезу, суб’єкт-об’єктного 
моделювання, реконструювання, абстрагу-
вання тощо.

Результати. В теоретичному і практич-
ному аспектах розкриття такого поняття як 
зображувальна діяльність так чи інакше тор-
каємося так званого «швидкого малюнка», 
«швидкого малювання». Оперуючи цими тер-
мінами, говоримо не про якусь одну техніку 
виконання графічного чи живописного зобра-
ження, і не про якийсь конкретний спосіб 
творення того чи іншого малюнка. Тут маємо 

на увазі цілу групу видів малюнків (продук-
тів графічної та / або живописної роботи), 
які з’являються в результаті певних «швид-
ких» (короткотривалих) зображальних про-
цесів – відносно миттєвих, обмежених у часі 
[7, с. 77],з особливими манерами художнього 
трактування (вираження) відтворюваного 
[9, с. 313]. Останнім часом у всяких приват-
них розмовах, у мистецтвознавчих дискусіях 
про специфіки тих чи тих видів зображу-
вальної діяльності все частіше актуалізується 
англійський термін «скетч» (англ. «sketch», 
буквально – ескіз, нарис, похідний від грец. 
«σκίτσο» [2, с. 34]), яким, власне, й озна-
чуються швидкі (короткотривалі) малюнки 
[1, с. 47].

У сказаному йдеться про начерк, зама-
льовку, етюд, ескізну намітку, крокі. Саме їх, 
як продукти відповідного художнього про-
цесу, прийнято іменувати «швидкими малюн-
ками» [10, с. 108]. Зводячи сутності такого 
малювання до спільного знаменника, зазви-
чай констатуємо, що у властивих йому робо-
тах зміст і форма унаочнюваного також поста-
ють у нерозривному тандемі, як це повсякчас 
бачимо у повноаспектних мистецьких творін-
нях – живописних картинах, роботах оригі-
нальної або тиражованої графіки. Однак, сам 
художній аспект їх представлення (візуалі-
зації) є відносно спрощеним, узагальненим, 
з переважно помірною деталізацією [8, с. 47], 
а почасти й уніфікованою інтерпретацією 
своєї природної зовнішності. Навіть якщо 
у замальовку є потреба деталізувати щось, 
то все одно така конкретизація є завданням 
вибірковим і носить локальний, предметно-
цільовий характер [5, с. 69]. Іншими словами, 
під «швидким малюнком» маємо розуміти 
ті зображення, які з’являються як результат 
короткотривалого й динамічного малюваль-
ного процесу, характеризуються певними 
локальними контекстами відображення уна-
очнюваного та в цілому відіграють роль допо-
міжних (підготовчих) робіт у виконанні мис-
тецького твору як такого [4, с. 6].

Зміщуючи центр уваги на процеси вико-
нання таких малюнків, маємо нагоду бачити, 
що всі відповідні їм операційні складові, 
як загалом і вся зображувальна процедура, 
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характеризуються не лише відносно корот-
кою тривалістю в часі [7, с. 77]. Показним тут 
є й особливий темп роботи, який зумовлює 
художника бути активним, дієвим, цілеспря-
мованим і водночас лаконічним, оперативно 
приймати правильні рішення, користуватися 
доцільними методиками, найбільш відповід-
ними технічно-технологічними прийомами 
роботи для повноцінного здійснення задума-
ного [8, с. 47–48]. Відтак, за логікою відповід-
ності, процес виконання всякого «швидкого 
малюнка» є дійством «короткотривалим», 
а значить «швидким», тому його й доречно 
називаємо «швидким малюванням».

Переходячи тепер до функціонально-при-
кладного аспекту швидкого малювання, його 
можливостей власне як чинника і компонента 
практичного вишколу художника, засобу фор-
мування та підтримування його виконавської 
майстерності, хочемо наголосити на наступ-
ному.

Мабуть ні для кого не є таємницею, що 
постійне вправляння у тому чи іншому виді 
або напрямі роботи дає свій позитивний 
результат. В рамках піднятої проблеми акту-
альним убачаємо тандем таких понять і кате-
горій, як «кількість» та «якість». Конкрети-
зуючи абстрагований зміст сказаного більш 
звичною мовою, матимемо вповні зрозумілу 
закономірність – чим більше практики, тим 
вища якість. З позиції оволодіння образот-
ворчим мистецтвом це буквально означає, 
що лиш наполегливою систематичною пра-
цею можна досягнути відповідних високих 
результатів.

Тепер розглянемо, як воно реально «пра-
цює» через призму швидкого малювання, 
якими характерними аспектами означується. 
Отож, у плані сказаного акцентуємо на такому.

1. Зручність швидкого малювання. Будь-
який вид швидкого малювання завжди ефек-
тивний тим, що не вимагає «спеціальної» 
організації робочого місця, якихось вкрай 
особливих умов роботи [10, с. 108]. Для при-
кладу, виконання начерків, замальовок, намі-
ток у стилі крокі чи всяких інших ескізів (гра-
фічних, живописних) не потребує громіздкого 
обладнання та інвентаря. Тут достатньо мати 
якийсь блокнот, альбом для малювання, або 

звичайний простий планшет для кріплення 
аркушів паперу, відповідно, олівці, лайнери, 
маркери, вуглину, фарби тощо. Для написання 
живописних етюдів потрібен лиш етюдник чи 
той же планшет (на крайній випадок звичайна 
папка для паперу, як «основа» для його утри-
мування під час малювання) та відповідні 
художні матеріали.

2. Локаційна доступність. Швидким 
малюванням можна займатися будь-де. За 
потреби швидкі малюнки (в усьому їхньому 
різноманітті) можна виконувати у будь-кому 
принагідному місці. Наприклад, у домашніх 
умовах, на пленері (у парках, скверах, вся-
ких інших пішохідних зонах населених пунк-
тів, заміських територіях, зокрема на лугах, 
у полях, гірських місцинах, на пляжах тощо), 
само собою у навчальних аудиторіях для 
занять живописом, рисунком, композицією. 
За винятком етюдів, якщо для написання 
їх потрібне певне місце для «розгортання» 
етюдника чи якоїсь підставки (утримувача) 
для планшета, начерки, замальовки, крокі 
можна виконувати і в середовищах з певним 
«обмеженим» простором. Мається на увазі, 
що таким малюванням можна займатися 
навіть у транспорті, в локаціях різних гро-
мадських зібрань (екстер’єрних, інтер’єрних, 
наприклад, у місцях відпочинку на кшталт 
кафе, бару і т. ін.).

3. Малювання як постійне навчання і тре-
нування. В аналізах змісту здобуття мистець-
кої освіти, оволодіння тими чи тими видами 
образотворчої діяльності повсякчас гово-
риться, що постійне вправляння у швидкому 
малюванні позитивно впливає на форму-
вання художньо-практичних умінь і навичок 
студентів [4, с. 9], активізує та стимулює їх 
художньо-естетичний розвиток [2, с. 13]. Це 
безумовно є ствердним і беззаперечним. На 
цьому ставлять наголос буквально усі нау-
ковці, педагоги-методисти і практики зобра-
жувальних мистецтв. Такі доводи є складо-
вою дописів зокрема й авторів тих праць, до 
яких ми апелюємо у розкритті піднятої нами 
проблеми. Відтак маємо нагоду бачити, що 
значно менше у цьому плані актуалізується 
наратив про сам аспект звернення до швид-
кого малювання сформованими художниками. 
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Вносячи свою лепту у доведення значення 
такого малювання для уже зрілих художників, 
хочемо констатувати, що й після отримання 
диплому про мистецьку освіту чи здобуття 
суспільного визнання статусу «художник», 
або ж навіть отримання високого офіційного 
звання «народний художник» митець надалі 
«продовжує навчатись». Інакше кажучи, 
одним із життєвих кредо істинного художника, 
справжньої творчої особистості неодмінно 
є «навчання упродовж життя». Зважаючи на 
сказане та проведені аналізи зображувальних 
практик низки знаних митців, ствердно озна-
чуємо, що своїми відносно простими техно-
логіями, однак еквівалентами високої продук-
тивності усі різновиди швидкого малювання 
є хорошим способом підтримування про-
фесійного тонусу художника, стимулювання 
його до креативності [9, с. 311]. Навздогін 
цьому всякий вид швидкого малювання кла-
сифікуємо і як завжди актуальний підручний 
засіб постійного підвищення набутої кваліфі-
кації, удосконалення виконавської майстер-
ності тощо.

4. Засіб удосконалення сприймання дій-
сності. Так закладена природа мистецтва, 
зокрема і образотворчого, що всяке мис-
тецьке творіння неодмінно інтегрує в собі 
не лише наративи, шляхи, методи і способи 
відтворення унаочнюваного. Важливим його 
чинником завжди виступає сприйняття світу 
[4, с. 10], бачення і розуміння його краси, 
індивідуальності, неповторності, усіляких 
характерних рис, властивостей, нюансів тощо 
[6, с. 178]. Набуття багажу вражень відбу-
вається постійно, упродовж всього життя. 
Чимала кількість всякого сприйнятого, його 
безпосередніх компонентів, виразників (від 
зовнішнього постання до естетичного вира-
ження) закріплюється у свідомості на основі 
побаченого і запам’ятованого. Однак, якість 
фіксування сприйнятого на основі лиш 
самого запам’ятовування не є дуже високою. 
Значно краще фіксується побачене, якщо його 
замальовувати, бодай навіть відносно схе-
матично і узагальнено, на кшталт начерків 
і замальовок [7, с. 77]. Це є аналогією того, 
як якісно запам’ятовується лекційний мате-
ріал, коли його законспектовувати. Виходячи 

зі сказаного, акцентуємо на тому, що швидке 
малювання (начерки, замальовки, етюди) є не 
тільки способом і формою фіксування у поба-
ченому його природи, краси, естетики. Це 
й засіб удосконалення сприймання, уміння 
бачити по-художньому [11, с. 122].

5. Тематико-цільове спрямування. Озна-
чені чотири «позиції» носять характер типо-
вих базових засад актуалізації швидкого 
малювання. Проте, якщо розглядати таке 
малювання як складову процесів пошуку 
і розробки композиції того чи того реально 
виконуваного твору, то в цьому випадку усі 
властиві йому види постають не просто акту-
альними, а вкрай доречними і затребуваними. 
У своєму злагодженому взаємному інтегру-
ванні вони є запорукою успішного вирішення 
творчих завдань і проблем [8, с. 47]. Така 
їх дієвість завжди обумовлюється тим, що 
в якому б досконалому «уявному постанні» не 
з’являлася творча ідея, задум виконання якоїсь 
роботи, автор так чи інакше мусить це візуалі-
зувати. Така візуалізація, як показує практика, 
здійснюється в алгоритмі – «від загального до 
детального, від натякового до конкретного, від 
великого до дрібного» [10, с. 109]. Зазвичай 
спочатку в дію ідуть загальні начерки (крокі) 
уявлюваного, пошук і моделювання через них 
загальної «конструкції» майбутнього твору. 
Паралельно або ж услід за начерково-кро-
ковим викладом загального бачення опра-
цьовуваного ведуться замальовки (графічні, 
в кольорі), етюдно фіксуються характерні 
нюанси навкілля. Завдяки таких проводиться 
аналітична робота з природними аналогами 
[11, с. 123], які можуть стати, або вже рішено, 
що будуть включені у композицію твору. Далі 
актуалізується безпосереднє ескізування, 
через яке детально вибудовується уся створю-
вана композиція. У підсумку зазначеного при-
ходимо до розуміння, що від рівня володіння 
усіма видами швидкого малювання, власне як 
інструментарію творчого процесу [9, с. 312], 
реально залежить якість початкових уна-
очнень задуманого, формовираження, колірні 
рішення та всяка інша деталізація створюва-
ної композиції.

Висновки. Формування зображувальних 
умінь і навичок в рамках оволодіння тим чи 
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іншим видом образотворчого мистецтва, вод-
ночас як і підтримування себе уже як зрілого 
художника в належному професійно-практич-
ному тонусі завжди носить відповідний комп-
лексний характер. І в тому, і в тому випадках 
стержнем постає системна робота над собою, 
яка неодмінно включає (повинна включати) 
виконання певних тренувальних завдань, 
вправ тощо, тобто таких видів малювання, 
які загалом іменуємо «швидке малювання». 
Завдяки своїй природі, змістам і способам 
реалізації таке малювання є важливим і значи-
мим з різних сторін і позицій, оскільки наді-
лене багатьма цінними професійно-вишкіль-
ними властивостями. Сам аспект трактування 
тут унаочнюваного, рівень його технічної 
подачі, оперування використовуваним мате-
ріалом та інструментарієм є прямими про-
явниками зображувальних умінь і навичок 

художника, демонстраторами його стиліс-
тичного почерку, манери виражень образів 
відтворюваного тощо. Розкриваючи сутнісні 
та прикладні наративи швидкого малювання, 
ми визначили п’ять його ключових аспектів 
як спонук до безпосереднього застосування, 
а саме: «зручність виконання», «локаційна 
доступність», «векторованість на якісне 
навчання фаху, вправляння у майстерності», 
«удосконалення сприйняття дійсності», 
«ефективна діяльнісна складова у пошуках 
і розробках композицій виконуваних творів».

Наступний крок нашого дослідження 
у цьому напрямі – з’ясування дієвості кож-
ного із видів швидкого малювання у пошуках 
і розробках композицій творів різних вира-
жальних стилістик, з подачею зображуваного 
у реалістичному, декоративному та абстрак-
тному художніх ключах.
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СИСТЕМНИЙ ПІДХІД ДО ВИВЧЕННЯ ЯВИЩА  
ГРАФІЧНОГО ДИЗАЙНУ

Метою статті є вивчення графічного дизайну як впливового явища в сучасному інформаційно-кому-
нікативному просторі з позиції системності, поточнення його меж як системи та функцій. Методоло-
гія роботи згідно поставленої мети базується на застосуванні системного та проблемно-орієнтованого 
підходу до наукового вивчення графічного дизайну, зокрема системно-структурний і системно-функціо-
нальний аналіз. З’ясовано, що попри дискусії та постійну мобільність поняття, межу системи через види 
спроєктованих об’єктів можна визначити як сукупність айдентики (фірмовий стиль як її складова), дру-
кованих книг всіх тематичних, жанрових і функціональних підвидів, періодичних видань, плакатів всіх видів, 
рекламної продукції, упаковок, шрифтів, інтерфейсів електронних книг, макетів для СММ. Постійні онов-
лення видів проєктних робіт не дозволяють однозначно визначити межі системи графічного дизайну, але 
говорять про те, що вона є самоорганізаційною і динамічною в своєму історичному розвитку. Показано, 
що основною характеристикою впливовості системи графічного дизайну є знаковість і трансляція сенсів. 
В результаті застосування системно-функціонального висвітлено особливості прояву графічного дизайну 
у зовнішньому просторі соціальних комунікацій, а саме уточнено сутність інформативної та комуніка-
тивної функцій, акцентовано евристичну функцію як результат необхідних в проєктуванні дизайн-дослі-
джень, сформульовано такі функції, як індикація науково-технічного прогресу в суспільстві, репрезентація 
поточної соціальної реальності, підвищення естетичного рівня представників цільової групи через надання 
зразкового для них візуального продукту, трансформація навколишнього простору інформації та взаємо-
дій, а також зазначено, продукція графічного дизайну є засобом маніфестації користувачами власного 
ставлення до навколишніх процесів. Подальше переосмислення системно-структурних моделей графічного 
дизайну, розширення системно-функціональної та системно-комунікаційної аналітики графічного дизайну 
як соціокультурного явища створює платформу для формувань гіпотез, контекстуального і функціональ-
ного дослідження емпіричної проєктної бази та концептуалізації висновків. 

Ключові слова: графічний дизайн, системний аналіз, система, функції графічного дизайну, дизайн,  
візуальні комунікації.

Udris-Borodavko Natalia. SYSTEMATIC APPROACH TO THE STUDY OF GRAPHIC 
DESIGN PHENOMENON

The purpose of the article is to study graphic design as an influential phenomenon in the modern information 
and communication space from the standpoint of systematicity, to clarify its scope as a system and functions. The 
methodology of the work in accordance with this goal is based on the application of a systematic and problem-
oriented approach to the scientific study of graphic design, in particular, system-functional analysis. It has been 
found that despite the discussions and constant mobility of the concept, the scope of the system through the types 
of designed objects can be defined as a set of identity (corporate identity as its component), printed books of 
all thematic, genre, and functional subtypes, periodicals, posters of all kinds, promotional products, packaging, 
fonts, e-book interfaces, and layouts for the SMM. Constant updates to the types of design work do not allow us to 
unambiguously define the scope of the graphic design system, but suggest that it is self-organizing and dynamic in 
its historical development. It is shown that the main characteristic of the influence of the graphic design system is 
the signification and transmission of meanings. As a result of the application of the system-functional approach, 
the peculiarities of graphic design in the external space of social communications are highlighted, namely: 1) the 
essence of the informative and communicative functions is clarified; 2) the heuristic function is emphasized as 
a result of the design research necessary in design; 3) such functions as indicating scientific and technological 
progress in society, representing the current social reality, and improving the aesthetic level of representatives of the 
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target group by providing an exemplary visual product for them, function as the transformation of the surrounding 
space of information and interactions are formulated. Also notes that graphic design products are a means for users 
to manifest their own attitude to the surrounding processes. Further rethinking of the systemic and structural models 
of graphic design, expansion of the systemic-functional and systemic-communication analytics of graphic design as 
a socio-cultural phenomenon creates a platform for hypothesis formation, contextual and functional research of the 
empirical project base, and conceptualization of the findings.

Key words: graphic design, system analysis, system, graphic design functions, design, visual communications.

Вступ. У наукових дослідження гума-
нітарного та економічного спрямування 
останніх років досить поширеним є тер-
мін «екосистема», що є синонімічним до 
поняття соціокультурна система. Його 
майже одностайно використовують як нау-
ковці, так і експерти різних галузей у при-
кладній аналітиці, в тому числі і в секторі 
графічного дизайну. В світлі актуальних 
змін гуманітарної сфери постає доцільним 
вивчення графічного дизайну та упорядку-
вання вже наявних знань з використанням 
методу системного аналізу.

Матеріали і методи. Дослідження гра-
фічного дизайну з позиції системної аналі-
тики ґрунтується на попередньому вивченні 
цієї методології. Системний підхід в науці та 
практичній площині життєдіяльності сучас-
ної людини є одним з визначальних методів. 
І. Спільник та О. Ярощук акцентують увагу на 
його міждисциплінарності [1, с. 183]. І. Гре-
чина в результаті глибокого аналізу форму-
вання системного підходу з періоду часів 
Стародавньої Греції виділила п’ять еволюцій-
них періодів динаміки ідей системності [2]. 
А. Немченко виокремлює три етапи розвитку 
системного підходу як спеціального засобу 
наукового дослідження, зосереджуючи увагу 
на періоді з кінця XVIII ст. [3]. В період гло-
балізації ідей та методів (кінець ХХ – початок 
ХХІ ст.) український вчений М. Белополь-
ський став автором концепції нової науки 
«енвіроніка», яка розкриває ідею «розумного 
розвитку вдосконалення суспільних систем 
і природи» [4, с. 187]. Такі супутні поняття, 
як «система», «елемент системи», «компонент 
системи», «функціональна частина системи» 
реферативно розглядають в своїх статтях 
А. Немченко [3]; «системний аналіз», «пред-
метно-орієнтований аналітик», «системний 
(системно-орієнтований) аналітик» – І. Спіль-
ник та О. Ярощук [1]. 

О. Чепік-Трегубенко та М. Єнін формулю-
ють такі риси соціальної системи: її елемен-
тами є соціальні утворення (соціальні спіль-
ноти, соціальні групи, соціальні інститути, 
соціальні організації) та зв’язки між ними; 
вона є відносно автономним об’єктом, само-
організованою, саморегульованою, ціліс-
ною структурою; побудована на внутрішніх 
зв’язках; виконує численні функції, спря-
мована на досягнення певного результату 
(політичного, економічного, соціального чи 
духовного); пов’язана з іншими об’єктами 
та системами зовнішніми зв’язками, тобто 
є частиною найбільшої метасистеми – сус-
пільства [5]. У І. Рижової знаходимо системну 
парадигму трактування дизайну як надін-
дивідуальної, багатовимірної системи, «що 
охоплює широкі пласти дизайнерської діяль-
ності, пов'язаної з об’єктивними передумо-
вами та суб'єктивними чинниками розвитку 
дизайну, взаємодією між суб'єктом і об'єктом, 
засобами й цілями раціональної та ірраціо-
нальної дії, свідомим і несвідомим у дизай-
нерській діяльності» [6, с. 8].

Г. Лановська в своїй статті надає упоряд-
ковані тлумачення поняття «інноваційна еко-
система» [7, с. 258], на підставі чого пропо-
нує наступне формулювання цього терміна: 
«синергія держави, підприємницького та 
дослідницького середовища з використанням 
організаційних, нормативних, навчально-
методичних та фінансових ресурсів і запро-
вадження механізму передачі знань з метою 
трансформації в інноваційні продукти» 
[7, с. 259]. Грунтовне вивчення поняття «еко-
система» проведено групою вчених Т. Цудзі-
мото, Ю. Кадзікава, Ю. Томіта та Й. Мацу-
мото [8]. На основі аналізу 90 попередніх 
робіт та визначення чотирьох основних під-
ходів у теоретизуванні екосистем, автори 
формують інтегровану модель та концепцію 
узгодженої екосистеми, визначивши її мету 
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наступним чином: «Щоб забезпечити сис-
тему продуктів/послуг, історично самоор-
ганізована або спроектована менеджерами 
багаторівнева соціальна мережа складається 
з акторів, які мають різні атрибути, принципи 
прийняття рішень та переконання» [8, c. 52]. 

Отже, основним методом роботи над стат-
тею є системний аналіз. Його застосування 
обумовлює вивчення графічного дизайну 
з позиції трактування його як системи, що, 
по-перше, має свою внутрішню структуру, 
ефективність якої залежить від налагоджених 
зв’язків між складовими системами та їхньою 
ефективною стратегією досягнення власних 
цілей; по-друге, є складовою надсистеми 
(суспільство), тобто має зовнішній простір та 
контакти з іншими системами. 

Джерельною базою стали публікації екс-
пертів і практиків графічного дизайну, норма-
тивні документи.

Результати. Згідно із методологією сис-
темного аналізу [9] графічний дизайн як сис-
тема підлягає таким аналітичним напрям-
кам: системно-компонентний (вивчає склад 
системи та виокремлює компоненти, вза-
ємодія котрих зумовлює наявність у сис-
теми характеристик); системно-структурний 
(досліджує внутрішні зв’язки та взаємодію 
елементів системи); системно-інтегративний 
(описує властивості системи в цілому, котрі 
не притаманні її окремим компонентам); 
системно-функціональний (виявляє інфор-
маційно-функціональні залежності на різних 
рівнях: між компонентами системи, між ком-
понентами і системою в цілому, між систе-
мою в цілому та іншою системою, до складу 
якої вона входить); системно-комунікацій-
ний (вивчає взаємодію системи з навколиш-
нім середовищем). За думкою Т. Цудзімото, 
Ю. Кадзікава, Ю. Томіта та Й. Мацумото, 
узгодженій екосистемі притаманні такі ком-
поненти, як межа екосистеми (може бути 
встановлена сприйняттям споживачами сис-
теми продукту/послугу); суб’єкти, що знахо-
дяться в межах екосистеми; атрибути акторів 
(діячів) екосистеми, що передусім прояв-
ляється у відмінних принципах прийняття 
рішень та поведінки; поведінкові ланцюжки 
(відносини) між всіма діячами (видимі та/або 

невидимі потоки ресурсів, контрактів, довіри 
та спільного бачення) [8]. В цій статті ми про-
аналізуємо межі системи, тобто поточнимо, 
що є графічним дизайном, та проведемо сис-
темно-функціональний аналіз.

Межу системи графічного дизайну можна 
визначити кількома критеріями, але при цьому 
необхідно базуватися на визначенні графіч-
ного дизайну як такого. Зокрема, можна роз-
глядати 1) межі, які оприявлені спроєктова-
ними об`єктами (матеріальний, перцептивно 
відчутний рівень) та 2) межі впливу графіч-
ного дизайну як системи на навколишній про-
стір (нематеріальний, перцептивно невідчут-
ний рівень). 

У зв’язку з постійним розвитком сучасних 
інформаційних технологій на практиці відбу-
ваються тимчасові розмиття цих меж. Втім, 
попри те, що питання видового розмаїття 
підлягає постійному оновленню і дискусіям, 
більш чітко визначеним і таким, що містить 
багато позицій збігу, є наступні коцепції. На 
думку С. Прищенко, основним засобом гра-
фічного дизайну є «графічне зображення, 
малюнок: це рекламна і промислова графіка, 
книжкова та газетно-журнальна графіка, пла-
кат, системи візуальних комунікацій, упаковка, 
етикетки, щитова реклама, каталоги, буклети, 
запрошення, поштові листівки, календарі, 
сувенірна продукція тощо» [10, с. 85]. Також 
науковиця наводить позицію В. Шості, який 
«завданням графічного дизайну вбачає про-
єктування таких різновидів графіки, як пла-
кат, знак, упаковка, оформлення періодичних 
видань, дизайн книги та інші форми реклам-
ної графіки» [10, с. 85]. 

Е. Стівенс у публікації для AND Acad-
emy відносить до графічного дизайну таку 
структуру продукції: брендінг та візуальна 
айдентика; графічний дизайн для марке-
тингу та реклами (шаблони електронної роз-
силки, ілюстрації та/або анімації для реклами 
в соціальних мережах, друкована реклами 
та реклама в пресі, зображення та інфогра-
фіка для статей блогу, плакати та зовнішня 
реклама); цифровий графічний дизайн (лого-
типи, значки і зображення для веб-сайтів, про-
грам та іншого цифрового вмісту, типографія 
та колірні схеми для веб-сайтів і програм, 
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рекламні веб-банери, графіка для відеоігор); 
дизайн упаковки; редакційно-видавнича 
справа (друковані та цифрові книги, журнали 
і брошури); екологічний (емпіричний) графіч-
ний дизайн, тобто візуальні засоби для покра-
щення досвіду людини у фізичному просторі 
(вітрини та вивіски, навігаційні системи 
музейних виставок, громадського транспорту, 
публічних просторів, супермаркетів, оформ-
лення приміщень для заходів, конференцій та 
офісів) [11]. 

В аналітичному матеріалі «Компетенції 
графічного дизайнера», розробленої в рам-
ках п'ятирічної програми від Британської 
Ради «Creative Spark», зазначено, що графічні 
дизайнери – «це візуальні комунікатори, які 
створюють візуальні концепції, передають 
ідеї фізичними та віртуальними формами за 
допомогою слів, зображень і графіки». Медіа-
засоби, за допомогою яких це здійснюється, 
містять «шрифти, форми, кольори, зобра-
ження, дизайн друку, фотографії, анімацію, 
логотипи та рекламні щити», «загальний 
макет і дизайн оформлення журналів, газет, 
корпоративних звітів та інших публікацій, 
рекламні дисплеї, упаковки та маркетингові 
брошури для продуктів і послуг», «характерні 
логотипи для продуктів і підприємств, знаки 
та системи вивісок» [12, с. 4].

До недавнього часу до складу графічного 
дизайну впевнено відносили інтерфейси сай-
тів та мобільних застосунків, хоча переорієн-
тація веб-дизайну на розробку за допомогою 
інтерфейсів поведінкової стратегії користу-
вача та позиціонування цього під самостійною 
назвою створює тенденції виокремлення UI / 
UX дизайну в окрему галузь, що не входить 

до графічного дизайну. Невизначеність ство-
рює ту саму розмитість межи системи. Ана-
логічною є ситуація з гейм-індустрією та 
моушн-дизайном. У цьому випадку ми вва-
жаємо доцільним виокремлювати анімацію зі 
складними сюжетними сценаріями і пропра-
цюванням локацій, персонажів в окремий вид, 
а додавання динаміки до статичних проєктів 
графічних дизайнерів (анімація фірмового 
знайку, рекламного банеру, бізнес-презента-
цій, макетів для СММ та інше), чим по суті, 
і є моушн дизайн, варто залишити в межах 
графічного дизайну.

Треба розуміти, що якщо навіть на папері 
буде чітко розведені види продукції, реаль-
ність диктує постійні оновлення. Адже біль-
шість сучасних графічних дизайнерів зна-
ється на анімуванні, веб-дизайні, розробці 
персонажів та локацій для комп’ютерних ігор, 
а також на ілюструванні, принаймні частково. 
Ці аспекти не дозволяють однозначно визна-
чити межі системи графічного дизайну, але 
говорять про те, що вона є самоорганізацій-
ною і динамічною в своєму історичному роз-
витку. 

Якщо повернутися до можливості визна-
чати межі системи в нематеріальній та пер-
цептивно невідчутній площині, то логічною 
вважаємо ідею, що межа системи графічного 
дизайну окреслюється впливом, що здійснений 
за допомогою різновидів зазначеної вище про-
дукції. На цьому етапі та у переході до струк-
турно-функціонального аналізу зазначимо, 
що в аналітичних матеріалах останніх років 
про дизайн вельми поширеними є посилання 
на схему чотирьох порядків Р. Бьюкенена [13], 
[15] (рис. 1). За словами дослідника, перший 

процесів (дизайн взаємодії); четвертий рівень – проєктування середовищ і 

систем, усередині яких функціонують три попередні рівні [14]. В своєму 

інтерпретованому варіанті схеми Р. Бьюкенена С. Керні акцентує увагу на 

динаміці сфер від відчутного та видимого до абстрактного та видимого [15]. 

С. Керні звертає увагу, що в той час, як обізнаність про третій і четвертий 

порядки швидко зростає, принаймні серед дизайнерів та менеджерів, у 

багатьох аудиторій сприйняття дизайну прив’язане переважно до перших 

двох порядків. 

 
Рис. 1. Інтерпретація схеми Р. Бьюкенена.  
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порядок (рівень) дизайну – це спілкування 
з символами та зображеннями; другий – це 
дизайн артефактів (в інженерії, архітектурі 
та масовому виробництві); третій рівень – 
дизайн діяльності і процесів (дизайн взаємо-
дії); четвертий рівень – проєктування серед-
овищ і систем, усередині яких функціонують 
три попередні рівні [14]. В своєму інтерпрето-
ваному варіанті схеми Р. Бьюкенена С. Керні 
акцентує увагу на динаміці сфер від відчут-
ного та видимого до абстрактного та види-
мого [15]. С. Керні звертає увагу, що в той час, 
як обізнаність про третій і четвертий порядки 
швидко зростає, принаймні серед дизайнерів 
та менеджерів, у багатьох аудиторій сприй-
няття дизайну прив’язане переважно до пер-
ших двох порядків.

Отже, знаковість і трансляція сенсів, 
є основною характеристикою графічного 
дизайну. За автентичною схемою Р. Бьюке-
нена та інших її варіацій, графічний дизайн 
є першою складовою, яка входить до складу 
трьох наступних, точніше складає їхнє базове 
ядро. Проєктування, в якому домінантним 
матеріалом є знакові системи (графічний 
дизайн), складає базис проєктування об’єктів, 
взаємодій та соціальних систем. До при-
кладу, в ефективності спроєктованого серед-
овища (інтер’єр, ландшафт) значну роль віді-
грає продукція графічного дизайну (системи 
навігації, рекламно-інформаційна продукція, 
графічно-ілюстративний декор). Вона може 
підсилити функціональність середовища, а, 
отже, взаємодій між людьми, для яких проєк-
тується інтер’єрний чи ландшафтний простір.

В рамках системно-інтегративного аналізу 
графічного дизайну, який полягає у визна-
ченні властивостей системи в цілому, не 
притаманних її окремим компонентам, вва-
жаємо доречним розглянути найвагоміші 
функції графічного дизайну у сучасному 
суспільстві. Функції визначаються «місцем 
дизайнерської діяльності у системі інших 
соціокультурних феноменів сучасного сус-
пільства» [6, с. 13]. Досить комплексно визна-
чення функцій дизайну як широкого поняття 
представлено у І. Рижової, хоча й зі специ-
фікою соціальної філософії. Вона виділяє 
відтворювально-інформаційну, евристичну, 

координуючу, інтегруючу, онтологічну, 
феноменологічну, психоаналітичну функції 
[6, с. 13].

Сутність інформативної функції полягає 
у відповідному розкритті ідеї, відображенні 
структурних елементів, зв’язків, взаємодій 
тієї проблематики, заради вирішення якої 
створювався проєкт, а також транслюванні 
інформації, яка може змінити проблемну 
ситуацію. У О. Гладун аспект інформування 
висвітлено тим, що мова графічного дизайну 
є сукупністю й системою думок, висловлю-
вань, ідей, духовних установок, що здійсню-
ють як інформування, так і формування пев-
ного світогляду [16, с. 42–46].

Комунікативний аспект функціонування 
системи графічного дизайну наприкінці 
ХХ ст. і посьогодні став вельми вагомим та 
провідним. Н. Скляренко вказує, що «пере-
осмислення комунікативних функцій гра-
фічного дизайну відбувається із появою 
низки фундаментальних праць J. Frascara» 
[17, с. 54], який був президентом ICOGRADA 
1985–1987 рр. 

Узагальнено, комунікативна функція 
полягає в тому, що продукція графічного 
дизайну сприяє соціальній комунікації між 
різними соціальними групами і спільнотами 
(урядом і громадянами, бізнесом і спожи-
вачами, лідерами думок та громадськістю), 
оскільки його художньо-образна мова перед-
бачає реакцію адресата у вигляді дії або 
висловлювань, а отже – взаємозворотній 
зв’язок з комунікатором. Такий ракурс аналі-
тики графічного дизайну пов'язаний з розви-
тком теорії соціальної комунікації, що стало 
вельми популярної темою гуманітаристики 
у другій половині ХХ ст.

Головну мету, яка лежить в основі будь-
якої соціальної комунікації, визначаються як 
зменшення рівня внутрішньої невизначеності 
[18, c. 10–24]. Високий рівень невизначеності 
може загрожувати припиненню комунікатив-
ного процесу. Окрім цього, невизначеність 
може викликати тривожність, що свідчить 
про комунікативну некомпетентність однієї 
із сторін, а некомпетентний комунікатор не 
здатен продовжувати комунікацію. Кожен 
рівень комунікативного процесу передбачає 



204

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

зниження невизначеності вербальними та 
невербальними методами. З роботи Г. Брага 
започатковано структуру рівнів комунікації: 
рівень міжособистісного спілкування (базо-
вий), коли повідомлення є усним та/або жес-
товим, і, насамперед, безпосереднім (бесіда, 
інтерв'ю тощо); рівень організованої культур-
ної комунікації, де з'являються технології та 
нові канали комунікації (лист, живопис тощо. 
буд.) і у якому автор може бути «відсутнім; 
рівень масової комунікації (джерела поши-
рення повідомлень) [19]. Після концептуалі-
зації соціальної комунікації чітко проявилася 
роль продукції графічного дизайну у проце-
сах 2го і 3го рівнів, тобто його комунікативна 
функція, завдяки якій рівень невизначеності 
в обох сторонах зменшується. 

Серед потреб аудиторії адресатів, до яких 
звертається комунікатор (ініціатор пере-
дачі інформації), можна визначити такі, як 
потреба пізнання, потреба отримувати емо-
ції, потреба в довірі та стабільності, потреба 
соціальної інтеграції, яка виражається через 
обговорення інформації із рідними та дру-
зями та потреба в знятті напруги та переклю-
ченні уваги. Продукція графічного дизайну 
є інструментарієм-посередником в цих 
комунікативних процесах та має характеризу-
ватися властивостями, здатними забезпечити 
комунікативні потреби адресатів. 

Останніми роками проявився ще один 
аспект комунікативної функціональності 
графічного дизайну – маніфестація корис-
тувачем власного ставлення до навколиш-
ніх процесів за допомогою продукції гра-
фічного дизайну. Пов’язано це з тим, що 
останніми роками продукція графічного 
дизайну у вигляді заготовок емблем для соці-
альних мереж («аватари»), візуалізації афо-
ризмів та влучних фраз, стікерпаків, ком-
позицій для принтів на одяг та інші виши 
індивідуального користування став доступ-
ним для широкого використання. Дизайнери 
створюють численну кількість продукції 
і поширюють її безкоштовно з метою влас-
ної популяризації, а адресати мають можли-
вість використати ці розробки для власного 
іміджу в одязі / аксесуарах або на сторінках 
соціальних мереж. Зазвичай своїм зовнішнім 

виглядом і костюмом, зокрема, та сторінкою 
людина проявляє свою індивідуальність та 
використовує інструментарій візуальної про-
дукції для передачі в навколишній комуніка-
тивний простір своїх думок, прагнень, став-
лення до актуальних тем. Позначення своєї 
особистості для інших можна трактувати як 
своєрідну маніфестацію власних поглядів, які 
можуть бути спрямованими на підтримку або 
деструктурізацію, та, навіть, знищення пев-
них суспільних процесів. Наприклад, серед 
безліч пропозицій принтованих футболок або 
аватарів у соцмередах, споживач може від-
найти таку формулу, що візуалізує його вну-
трішні переживання, думки, життєві висно-
вки, дотримання певного способу життя та 
життєвих орієнтирів. Таким чином, графічний 
дизайн є посередником у соціальній комуніка-
ції у вигляді позиціонування людиною своєї 
соціальної ролі, статусу, громадської позиції. 

Важливою вважаємо й таку функцію сис-
теми графічного дизайну, як евристична. 
Вона пов’язана зі зростанням ролі дослідниць-
кої складової під час розробки проєкта [20], 
а отже – примноженням емпіричних даних 
і експертних висновків, які складають базис 
для наукових теоретизувань та узагальнень. 

Є. Гула зазначає, що висока і зростаюча 
актуальність графічного дизайну передба-
чає залучення в його інструментарій най-
більш модерних технічних засобів [21, с. 29]. 
Справді, саме в його галузі вперше почали 
застосовувати програми комп’ютерної гра-
фіки і цифрові технології фотозйомки, маке-
тування, тиражування. Сьогодні ця тенден-
ція продовжується застосуванням штучного 
інтелекту, оскільки ця технологія надає мож-
ливості оптимізувати багато процесів проєк-
тного процесу, а також розробляти частково 
контент для наповнення концептуальних схем 
і макетів [22]. Це говорить про те, що система 
графічного дизайну є свого роду індикато-
ром науково-технічного прогресу в суспіль-
стві. При цьому важливо, що у порівнянні 
з іншими видами дизайну графічний є най-
менш вибагливим до технологічного осна-
щення – він потребує лише потужного ноут-
бука та підключення до мережі, який є доволі 
мобільним у транспортуванні. 
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І. Рижова вважає, що «зміст дизайнерських 
практик зводиться до того, що вони форму-
ють стійкі художні і формогенеративні канони, 
уявлення про прекрасне, добро, відношення 
до природи і суспільства, сущого і належного» 
[6, с. 12]. Не можна повністю погодитися, що 
сутність дизайну полягає лише в тому, але 
проєкти, створені професійними дизайне-
рами, креативно та за всіма етапами проєкту-
вання, справді є зразковим матеріалом, який, 
з одного боку, репрезентує поточну соціальну 
реальність (як реагування на запити цільо-
вої групи), з іншого – надає цільовій групі 
найкращий візуальний продукт, який вона 
здатна сприйняти в силу поширеної серед 
її членів картини світу. Перегляд продукції 
графічного дизайну дає уявлення про істо-
ричний перебіг подій в конкретному суспіль-
стві, адже проєкти наповнени актуальними на 
момент створення зображеннями просторових 
об’єктів, візуальними ознаками певних подій, 
модними образами персонажів, сюжетикою 
популярних видів діяльності та іншими марке-
рами періоду, в який створювався проєкт. Про-
єкти з власним концептуальним наповненням 
автора-дизайнера також надає зразковий, хоча 
й нерідко дискусивний матеріал для насліду-
вання, обговорень, визначення векторів розви-
тку графічного дизайну взагалі. 

Характерним вектором розуміння функ-
ціональності системи дизайну є те, що вона 
апріорі спрямована на трансформацію навко-
лишнього простору, на його оновлення за 
рахунок використання розробленого про-
єкту. «Дослідника цікавить реальність, тоді 
як дизайнера цікавить те, якою реальність 
може стати» [23, с. 31]. Тобто функція сис-
теми графічного дизайну полягає й у транс-
формації навколишнього простору інфор-
мації та взаємодій, або внаслідок вирішення 
наявної проблеми, або внаслідок створення 
альтернативи наявному стану речей для змін 
заради змін. Найчастіше це відбувається за 
допомогою варіативного експериментування, 
нерідко завершений проєкт сам по собі є екс-
периментом, наслідки якого для зовнішнього 
простору досліджуються та аналізуються як 
складова проєктуання. Для експериментів 
дизайнер використовує ескізи, прототипи та 

сценарії. Також важливу роль в цьому відігра-
ють інноваційні технології, які допомагають 
і у варіативності пропозицій, і у варіативності 
прогнозів, і у швидкості проєктування.

Висновки. В результаті огляду публікацій 
науковців, синтезу спостережень за розвитком 
графічного дизайну як системи та його аналі-
тики, визначено, що межі системи через види 
спроєктованих об’єктів можна окреслити як 
сукупність айдентики (фірмовий стиль як її 
складова), друкованих книг всіх тематичних, 
жанрових і функціональних підвидів, періо-
дичних видань, плакатів всіх видів, реклам-
ної продукції, упаковок, шрифтів, інтерфей-
сів електронних книг, макетів для СММ. При 
цьому постійні оновлення видів проєктних 
робіт не дозволяють однозначно зафіксувати 
ці межі системи графічного дизайну, але гово-
рять про її самоорганізаційність і динамічною 
в своєму історичному розвитку. Основною 
характеристикою графічного дизайну є знако-
вість і трансляція сенсів. 

В результаті застосування системно-функ-
ціонального аналізу висвітлено особливості 
прояву графічного дизайну у зовнішньому 
просторі соціальних комунікацій, а саме уточ-
нено сутність інформативної та комунікатив-
ної функцій, акцентовано евристичну функ-
цію як результат необхідних в проєктуванні 
дизайн-досліджень, сформульовано такі функ-
ції, як індикація науково-технічного прогресу 
в суспільстві, репрезентація поточної соціаль-
ної реальності, підвищення естетичного рівня 
представників цільової групи через надання 
зразкового для них візуального продукту, транс-
формація навколишнього простору інформації 
та взаємодій. Крім цього, проявлено ще один 
аспект комунікативної функціональності гра-
фічного дизайну – маніфестація користувачем 
власного ставлення до навколишніх процесів 
за допомогою його продукції.

В контексті нових концептуальних трак-
тувань системних процесів в гуманітарних 
науках вважаємо перспективними напря-
мами переосмислення системно-структурних 
моделей графічного дизайну, розширення 
системно-функціональної та системно-кому-
нікаційної аналітики графічного дизайну як 
соціокультурного явища. 
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ЕВОЛЮЦІЯ ВІЗУАЛЬНИХ ОБРАЗІВ ЛЮДИНИ  
У СУЧАСНОМУ ЦИФРОВОМУ МИСТЕЦТВІ

В статті розглядається тема трансформації форми людини у візуальному мистецтві під впливом циф-
рових технологій. Аналізується роль діджитал-арту, NFT (невзаємозамінних токенів) та доповненої реаль-
ності у формуванні нових підходів до зображення людської сутності. Виокремлено значення глобалізації 
й технічного прогресу, що спричинили переосмислення форми людини. Дослідження висвітлює, як сучасні 
художники через цифрове мистецтво досліджують питання ідентичності, соціальної ролі, емоційної чут-
тєвості та взаємодії з технологіями. 

Методи дослідження: використано комплексний підхід, що поєднує кілька взаємодоповнювальних 
методів дослідження. А саме: Історико-культурний метод – застосовано для вивчення історичної еволюції 
візуальних образів людини, їхньої ролі у мистецтві різних епох та впливу соціокультурного контексту на 
формування цих образів; порівняльний аналіз – використано для співставлення традиційних мистецьких 
практик із сучасними цифровими формами мистецтва, зокрема для аналізу відмінностей у техніках, сим-
воліці та способах репрезентації образу людини; системний підхід – дозволив розглядати цифрове мисте-
цтво як цілісну систему, що поєднує технології, художні концепції та соціальні взаємодії, зокрема вплив 
інновацій, таких як штучний інтелект, NFT, VR та AR; емпіричний метод – використано для аналізу кон-
кретних прикладів цифрового мистецтва, створених за допомогою новітніх технологій, таких як нейроме-
режі, блокчейн і віртуальна реальність; прогностичний метод – використано для визначення перспектив 
подальшого розвитку цифрового мистецтва, зокрема інтерактивних форматів, адаптивних творів і нових 
технологічних трендів.

Наукова новизна полягає у комплексному дослідженні трансформації образу людини у цифровому мисте-
цтві під впливом новітніх технологій. У статті пропонується новий міждисциплінарний підхід до аналізу 
еволюції візуальних образів через інтеграцію технологій штучного інтелекту, NFT, віртуальної та допо-
вненої реальності. Ця робота розширює межі сучасного мистецтвознавства, сприяючи розумінню того, 
як технологічний прогрес змінює художню практику, соціальні відносини та естетичні цінності в умовах 
глобалізації.

Висновок: У статті було здійснено аналіз трансформації образу людини в цифрових мистецьких прак-
тиках, що виникли на стику технологій, культури та соціальних змін. Відзначено, що розвиток цифрових 
технологій радикально змінив підходи до зображення людської постаті, що спричинило нове розуміння люд-
ської ідентичності в мистецтві. Візуальні образи людини, створені за допомогою цифрових медіа, набу-
вають нових характеристик, таких як динамічність, інтерактивність та адаптивність, що відкриває 
художникам безліч нових можливостей для вирішення складних соціальних, культурних та психологічних 
тем.

Ключові слова: цифрове мистецтво, доповнена реальність, NFT, образ людини, ідентичність, сучасні 
технології.



210

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

Cherniavskyi Kostiantyn, Cherniavska Tamara. THE ARTICLE EXAMINES THE 
TRANSFORMATION OF THE HUMAN FORM IN VISUAL ART UNDER THE 
INFLUENCE OF DIGITAL TECHNOLOGIES

It analyzes the role of digital art, NFTs (non-fungible tokens), and augmented reality in shaping new approaches 
to depicting human essence. The significance of globalization and technological progress, which have led to a 
rethinking of the human form, is highlighted. The study illustrates how contemporary artists, through digital art, 
explore issues of identity, social roles, emotional sensitivity, and interaction with technology.

Research Methods: A comprehensive approach was employed, combining several complementary research 
methods. This enabled a multidimensional analysis of the phenomenon of digital art in the context of the transformation 
of visual representations of humans: Historical-cultural method: Applied to study the historical evolution of visual 
representations of humans, their role in art across different eras, and the influence of sociocultural contexts on 
their formation; Comparative analysis: Used to compare traditional artistic practices with modern digital forms 
of art, particularly to analyze differences in techniques, symbolism, and ways of representing the human form; 
Systemic approach: Allowed for viewing digital art as an integrated system that combines technologies, artistic 
concepts, and social interactions, particularly the impact of innovations such as artificial intelligence, NFTs, VR, 
and AR; Empirical method: Used to analyze specific examples of digital art created with advanced technologies 
such as neural networks, blockchain, and virtual reality; Predictive method: Applied to identify future development 
prospects for digital art, including interactive formats, adaptive works, and new technological trends.

Scientific Novelty: The scientific novelty lies in the comprehensive study of the transformation of the human form 
in digital art under the influence of emerging technologies. The article proposes a new interdisciplinary approach 
to analyzing the evolution of visual representations by integrating artificial intelligence, NFT, virtual reality, and 
augmented reality technologies. This work expands the boundaries of contemporary art studies, contributing to 
an understanding of how technological progress transforms artistic practices, social relationships, and aesthetic 
values in the context of globalization.

Conclusion: The article provides an analysis of the transformation of the human form in digital art practices that 
emerged at the intersection of technology, culture, and social change. It emphasizes that the development of digital 
technologies has radically altered approaches to depicting the human figure, leading to new understandings of 
human identity in art. Visual representations of humans created through digital media acquire new characteristics, 
such as dynamism, interactivity, and adaptability, offering artists numerous opportunities to explore complex social, 
cultural, and psychological themes.

Key words: digital art, augmented reality, NFT, human form, identity, modern technologies.

Вступ. У сучасному світі цифрові техно-
логії відіграють важливу роль у розвитку не 
тільки технічного прогресу, а й в образотвор-
чому мистецтві, відкриваючи нові можливості 
для візуалізації, репрезентації та переосмис-
лення образу людини. Інтеграція інновацій-
них технологій у мистецтво змінила не тільки 
способи створення образотворчих творів, 
але й сутність самого мистецтва, яке сьо-
годні стає багатовимірним явищем. В Укра-
їні, де культура та мистецтво завжди посі-
дали вагоме місце у формуванні національної 
ідентичності, цифрові медіа відкрили нові 
горизонти для творчості. Цифрові технології 
створили унікальні можливості для інтеграції 
традиційних форм мистецтва у глобальний 
контекст, не втрачаючи їхнього локального 
забарвлення [1].

Особлива актуальність дослідження ево-
люції візуальних образів людини виникає 
в умовах глобальної цифровізації та інтегра-
ції сучасних технологій у художню практику. 

Образ людини більше не є статичним симво-
лом чи естетичним об'єктом. Він стає про-
стором взаємодії реального і віртуального, 
фізичного і цифрового, соціального і техно-
кратичного. Завдяки таким інструментам, 
як NFT, доповнена реальність, віртуальна 
реальність та штучний інтелект, зображення 
людини стає гнучким, адаптивним та багато-
значним. Ці технології докорінно змінюють 
спосіб створення художніх творів, залучаючи 
глядача до активної взаємодії з мистецтвом.

NFT, наприклад, дозволяють художникам 
створювати унікальні цифрові роботи, які 
зберігають свою автентичність. Це відкриває 
нові можливості для монетизації мистецтва 
та пожвавлення art-ринку України, але водно-
час ставить питання про вплив технологій на 
автентичність, доступність та екологічність. 
Доповнена реальність, інтегрує візуальні 
образи людини у фізичний простір, перетво-
рюючи його на майданчик для взаємодії між 
мистецтвом і глядачем. Віртуальна реальність 
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дозволяє створювати повністю занурювальні 
світи, де образ людини стає інструментом для 
осмислення ідентичності та експериментів 
із новими формами художнього вираження. 
Штучний інтелект, зокрема генеративні алго-
ритми, змінює саму природу творчості, дозво-
ляючи створювати зображення, які виходять 
за межі людської уяви, поєднуючи культурні, 
соціальні та історичні контексти.

Водночас, цифрові технології не лише 
дають нові можливості, але й залишають 
перед митцями та суспільством низку викли-
ків. Серед них – етичні питання використання 
штучного інтелекту в мистецтві, ризики 
втрати культурної автентичності в глоба-
лізованому світі та переосмислення ролі 
мистця в умовах автоматизації творчих про-
цесів. З огляду на це, аналіз еволюції візуаль-
них образів людини в цифровому мистецтві 
є винятковим результатом для розуміння як 
соціокультурних трансформацій, так і філо-
софських засад сучасного мистецтва.

Метою цієї статті є дослідження процесу 
еволюції візуальних образів людини в кон-
тексті цифрового мистецтва, аналіз основних 
тенденцій та технологій, що впливають на 
сучасну художню практику. У роботі роз-
глядаються ключові аспекти трансформації 
людини через NFT, доповнену реальність, 
віртуальну реальність та штучний інтелект, 
а також їхній вплив на соціальні, культурні 
та естетичні аспекти творчості. Крім того, 
стаття пропонує комплексний підхід до розу-
міння викликів і перспектив, які відкривають 
цифрове мистецтво, зокрема його роль у фор-
муванні нових форм взаємодії між мистцем, 
глядачем і технологічним середовищем.

Аналіз останніх досліджень. Останні 
дослідження в галузі цифрового мистецтва, 
зокрема в контексті еволюції візуальних 
образів людини, демонструють значні зміни 
у підходах до зображення людської постаті, 
зумовлені новими технологіями та взаємодію 
між культурними, соціальними та технічними 
факторами. Одним із ключових аспектів цих 
досліджень є перехід від традиційних методів 
зображення людини в образотворчому мисте-
цтві до цифрових практик, які дозволяють не 
тільки відображати людину, але й відображати 

складні емоційні, психологічні та соціальні 
взаємозв’язки [2].

Дослідження, проведені фахівцями 
в галузі мистецтва та технологій, свідчать 
про значний вплив інновацій, таких як штуч-
ний інтелект (ШІ), нейромережі, віртуальна 
та доповнена реальність, на розвиток сучас-
ного цифрового мистецтва. Сучасні техноло-
гії дозволяють митцям не лише візуалізувати 
людину, а й включити у свої твори емоційні 
та соціальні характеристики, це стосується 
створення адаптивних портретів, які можуть 
змінюватися залежно від настрою глядача 
або його реакції на твір. Такий підхід змі-
нює традиційне розуміння статичних обра-
зів, перетворюючи їх на динамічні, живі та 
інтерактивні образи, які взаємодіють з ауди-
торією [3].

В рамках досліджень розвивається питання 
приватності та безпеки даних у процесі ство-
рення цифрових мистецьких образів. Вико-
ристання персональних даних та технологій 
машинного навчання для створення художніх 
творів потребує чітких етичних правил і зако-
нодавчої регламентації, щоб уникнути мані-
пуляцій та зловживань потім, потрібно роз-
робити стратегії, які забезпечують прозорість 
і контроль за використанням персональних 
даних у цифрових мистецьких творах [4].

Таким чином, останні дослідження демон-
струють багатогранність впливу цифро-
вих технологій на візуальні образи людини 
в сучасному мистецтві. Вони підкреслюють 
не лише можливості для художників розши-
рювати межі творчості через новітні інстру-
менти, але й наголошують на необхідності 
вирішення етичних, соціальних і інших про-
блем, що виникають у зв’язку з використан-
ням таких технологій. Ці дослідження відкри-
вають нові перспективи розвитку цифрового 
мистецтва, яке з кожним роком набуває все 
більшої популярності та значення в глобаль-
ному масштабі.

Роль технологій у трансформації візу-
ального мистецтва. Сучасні цифрові тех-
нології докорінно змінили природу худож-
ньої творчості, розширивши інструментарій 
мистців і трансформувавши сам процес ство-
рення візуальних образів людини. Технології 
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надають художникам безпрецедентні мож-
ливості для реалізації ідей, які раніше були 
недосяжними через технічні або матеріальні 
обмеження. Водночас цифрове мистецтво 
активно взаємодіє з глядачем, перетворюючи 
його з пасивного спостерігача на активного 
учасника мистецького процесу. Ця взаємодія 
стає важливим елементом, що сприяє еволю-
ції образу людини в образотворчому мисте-
цтві.

Цифрові технології також дозволяють 
мистцям експериментувати з новими формами 
виразності, такими як інтерактивні інсталяції, 
генеративне мистецтво та віртуальні образи. 
Наприклад, цифрові платформи пропонують 
інструменти для створення складних візу-
альних композицій, які можуть адаптуватися 
до контексту глядача, часу доби чи інших 
зовнішніх факторів. Завдяки цьому мистці 
отримують можливість працювати в реаль-
ному часі, інтегруючи елементи динаміки та 
змін до своїх творів. Такий підхід перетворює 
статичні зображення на багатовимірні про-
цеси, які постійно розвиваються [5].

Одним із найпомітніших проявів цих змін 
є використання NFT (невзаємозамінних токе-
нів). Завдяки блокчейн-технологіям, мистці 
отримали можливість створювати унікальні 
цифрові твори, які мають підтверджену 
автентичність і можуть бути продані на гло-
бальному ринку. Роботи, як-от "Everydays: 
The First 5000 Days" Beeple, демонструють, як 
цифрове мистецтво може інтегрувати техно-
логії візуалізації, анімації та даних, створю-
ючи складні та багатошарові образи людини. 
NFT також сприяють зміні уявлень про влас-
ність і авторство у цифровій сфері, що відкри-
ває нові перспективи для мистців і колекціо-
нерів. Крім того, NFT змінюють економічну 
екосистему мистецтва, надаючи незалежним 
митцям можливість продавати свої роботи без 
участі галерей чи аукціонів [6].

Доповнена реальність (AR) і віртуальна 
реальність (VR) розширили межі худож-
ньої взаємодії, інтегруючи візуальні образи 
людини у фізичний та віртуальний простір. 
Ці технології відкрили шлях до створення 
унікальних інсталяцій, де глядачі можуть 
не лише споглядати твори, але й активно 

впливати на їхній зміст. Наприклад, проєкти, 
подібні до "Human Layers", створюють інтер-
активні інсталяції, в яких образи змінюються 
залежно від дій глядачів. Такі проєкти під-
креслюють значущість зв'язку між твором 
і аудиторією, а також роль глядача як співт-
ворця.

AR також використовується у громадських 
просторах, де інтерактивні інсталяції стають 
частиною міського середовища. Це сприяє не 
лише популяризації мистецтва, але й ство-
ренню нового типу взаємодії між людиною та 
візуальним образом. Водночас VR дозволяє 
глядачам зануритися у повністю віртуальні 
світи, де образ людини може змінюватися, 
реагуючи на емоції чи дії користувача. Напри-
клад, у віртуальних галереях або перформан-
сах глядачі мають можливість створювати 
персоналізовані версії образів, додаючи уні-
кальні сенси до загальної концепції твору.

Таким чином, цифрові технології не лише 
розширюють можливості художнього вира-
ження, але й сприяють трансформації від-
носин між мистцем, твором і глядачем. Ця 
взаємодія, побудована на нових технічних 
можливостях, формує основу для подальшого 
розвитку візуального мистецтва.

Вплив глобалізації на цифрове мисте-
цтво. Глобалізація та розвиток цифрових 
технологій стали потужними двигунами 
для інтеграції локальної культури у світо-
вий арт-простір. Цей процес значною мірою 
змінив характер образотворчого мистецтва, 
зробивши його доступним для ширшої ауди-
торії та сприяючи взаємодії між культурами. 
В умовах, коли фізичні кордони залиша-
ються, а інформація може швидко поширю-
ватися через цифрові платформи, підтриму-
ється новий тип культурної взаємодії, в якому 
візуальне мистецтво займає важливу роль. 
У цьому контексті візуальний образ людини 
стає не лише інструментом особистого віру-
вання, але й елементом, що дозволяє зберегти 
й популяризувати [7].

Цифрові технології дозволяють художни-
кам поєднувати в своїх роботах різноманітні 
культурні елементи, що створюють унікальні, 
багатошарові твори, які відображають як гло-
бальні тенденції, так і локальні особливості. 
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Це дозволяє мистцям не лише реагувати на 
виклики глобалізації, але й зберігати свої куль-
турні особливості, демонструючи цінність 
різноманіття та взаємоповаги. Так, у цифро-
вих творах можна помітити поєднання ста-
родавніх символів та сучасних технологій, 
що стає своїм рідним мостом між минулим 
і майбутнім. Цей процес дозволяє зберегти 
автентичність культури, одночасно вписуючи 
їх у світовий арт-простір.

Аргентинська художниця Софія Креспо 
використовує дані з природи для створення 
спекулятивних форм життя. У проекті Neural 
Zoo (рис. 1) вона переставляє зображення 
природних елементів, створюючи приголом-
шливі візуальні ефекти, які зображають уяв-
ний світ природи. Цей проект відображає 
процес людської творчості, демонструючи, 
як штучний інтелект може бути інструментом 
для генерації нових, неймовірних форм.

У 2018 році паризький колектив Obvious 
використав генеративний штучний інте-
лект для створення портрета Едмона де 
Беламі (рис. 2), вигаданого персонажа. Для 
цього вони застосували алгоритм з відкри-
тим кодом, навчений на 15 000 портретах 
з 14–19 століть. Цей витвір мистецтва здобув 
велику увагу, ставши першим твором, створе-
ним за допомогою штучного інтелекту, який 

Рис. 1. Neural Zoo від Софії Креспо Рис. 2. Едмон де Беламі

був виставлений на аукціон Christie’s у Нью-
Йорку. Картина була продана за 432 500 дола-
рів, що принесло їй міжнародну популярність.

Цифрові технології сприяють збереженню 
та розвитку національних традицій, де мис-
тецтво може стати потужним інструментом 
діалогу між культурами, який сприяє глобаль-
ному взаєморозумінню та співпраці. Худож-
ники, що працюють з цифровими медіа, 
мають змогу перевизначати культурні кон-
цепти та збагачувати їх новими значеннями. 
Цифрові платформи дозволяють їм досягти 
глобальної аудиторії, вносячи у світову куль-
туру свої унікальні національні елементи, які 
становлять частину загального мистецького 
дискурсу. Це відкриває нові можливості для 
міжнародного обміну, створення міжкультур-
них зв'язків, збереження та багатства різних 
культур у глобалізованій сфері [8].

Завдяки технологіям, миті можуть створю-
вати інтерактивні та мультимедійні роботи, 
які дозволяють учасникам стати частиною 
творчого процесу, розширюючи таким чином 
традиційне розуміння мистецтва як статич-
ного об’єкта. Взаємодія з цифровими творами 
дозволяє кожному глядачеві по-своєму інтер-
претувати мистецький твір, що, у свою чергу, 
робить цей процес ще більш персоналізова-
ним.
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Цифрове мистецтво стало своєрідним 
полем, де зустрічаються різні культурні іден-
тичності, і це відкриває нові горизонти для 
розвитку міжкультурного діалогу. Технічні 
інновації дозволяють художникам поєдну-
вати різні стилі та традиції, перетворюючи 
свої твори на багатошарові наративи, що тор-
каються глобальних та локальних проблем, 
а також досліджують місце людини в цьому 
світі. Багато культурних мотивів, які вони 
використовують при створенні своїх робіт, не 
лише збагачує глобальний мистецький про-
стір, але й наголошує на важливості збере-
ження культурної спадщини в умовах, коли 
культура все частіше піддається утискам.

Таким чином, цифрове мистецтво стає не 
єдиним інструментом збереження культур-
ної спадщини, а й кінцевим елементом куль-
турної політики, що дозволяє зберегти уні-
кальність кожної нації в умовах глобалізації. 
Художники не тільки відображають сучасний 
світ, але й активно формують його, пропону-
ючи нові шляхи для міжкультурного обміну 
та співпраці.

Соціальні та етичні виклики цифрового 
мистецтва. Разом із новими можливостями, 
які надають цифрові технології, виявляють 
численні виклики, що стосуються як етичних, 
так і соціальних аспектів створення мистець-
ких творів. Крім цифрових медіа та іннова-
ційних технологій які значно змінили сприй-
няття образотворчого мистецтва, з’явилися 
нові питання, які вимагають серйозної уваги 
з боку як художників, так і суспільства 
в цілому. 

Крім соціальних питань, у списку залиша-
ються етичні дилеми, які постають у контек-
сті використання штучного інтелекту в мисте-
цтві. Штучний інтелект вже використовують 
для створення творчих робіт, що ставлять 
під питання традиційні уявлення про автор-
ство. Якщо твір створюється машиною, хто 
є його автором? Чи несе винагороду та відпо-
відальність сама машина або розробник про-
грамного забезпечення, який налаштовував 
алгоритм? Питання залишаються відкритими 
і викликають багато відгуків у творчих колах, 
оскільки це прямо впливає на законодавчі 
та економічні аспекти. Водночас, питання 

про етичність використання штучного інте-
лекту для створення мистецтва породжує 
нові дебати про можливості маніпуляції та 
експлуатації, що не дозволяють машині від-
творювати стилі та техніку, копіюючи творчі 
досягнення живих художників, створю-
ючи негативно несанкціоновані роботи, які 
можуть бути комерціалізовані [9].

Не менш важливою є проблема приват-
ності, після багатьох сучасних алгоритмів, 
зокрема ті, що використовуються для гене-
рації мистецьких образів або цифрових пор-
третів, залучають великий обсяг персональ-
них даних. Відомо, що для навчання багатьох 
алгоритмів машинного навчання потрібні 
величезні бази даних, які часто включають 
особисту інформацію про людей, зображення 
або інші дані, які можуть порушити права при-
ватності. У результаті залишається у розробці 
чітких етичних норм і стандартів для захисту 
особистих даних і забезпечення прозорості 
в тому, як ці дані використані для створення 
мистецьких творів.

Мистці та дослідники шукають шляхи 
вирішення цих проблем, розробляючи без-
печніші технології та підходи до викорис-
тання цифрових медіа. Крім того, науковці та 
художники працюють над створенням нових 
моделей для забезпечення прозорості в про-
цесі та використанні персональних даних, 
розробляючи етичні кодекси, що враховують 
права людини та захист інформації. Технічні 
інновації й далі відкривають нові можливості 
для мистецької творчості, але разом із ними 
збільшує й потребу в більш глибокому осмис-
ленні соціальних, етичних та екологічних 
аспектів, щоб ці можливості не призвели до 
непередбачуваних негативних наслідків для 
суспільства та навколишнього середовища.

Перспективи цифрового мистецтва. 
Цифрове мистецтво знаходиться на пере-
тині технологій, культури та філософії, і саме 
в цьому перехресті воно створює нові, захо-
плюючі перспективи для художньої творчості, 
що змінюють саму природу мистецького про-
цесу. Сучасне цифрове мистецтво є резуль-
татом лише застосування нових технологій, 
але й культурних, соціальних та інтелектуаль-
них змін, які відбуваються в глобалізованому 
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світі. Інтеграція інноваційних інструментів, 
таких як штучний інтелект, віртуальна реаль-
ність, нейромережі та блокчейн, дозволяє 
мистцям досліджувати складні аспекти люд-
ської природи в нових формах, які відобража-
ють багатогранність і динамічність сучасної 
реальності. Ці технології дають можливість 
художникам створювати твори, які є не лише 
статичними, але й багатовимірними, відкри-
ваючи нові горизонти для вираження емоцій, 
ідей та концепцій.

У майбутньому, на фоні поточного роз-
витку технологій, можна очікувати значного 
розширення інтерактивних форматів, які 
дозволяють глядачам брати активну участь 
у створених та змінених художніх творах. 
Це стане можливим за допомогою інтеграції 
інструментів, які необхідно реагувати на дії та 
вибір аудиторії, перетворюючи процес сприй-
няття мистецтва на спільний акт творення. 

Із найбільших перспективних напрямків 
розвитку цифрового мистецтва є викорис-
тання нейромережі для аналізу людської чут-
ливості та створення адаптивних творів, які 
змінюються відповідно до настрою одного 
глядача або його фізіологічних реакцій. 
Наприклад, за допомогою алгоритмів машин-
ного навчання твори можуть адаптуватися під 
вплив емоційного стану аудиторії, що додає 
новий вимір до традиційного мистецького 
досвіду [10].

Віртуальні виставки та цифрові галереї, що 
розвиваються на платформі онлайн, відкрива-
ють нові можливості для популяризації мис-
тецтва, зокрема образотворчого мистецтва 
України завдяки його демонстрації для світо-
вої аудиторії. Ці цифрові платформи не лише 
роблять мистецтво доступним для людей в   
різних куточках світу, але й дозволяють ство-
рювати унікальні інтерактивні простори, які 
фізично неможливо відтворити в традиційних 
галереях.

Крім того, розвиток співпраці між мист-
цями, інженерами та науковцями створює 
сприятливі умови для подальшої інтеграції 
мистецтва і технологій. Така міждисциплі-
нарна взаємодія стає фактором, який відкри-
ває нові горизонти для творчості. Співпраця 
дозволяє не тільки втілювати складні технічні 

рішення у художні концепції, але й збагачу-
вати образотворче мистецтво новими ідеями 
та підходами, що сприяє розвитку нових форм 
мистецтва, які важко уявити без застосування 
інноваційних технологій. Таким чином, циф-
рове мистецтво не лише вдосконалюється 
завдяки технологічним інноваціям, а й стає 
інструментом для осмислення майбутнього.

Висновки. У статті було здійснено аналіз 
трансформації образу людини в цифрових 
мистецьких практиках, що виникли на стику 
технологій, культури та соціальних змін. Від-
значено, що розвиток цифрових технологій 
радикально змінив підходи до зображення 
людської постаті, що спричинило нове розу-
міння людської ідентичності в образотвор-
чому мистецтві. Візуальні образи людини, 
створені за допомогою цифрових медіа, набу-
вають нових характеристик, таких як дина-
мічність, інтерактивність та адаптивність, що 
відкриває художникам безліч нових можли-
востей для вірішування складних соціальних, 
культурних та психологічних тем.

Таким чином, застосування віртуальної 
реальності, штучного інтелекту, нейроме-
реж та інших інноваційних інструментів 
дозволяє художникам не тільки зображати 
людину, а й взаємодіяти з нею на рівні емо-
ційних реакцій, фізіологічних змін або інди-
відуальних сприйнять. Ці технології забезпе-
чують можливість створення інтерактивних 
та адаптивних творів, що відображають вза-
ємодію між глядачем та художнім твором. 
Це дозволяє по-новому ставитися до питань 
суб’єктивності та об’єктивності в мистецтві, 
надаючи нову глибину у відтворенні люд-
ського образу.

Особливу увагу приділено глобалізації та 
її впливу на цифрове мистецтво, зокрема на 
відображенні культурної ідентичності. Циф-
рові платформи стали потужним інструмен-
том для поширення національних традицій та 
символіки, що дозволяє художникам з різних 
культур, зокрема України, зберегти та тран-
слювати свої унікальні культурні риси в умо-
вах глобалізованого світу. Це створює нові 
можливості для мультикультурних обмінів, 
підвищуючи рівень міжкультурного розу-
міння та взаємоповаги, однак також викликає 
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виклики, пов’язані з комерціалізацією куль-
турних мотивів та їх потенції.

Перспективи розвитку цифрового мисте-
цтва вказують на ще більшу тісну інтеграцію 
технологій і людської творчості. Цифрове 
мистецтво, пов’язане з подальшим удоско-
наленням можливостей штучного інтелекту, 
який не тільки допоможе у створенні візуаль-
них образів, але й може аналізувати культурні 
контексти та психологічні реакції глядачів, 
генеруючи твори, які мають глибокий емоцій-
ний вплив на публіку. 

Інший важливий аспект майбутнього циф-
рового мистецтва – це можливість розвитку 
віртуальних та доповнених реальностей, які 
відкривають перед художниками нові мож-
ливості для втілення складних ідей та кон-
цепцій. Віртуальні галереї, музеї та інші 
платформи дозволяють не тільки демон-
струвати твори мистецтва, але й створю-
вати інтерактивні простори, де глядач може 
активно взаємодіяти з мистецтвом у триви-
мірному просторі. Це дозволяє також мит-
цям з усього світу об’єднувати свої роботи 
в одному віртуальному просторі, що не зале-
жить від фізичних обмежень та традиційних 
виставкових умов.

Водночас технологічні досягнення в циф-
ровому мистецтві спричиняють нові етичні 
питання, зокрема щодо взаємодії між людьми 
та технологіями. Враховуючи, що цифрове 
мистецтво включає використання даних, 
зображень, відео та інших матеріалів, які 
можуть бути персоналізованими, мистці та 
розробники повинні мати свідомо етичні 
аспекти своєї роботи, зокрема, в питаннях 
авторства, приватності та захисту даних. 
Виникає необхідність розробки етичних стан-
дартів, які дозволяють забезпечити чесність, 
справедливість та прозорість у створенні та 
продажу цифрових творів.

Еволюція візуальних образів людини 
в цифровому мистецтві не тільки відображає 
розвиток технологій, але й ставить перед сус-
пільством важливі питання про майбутнє мис-
тецтва та його роль у житті людини. Цифрове 
мистецтво дозволяє мистцям експерименту-
вати, інтегрувати нові технології в творчий 
процес і переосмислювати традиційні форми 
зображення людини. Але це також створює 
нові виклики для розуміння та визначення 
цінностей мистецтва в умовах швидких змін, 
дозволяє по-новому осмислити роль людини 
в суспільстві та її місце в цифровому світі.
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ВЕРТИКАЛЬНЕ ОЗЕЛЕНЕННЯ ФАСАДІВ ЯК ЗАСІБ 
ГУМАНІЗАЦІЇ МІСЬКОГО АРХІТЕКТУРНОГО СЕРЕДОВИЩА

В статті розглядаються сучасні методи вертикального озеленення фасадів будівель. Аналізується 
світовий досвід створення державних програм з підтримки використання озеленення будівель і споруд, 
зокрема озеленення фасадів, на законодавчому рівні. Застосування інтегрованої рослинності має реальні 
переваги як на місцевому, так і на загальному рівні держави. Розглядається вплив вертикального озеле-
нення на екологічні показники середовища, економічний розвиток і соціально-психологічний стан громади.

Аргументи для переконання законодавців, планувальників, архітекторів в необхідності використання 
технології вертикального озеленення надають результати досліджень в сфері екології, які показують, що 
використання вертикального озеленення сприяє зниженню температури поверхні зовнішніх стін в літній 
період на 10°C та зниженню ефекту міського острова тепла в густо населених районах, що зменшує енер-
говитрати на кондиціонування повітря. Збільшення поглинання вуглекислого газу і фільтрація шкідливих 
часток викидів веде до покращення якості повітря, що покращує стан здоров’я мешканців. Наявність 
зелені в міському середовищі покращує загальний психологічний і емоційний стан мешканців і сприяє гумані-
зації архітектурного середовища. Завдяки всім цим перевагам практика вертикального озеленення активно 
розвивається, створюючи нові методи і напрямки.

Велика кількість різноманітних напрямків у вертикальному озелененні потребує систематизації і типо-
логічної класифікації конструктивних схем та аналізу потенціалу, який має кожна з них для архітектурних 
та дизайнерських рішень.

Попередньо всі системи діляться на каркасні і модульні системи. Каркасні системи поділяються на 
стаціонарні жорсткі і мобільні гнучкі. В якості стаціонарного каркасу виступають просторові конструк-
ції з металевого профілю, решітки, сталеві троси. Метод використання каркасних систем дозволяє забез-
печити заздалегідь спланований ритм, щільність і висоту озеленення і, з точки зору дизайну, є методом 
«спрямованого озеленення».

Мобільні гнучкі системи є одним із найбільш поширених рішень в озелененні фасадів. Двошарове полотно 
з полімерного войлоку, де в кишені з поживним субстратом висаджуються декоративні рослини. Метод 
озеленення з використанням мобільного гнучкого каркасу створив новий напрямок в дизайні вертикального 
озеленення «жива стіна».

В модульних системах в якості модулів можуть розглядатись плити або контейнери. Плити з легкого 
бетону або пластику мають кілька шарів: основа, гідроізоляція, водо поглинаючий шар, субстрат з насін-
ням.Озеленення з використанням модульних систем започаткував напрямок «вертикальний сад»

Для кожного з цих методів озеленення аналізується можливість використання спільних підходів при 
розробці структури вертикального озеленення і елементів дизайну, з метою гармонізації архітектурного 
середовища і підвищення рівня комфортності міського простору. 

Ключові слова: вертикальне озеленення, зелений фасад, архітектурне середовище, просторовий каркас, 
гуманізація середовища.

Sharlai Olena.VERTICAL GREENING OF FACADES AS A MEANS OF HUMANIZING THE 
URBAN ARCHITECTURAL ENVIRONMENT

The article considers modern methods of vertical greening of building facades. The world experience of creating 
state programs to support the use of greening of buildings and structures, in particular greening of facades, at the 
legislative level is analyzed. The use of integrated vegetation has real advantages both at the local and general 
state levels. The impact of vertical greening on environmental indicators, economic development and the socio-
psychological state of the community is considered. 
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Arguments to convince legislators, planners, architects of the need to use vertical gardening technology are 
provided by the results of environmental studies, which show that the use of vertical gardening helps to reduce the 
surface temperature of external walls in the summer by 10°C and reduce the urban heat island effect in densely 
populated areas, which reduces energy costs for air conditioning. Increased absorption of carbon dioxide and 
filtration of harmful emissions particles leads to improved air quality, which improves the health of residents. 

The presence of greenery in the urban environment improves the general psychological and emotional state of 
residents and contributes to the humanization of the architectural environment. Due to all these advantages, the 
practice of vertical gardening is actively developing, creating new methods and directions. The presence of greenery 
in the urban environment improves the general psychological and emotional state of residents and contributes to 
the humanization of the architectural environment. Due to all these advantages, the practice of vertical gardening 
is actively developing, creating new methods and directions.

A large number of various directions in vertical gardening requires systematization and typological classification 
of constructive schemes and analysis of the potential that each of them has for architectural and design solutions.

Previously, all systems are divided into frame and modular systems.
Frame systems are divided into stationary rigid and mobile flexible. Spatial structures made of metal profiles, 

lattices, steel cables act as a stationary frame. The method of using frame systems allows you to ensure a pre-
planned rhythm, density and height of landscaping and, from a design point of view, is a method of "directional 
landscaping".

Mobile flexible systems are one of the most common solutions in facade landscaping. A two-layer polymer felt 
canvas, where ornamental plants are planted in a pocket with a nutrient substrate. The method of landscaping using 
a mobile flexible frame has created a new direction in the design of vertical landscaping "living wall".

In modular systems, slabs or containers can be considered as modules. Slabs made of lightweight concrete or 
plastic have several layers: base, waterproofing, water-absorbing layer, substrate with seeds. Landscaping using 
modular systems was initiated by the “vertical garden” direction

For each of these landscaping methods, the possibility of using common approaches in developing the structure 
of vertical landscaping and design elements is analyzed, in order to harmonize the architectural environment and 
increase the level of comfort of urban space.

Key words: vertical landscaping, green facade, architectural environment, spatial framework, humanization of 
the environment.

Вступ. Гуманізація середовища сучас-
них міст є однією з важливих задач при 
формуванні архітектурного простору. Разом 
з оптимізацією транспортних сполучень, 
функціональних зв’язків, виконання вимог 
інклюзивного простору, збільшення площ 
озеленення сприяє зниженню рівня забрудне-
ності повітря і покращенню мікроклімату і, 
таким чином, підвищує рівень комфортності 
міського середовища. 

Огляд літератури. Використання тех-
нології озеленених фасадів набувають 
особливої популярності, оскільки, крім 
підвищення естетичної якості оточення, 
вирішення проблеми обмеженого про-
стору в умовах сформованого архітектур-
ного середовища історичних районів міст, 
використання такої технології має багато 
практичних переваг. Відносно невелика 
економічна вартість, зменшення ризику 
підтоплення (через поглинання опадів), 
захист зовнішньої поверхні фасадів, збіль-
шення енергоефективності будівлі за 

рахунок теплоізоляції фасадів і внутрішніх 
приміщень [1].

Одним з лідерів по запровадженню методу 
вертикального озеленення є Європа. Так, 
в Парижі в 2014 році за ініціативи мерії була 
започаткована програма, що передбачала 
створення 100 гектарів озеленених поверхонь 
стін і дахів міських споруд. За три роки до 
програми доєднались 74 кампанії, що ство-
рили профінансували 75 проєктів [2].

В Британії, в Лондоні озеленення дахів 
і стін включено до програми розвитку міста 
з 2008 року. Це дозволило значно збільшити 
площі озеленення переважно за рахунок 
проектів з реновації будівель в центрі міста. 
Місто мало на меті створити 30 км2 зелених 
дахів. Лондонська екологічна стратегія міс-
тить політику та пропозиції, спрямовані на те, 
щоб до 2050 року більше половини Лондона 
було зеленим, а крона дерев у місті зросла на 
10 відсотків.

У багатьох містах вид на ряд міських фаса-
дів може бути не дуже надихаючим. Озеленені 
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фасади не тільки приємніші для очей; вони, 
швидше за все, сприйматимуться як перевага 
для продажу потенційним покупцям [3].

Майже половина всіх міст Німеччини, 
список яких наближається до 120 (включа-
ючи Берлін, Франкфурт, Карлсруе, Мюн-
стер і Штутгарт), пропонують стимули для 
озеленення дахів [4]. Пряма фінансова під-
тримка коливається від 25% до 100% вартості 
монтажу. Основним обґрунтуванням цього 
є істотна економія витрат на опалення та кон-
диціонування. Непряма субсидія також забез-
печується деякими німецькими землями та 
містами, де тарифи знижуються для забудов 
із зеленими дахами. Федеральний Закон про 
охорону природи вимагає зменшення еколо-
гічного впливу будівництва будівель [5]. 

Нью-Йорк – ще одна агломерація з серйоз-
ною проблемою міського теплового острову, 
де зливи часто спричиняють переливання 
каналізації. Створення нового відкритого 
простору малоймовірне через високу вар-
тість землі але плоскі дахи складають до 29% 
площі Манхеттена, якщо додати площі фаса-
дів покритих рослинністю, площа сягала б 
500 гектарів, або територію вдвічі більшу за 
Центральний парк [6]. 

Існує багато успішних прикладів у всьому 
світі, щоб мати можливість переконати більше 
законодавців, планувальників, архітекторів 
в необхідності використання технології вер-
тикального озеленення. Тим не менш, необ-
хідні додаткові дослідження, щоб підтвер-
дити та кількісно визначити переваги.

Головними аспектами впливу вертикаль-
ного озеленення на стан середовища є еколо-
гічні, технологічні, соціальні і естетичні.

Дослідження в сфері екології показують, 
що використання вертикального озеленення 
сприяє зниженню температури поверхні 
зовнішніх стін на 10°C та зниженню ефекту 
міського острова тепла в густо населених 
районах, збільшення поглинання CO2 і філь-
трації шкідливих часток викидів, що веде до 
покращення якості повітря [7]. Також, завдяки 
новим технологічним розробкам, отримана 
можливість використання нових матеріалів, 
що підлягають вторинній переробці та біо-
логічному розкладанню [8, 9]. Оптимізація 

використання води можлива за рахунок 
використання сучасних систем моніторингу 
об’єму та режиму поливу. Економічний ефект 
від використання вертикального озеленення 
полягає в можливості суттєво знижувати 
витрати на енергоспоживання будівлі за раху-
нок зменшення витрат на кондиціювання 
повітря на 20–30% [10]. Крім того, озеле-
нені фасади потенційно підвищують вартість 
нерухомості завдяки створенню більш прива-
бливого середовища для проживання.

Гуманізація архітектурного середовища 
має за мету забезпечити соціальний та пси-
хологічний комфорт мешканців. Наявність 
зелені в міському середовищі покращує 
загальний психологічний і емоційний стан 
мешканців В результаті опитувань меш-
канців Чікаго з’ясувалось, що люди, які 
живуть у «зеленішому» середовищі, відчу-
вають нижчий рівень стресу. В таких райо-
нах менше було зареєстровано злочинів [11]. 
Тож, озеленені фасади стають важливим 
інструментом у створенні здорового місь-
кого середовища.

Традиція використання повзучих рослин 
для декорування будівель існує протягом сто-
літь. Цей спосіб оформлення вертикальних 
поверхонь будівельних споруд з використан-
ням рослин, найбільш поширений в країнах 
з теплим і помірним кліматом. В якості посад-
кового матеріалу, найчастіше використову-
ється – плющ (Hedera helix) і виноград діво-
чій (Parthenocissus tricuspidata). Повзучі види 
винограду дівочого є дуже популярними, 
завдяки невибагливості до умов зростання, 
безкаркасному розміщенню і надзвичайній 
декоративності. В країнах з теплим кліматом 
також висаджують гліцинію (Wistéria), камп-
сіс (Campsis) та бугенвіллію (Bougainvillea), 
як красиво квітучі багаторічні рослини. 

Мета статті. Сучасні архітектори і дизай-
нери пропонують багато нових методів вер-
тикального озеленення. Пропонується кла-
сифікація цих методів за особливостями 
конструктивного рішення. 

Матеріали дослідження. Для аналізу були 
обрані приклади реалізованих проєктів верти-
кального озеленення фасадів споруд, що зна-
ходяться в країнах з помірним кліматом. 



221

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 1, 2025

В дослідженні використовувались наступні 
методи: 

 – контент-аналіз, що дозволяє виділити 
ключові тенденції в використанні вертикаль-
ного озеленення;

 – порівняльний аналізу, для виділення 
характерних особливостей конструктивної 
схеми; 

 – композиційний аналіз, для виділення 
потенціалу різних конструктивних систем в 
формуванні дизайнерських рішень.

Застосування таких методів дає змогу фор-
мування комплексного уявлення про роль вер-
тикального озеленення в сучасному дизайні 
і його вплив на формування комфортного 
і естетичного середовища. 

Результати. Реалізовані проєкти верти-
кального озеленення насамперед поділяються 
на дві основні групи: рослинний шар з суб-
стратом може кріпитись до стіни за допомо-
гою каркасу, або становити собою частину 
несучої конструкції без застосування додат-
кової структури.

Пропонується виділити системи каркасні 
і безкаркасні. Каркасні системи в свою чергу, 
поділяються на стаціонарні і мобільні, а без-
каркасні на плитні і просторові.

Стаціонарні каркасні конструкції. Вико-
ристання стаціонарного каркасу надає витким 
рослинам можливість закріплюватись і рости 
вверх у відповідності до дизайнерського 
рішення, оскільки розташування опор може 
мати певний ритм, висоту та щільність. Це 
запобігає хаотичному розростанню рослин 
та забезпечує естетичну цілісність дизайну. 
В якості стаціонарного каркасу можуть роз-
глядатись просторові конструкції з метале-
вого профілю, решітки, спрямовані сталеві 
троси.

Вибір стаціонарної каркасної конструкції 
залежить від дизайнерського рішення образу 
будівлі. Решітки можуть бути використані для 
формування невисоких зелених вертикальних 
площин, що матимуть рівномірну щільність. 
Можна висадити як багаторічні виткі рос-
лини, так і однорічні. Також решітку доречно 
використовувати для опори під рослини, які 
потребують зимової обрізки. Додатковий 
декоративний ефект може створити сама 

решітка за рахунок матеріалу (метал, дерево, 
пластик) форми і кольору.

Каркас на основі сталевих тросів з висо-
коякісної нержавіючої сталі дозволяє створю-
вати композиції на значну висоту (до 15 м.). 
Троси кріпляться точково до фасаду будинку 
і можуть утворювати лінійні або складні мере-
жані композиції. Передбачається викорис-
тання багаторічних високих витких рослин, 
витривалих до низьких температур. Викорис-
тання тросових систем дозволяє створювати 
масштабні зелені стіни з мінімальним втру-
чанням у архітектуру будівлі.

Просторові каркаси з металевого про-
філю кріпляться до фасаду будинку відпо-
відно архітектурного рішення. Вони можуть 
використовуватись як опора для рослин від-
критого грунту, так і для розміщення рослин 
в контейнерах. Це надає змогу створення 
зеленого фасаду багатоповерхових споруд, 
бо шаг каркасу може бути узгодженим з висо-
тою поверху будівлі. Просторова структура 
також може передбачати додаткове зовнішнє 
скління, що в разі використання контейнерних 
посадок, забезпечить озеленення і в холодні 
сезони.

Метод використання каркасних систем 
дозволяє забезпечити заздалегідь спланова-
ний ритм і висоту озеленення і, з точки зору 
дизайну, є методом «спрямованого озеле-
нення».

Мобільні гнучкі системи є одним із поши-
рених рішень в озелененні фасадів. Ідея нале-
жить видатному ботаніку і дизайнеру Патріку 
Бланку [12].

Він запропонував використовувати дво-
шарове полотно з полімерного войлоку, де 
в кишені з поживним субстратом висаджу-
ються декоративні рослини. Це полотно крі-
питься до фасаду будівлі на легкий металевий 
каркас і забезпечується автономне зрошення. 

Метод використання мобільних систем має 
кілька переваг. Товщина конструкцій дорів-
нює 8 см, а вага одного квадратного метра 
з субстратом становить 30 кг. Системи легкі 
в монтажі, можуть мати будь-які розміри 
і форми, легко адаптуються до структури 
фасаду, дозволяють створювати виразні ланд-
шафтні композиції. Резервуари з поживним 
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розчином для поливу рослин розташовані на 
покрівлі або горищі будівлі, і розподіляється 
під дією гравітації, що спрощує систему 
поливу. 

Підбір рослин визначається умовами клі-
матичної зони, але переважно обирають 
рослини з декоративним листям, стійкі до 
низьких температур, стійкі до якості повітря 
і з обмеженими вимогами до вологи. Розта-
шування рослин в окремих кишенях дозволяє 
легко замінювати рослини в разі втрати деко-
ративності або для зміни композиції.

Мобільні системи, за умов відповідного 
підбору рослин, використовуються навіть 
в країнах з холодним кліматом на півночі 
Європи і в Канаді. Метод озеленення з вико-
ристанням мобільного гнучкого каркасу ство-
рив новий напрямок в дизайні вертикального 
озеленення «жива стіна».

Поруч з каркасними системами для вер-
тикального озеленення існує багато варіан-
тів модульних систем, де кожний елемент 
(модуль) кріпиться безпосередньо до фасаду 
будівлі. В якості модулів можуть бути плити, 
або просторові елементи (контейнери).

Просторові модулі можуть виготовлятись 
з металу, кераміки або пластику, що надає 
великі можливості для формування образу, 
оскільки самі модулі стають елементами 
дизайну. Призначені для висадки однорічних 
декоративно-квітучих або декоративно-лис-
тяних рослин. При розміщенні їх на значній 
висоті слід передбачити можливість автома-
тизованого поливу. 

Ще одним з варіантів модульного озеле-
нення фасадів є плити з субстратом. Такий 
інноваційний підхід дає можливість засто-
сувати матеріал, який є одночасно і буді-
вельним матеріалом, і поживним субстра-
том для рослин. Плити з легкого бетону 
або пластику мають кілька шарів: основа, 
гідроізоляція, водо поглинаючий шар, суб-
страт з насінням. Субстрати відрізняються 
легкістю та здатністю утримувати вологу, 
що забезпечує оптимальні умови для росту 
рослин при мінімальних затратах на полив 
та обслуговування. До складу субстратів 
зазвичай входять перероблені матеріали, 
такі як кокосове волокно, торф, перліт, 

вермикуліт та інші компоненти, що забез-
печують баланс поживних речовин і дре-
наж. Використання цього методу дозволяє 
легко замінювати окремі модулі або посад-
ковий матеріал, в разі необхідності. В якості 
насіння переважно обирають сукуленти, які 
не вимагають штучного поливу, бо отриму-
ють вологу з повітря, є стійкими до примо-
розків, зберігають декоративність протягом 
всього року. 

Так, іспанський архітектор Еміліо Ллобато 
запропонував використання модульних плит 
для вертикального озеленення [13]. Плити 
з легкого пористого бетону, вкриті субстратом 
з насінням газонної трави, фіксованим полі-
мерним текстилем, закріплюються на фасаді 
будівлі і дозволяють створювати геометричні 
орнаменти з яскравих зелених модулів.

Легкі в експлуатації, ці системи широко 
використовуються в озелененні як житлових 
і суспільних будівель, так і для споруд тран-
спортної інфраструктури: мостів, естакад під-
пірних стін. , що підвищує естетичну якість 
і робить їх привабливим елементом сучасного 
міського середовища. 

В Політехнічному університеті Каталонії 
був розроблений метод використання плит 
з "біологічного бетону". Цей матеріал, при-
значений для фасадів у середземноморському 
кліматі, забезпечує екологічні, теплові та 
естетичні переваги в порівнянні з іншими 
будівельними рішеннями. В основі пропо-
зиції лежить поєднання двох видів цементу.  
Внутрішній шар з карбонатного бетону 
на основі портландцементу і зовнішній 
шар з бетону на основі магній-фосфатного 
цементу з природно кислим pH [14]. Кисле 
середовище є основою для росту лишайників 
і моху, спори яких потрапляють на поверхню 
плити природнім чином. Плита складається 
з трьох шарів: гідроізоляційний, шар, що 
накопичує і зберігає вологу після опадів, 
і зовнішній шар, що дозволяє дощовій воді 
проникати в середину плити. Декоративність 
фасадів з використанням плит з «біологіч-
ного бетону» полягає у створенні «патини» 
у вигляді малюнків з мохів і лишайників. 
Вигляд фасадів оздоблених зим матеріа-
лом, міняється з часом, демонструючи зміну 
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кольору відповідно до пори року і виду засе-
лених організмів.

Висновки. Якщо порівняти наведені варі-
анти сучасних технологій озеленення фаса-
дів, можна виділити три основні підходи: 
каркасні стаціонарні, гнучкі каркаси і плитні. 
Використання стаціонарного каркасу вико-
ристовується для створення «спрямованого» 
озеленення, гнучкий каркас дозволяє сформу-
вати «живу стіну», використання плит з суб-
стратом дозволяє створювати складні гра-
фічні композиції на фасадах будівель. 

Кожний з цих методів має переваги і недо-
ліки. Стаціонарний каркас потребує додатко-
вих витрат на матеріал і монтаж, але надає 
можливість використовувати і контейнерне 
озеленення, і рослини відкритого грунту. 
Крім того, легкі металеві конструкції дозво-
ляють створювати складні за малюнком ком-
позиції значної висоти, не обтяжуючі кон-
струкцію фасаду і можуть бути використані 
як для сучасних будівель, так і для історичної 
забудови. 

Використання гнучкого каркасу, завдяки 
значній масі, може потребувати додаткових 
конструкцій, і облаштування системи авто-
матизованого поливу, що збільшує вартість, 
але надає можливість використання широкого 
асортименту декоративних рослин.

Плити з субстратом легко монтуються до 
фасаду, не обтяжуючи його, не потребують 
додаткових витрат на полив і підживлення 
рослин, але кількість видів рослин обмежена 
кліматичними умовами регіону. 

Кількість інноваційних підходів в озе-
лененні фасадів свідчить про надзвичайну 
актуальність і затребуваність цього напрямку 
в архітектурі і дизайні. Постійне удоскона-
лення технологій поливу дозволяє використо-
вувати гідропонні та інтелектуальні системи 
зрошення і робить зелені фасади все більш 
легкими в обслуговуванні. Поява нових мате-
ріалів зменшує вартість систем озеленення 
і надає додаткові можливості архітекторам 
і дизайнерам для пошуку нових рішень підви-
щення естетичної якості наших міст
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SPATIAL CONCEPTS IN THE DESIGN OF ESCAPE ROOMS  
TO ENHANCE ADAPTATION AND TEAM INTERACTION

The article aims to study the influence of architectural solutions, sensory environment and narrative elements 
of escape rooms on the emotional state, behaviour, perception of space and adaptation of players. The objectives 
of the study include analysing the impact of individual elements of the escape room on the spatial perception and 
emotions of the game participants, studying the relationship between the elements of the escape room and the level 
of stress, and assessing the impact of the escape room on enhancing adaptation and team interaction of players. To 
achieve the research goal and solve the outlined tasks, general scientific methods of the theoretical level (analysis, 
synthesis and systematisation of scientific research) and methods of experimental research (logical and systematic 
analysis, experiment, statistical methods of data processing) were used. In the course of the study, the concept of 
‘quest room’ is revealed, and the role of spatial design in organising a game in the format of such a room is clarified. 
The article presents the spatial design of escape rooms, including thematic design, interactive design, immersive 
design, and technological space. The concept of game design as a process of planning an interactive gaming 
space is also revealed. It has been proved that an effectively planned game space in the quest room contributes 
to developing several skills and competencies. The experiment evaluated the impact of architectural solutions, 
sensory environment and narrative elements of escape rooms. It has been proven that the skilful use of escape room 
design elements (darkness, mirrors, artificial lighting, wall decoration, floor temperature, sound effects, and smells) 
positively enhances team interaction among game participants. Players demonstrated an increase in adaptation 
skills as well as skill levels. In terms of teamwork skills, players showed an increase in medium and high levels of 
teamwork, as well as in the level of skill. At the control stage of the experiment, there was a decrease in the number 
of players with low levels of adaptation and teamwork skills.

Key words: spatial design, game design, emotional state, environment, levels.

Юнко Тарас. ПРОСТОРОВІ КОНЦЕПЦІЇ В ДИЗАЙНІ КВЕСТ-КІМНАТ ДЛЯ 
ПІДСИЛЕННЯ АДАПТАЦІЇ ТА КОМАНДНОЇ ВЗАЄМОДІЇ

Метою статті є дослідження впливу архітектурних рішень, сенсорного середовища та елементів 
наративу квест-кімнат на емоційний стан, поведінку, сприйняття простору та адаптацію гравців. Завдання 
дослідження передбачають здійснення аналізу впливу окремих елементів квест-кімнати на просторове 
сприйняття та емоції учасників гри, вивчення взаємозв’язку елементів квест-кімнати та рівня стресу, 
а також оцінювання впливу квест-кімнати на підсилення адаптації та командної взаємодії гравців. Для 
досягнення мети дослідження та розкриття окреслених завдань було використано загальнонаукові методи 
теоретичного рівня (аналіз, синтез і систематизація наукових розвідок) та методи експериментальних 
досліджень (логіко-системний аналіз, експеримент, статистичні методи оброблення даних). У ході 
дослідження розкрито поняття «квест-кімната» та з’ясовано роль просторового дизайну в організації 
гри у форматі такої кімнати. У статті представлено типи просторового дизайну квест-кімнат, зокрема 
тематичне оформлення, інтерактивний дизайн, імерсивний дизайн, а також технологічний простір. 
Також розкрито поняття геймдизайну як процесу планування інтерактивного ігрового простору. Доведено, 
що ефективно спланований ігровий простір квест-кімнати сприяє формуванню та розвитку низки вмінь, 
навичок та компетенцій. Під час експерименту було здійснено оцінювання впливу архітектурних рішень, 
сенсорного середовища та елементів наративу квест-кімнат. Доведено, що вміле використання елементів 
дизайну квест-кімнат (темрява, дзеркала, штучне освітлення, оздоблення стін, температура підлоги, 
звукові ефекти та запахи) позитивно впливає на підсилення командної взаємодії учасників гри. Гравці 
продемонстрували підвищення рівня навичок адаптації, а також рівня майстерності. Щодо навичок 
командної взаємодії, то у гравців спостерігали підвищення середнього та високого рівнів командної 
взаємодії, а також рівня майстерності. На контрольному етапі експерименту спостерігалося зниження 
кількості гравців з низьким рівнем навичок адаптації та командної взаємодії. 

Ключові слова: просторовий дизайн, геймдизайн, емоційний стан, середовище, рівні.
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Introduction. The innovative development of 
modern society has created the preconditions for 
the transformation of the sociocultural sector and 
the emergence of new formats of leisure activities, 
which is closely related to the widespread use of 
information technology, artificial intelligence, 
and virtual and augmented reality. Quest is a 
technology that includes a set of problematic 
tasks with elements of role-playing [1, p. 144]. 
Quest technologies in the leisure sector relate to 
the integration of digital and interactive tools to 
increase immersion and the dynamics of solving 
a given problem. From a scientific point of view, 
quest technologies use the principles of human-
computer interaction, cognitive psychology, 
and game design to optimize player interaction, 
cognitive stimulation, and teamwork [2, p. 17].

Virtual quests such as escape the room or guest 
rooms are equipped with innovative technologies 
and modernized design; they enhance realism, 
regulate the complexity of tasks, make the 
game more exciting, and increase the interest of 
participants. Audiovisual effects can create an 
emotionally rich atmosphere, involving players 
in the storyline [3, p. 175]. It is believed that 
these techniques stimulate the development of 
critical thinking and teamwork and create a sense 
of adventure that traditional quests may lack. At 
the same time, according to N. Kolosova and 
K. Nikoliuk [4, p. 212], using modern design 
elements increases the aesthetic appeal, and 
therefore players feel more motivated to engage 
in leisure activities. Given this, the topic of spatial 
design of escape rooms for the development of 
specific skills, in particular adaptation and team 
interaction, deservedly attracts attention.

Materials and methods. In the course of 
studying the influence of architectural solutions, 
sensory environment, and narrative elements of 
quest rooms on the emotional state, behavior, 
perception of space, and adaptation of players, 
general scientific methods of the theoretical 
level were used, in particular, analysis (to assess 
different types of space in quest rooms and their 
impact on the dynamics and adaptation of game 
participants; to identify patterns between the 
process of forming skills and abilities and the 
plot of a game in the format of an escape room), 
synthesis (to analyse the scientific problem of 

the study in the context of interdisciplinary 
research; to develop generalised conclusions 
about the impact of space on team interaction 
and adaptation) and systematisation of 
scientific research on the peculiarities of using 
escape rooms in education and professional 
development, as well as modeling escape rooms 
by means of design. To assess the impact of 
the quest room design on enhancing adaptation 
and team interaction of players, the following 
experimental research methods were used: 
logic-system analysis to study the principles of 
spatial design of quest rooms and determine the 
role of its individual elements; an experiment to 
obtain objective data on the relationship between 
the design of the quest room and the skills and 
competencies of players; statistical methods of 
data processing.

Analysis of recent research and 
publications. The topic of quest technologies 
in education as an effective means of learning 
and developing the necessary skills has been 
addressed by domestic and foreign researchers, 
including O. Khvashchevska, V. Khorunzha [1], 
T. Trofimuk-Kyrilova, A. Karpiuk [5], P. Fotaris, 
T. Mastoras [6], A. Spatafor, M. Wagemann and 
S. Sandoval [7]. Important for our study are 
the scientific developments of O. Vinoslavska 
and M. Kononets [2], which revealed the 
prospects for the use of quest rooms for future 
specialists in crisis situations. At the same time, 
N. Kharchenko [8] studied the problem of using 
quest technology and the features of effective 
game design as a prerequisite for organising a 
favourable educational environment. 

It is worth noting that the interior design of an 
educational institution was the subject of research 
by N. Kolosova and K. Nikoliuk [4]. The role of 
spatial design of game quest rooms was studied 
in detail by R. Kucher [9]. In his work, the 
researcher not only describes the design elements 
of escape rooms but also reveals the figurative, 
stylistic, and technical factors characteristic 
of such design. O. Krupa and O. Gubernator 
[3] focused their research efforts on analysing 
the use of audiovisual media in cultural and 
leisure events. Among foreign researchers, it 
is worth mentioning G. Eukel and B. Morrell 
[10], who detailed the modelling of educational 
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escape rooms and considered the possibility of 
introducing a cyclical process of designing the 
interior of escape rooms.

Identification of previously unsolved parts 
of the overall problem. Given the growing 
interest in the impact of escape rooms on 
learning and changes in the psychological state 
and cognitive processes of players, the problem 
of spatial concepts of escape room design is 
becoming increasingly relevant in modern 
scientific discourse. As escape rooms gain 
popularity in both entertainment and educational 
settings, researchers are increasingly recognising 
their potential for developing problem-solving, 
collaboration, and adaptation skills. However, 
despite the fact that various studies have examined 
game-based learning and teamwork dynamics [8; 
10; 11], the role of spatial design in the context 
of developing adaptation skills and improving 
teamwork remains insufficiently understood.

Most existing studies focus on the development 
of a game scenario or the creation of special tasks 
for an escape room [2; 5], the cognitive activity 
of players, and the creation of an interactive 
game space [6; 10]. Often, researchers do not 
pay attention to the importance of room layout, 
placement of objects, and spatial constraints 
that affect human behavior and determine 
their actions. An analysis of recent studies and 
publications has shown that there is currently 
limited systematic analysis of the problem of 
spatial arrangement and its impact on group work, 
team role distribution, and stress management. 
We believe that understanding these factors can 
contribute to the development of an effective 
interactive escape room environment that will 
optimise learning and enhance team interaction. 
Of particular importance is the study of the 
impact of architectural solutions and elements of 
escape rooms on the emotional state, behavior, 
perception of space, and adaptation of individuals 
in the context of a full-scale Russian invasion 
when people have a high level of stress. 

Given the complexity of human interaction 
with physical space, a more detailed study of 
spatial concepts in escape room design is an 
important issue in the scientific discourse in the 
fields of art, leisure, and gamification. Recent 
pedagogical and psychological research shows 

that factors of the educational environment play 
an important role in shaping human experience, 
but these aspects are rarely addressed in the study 
of escape rooms [4]. Therefore, we believe that 
a comprehensive analysis is needed to develop 
methodological foundations for designing spaces 
that are used to form and develop specific skills 
and competencies. In addition, describing the 
potential of escape rooms for training future 
professionals, advanced training, and modeling 
professional tasks is an important aspect of 
developing effective game scenarios based on 
design solutions. Actually, the analysis of spatial 
concepts of quest room design and evaluation 
of their impact on enhancing adaptation and 
team interaction of game participants will be 
considered in this study.

Thus, the article aims to study the impact 
of architectural solutions, sensory environment, 
and narrative elements of escape rooms on the 
emotional state, behavior, perception of space, 
and adaptation of players. 

The objectives of the study include
1) to analyse the impact of individual elements 

of the escape room on the spatial perception and 
emotional state of the players; 

2) to study the relationship between the 
elements of the escape room and the level of 
stress;

3) to show the impact of the escape room game 
on enhancing adaptation and team interaction. 

Results. The escape room combines game 
design and theatre art elements, which are based 
on a clear structure of the external composition 
and the internal logic of the action [9, p. 155]. 
P. Fotaris and T. Mastoras [6] explain quest 
rooms as a new type of player-oriented activity 
designed to improve the skills of the XXI century 
and effective in primary, secondary, and higher 
education and the implementation of professional 
development programs. The use of modern 
technologies in the quest room makes it a unique 
type of leisure activity [2, p. 18]. The quest is 
to find a way out of the room by completing 
various tasks and following instructions from 
the characters. Spatial design influences the 
formation of functionality, aesthetics, and 
the overall impression of the escape room 
environment. A well-thought-out spatial design 
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increases comfort, promotes efficient movement, 
and affects the emotions and performance of 
players [10, p. 20]. Elements such as lighting, 
color, furniture arrangement, and wall or floor 
materials create a certain atmosphere – calming 
or stimulating – depending on the game goal 
[11, p. 26].

Based on the analysis of the scientific 
literature [6; 10, p. 19], we can distinguish 
different types of spatial design used to create 
various scenarios of escape rooms. They include 
thematic design, interactive design, immersive 
design, and technological space. In particular, the 
thematic design of the room focuses on a specific 
theme or scenario to immerse players in a unique 
environment. Elements of this type include 
detailed props, realistic scenery, and special 
constructions. Interactive design encourages 
players to interact with the environment through 
puzzles and hidden mechanisms (moving 
furniture, rotating walls, secret doors, magnetic 
locks, etc.) The multi-room design divides 
the quest into several interconnected spaces 
to increase the complexity. At the same time, 
immersive design requires sensory effects to 
enhance realism and emotional impact. In this 
case, developers can use such elements as fog, 
temperature changes, sound signals, smells, and 
dim lighting. It is worth adding that, according to 
R. Kucher [9, p. 154], immersive design ranges 
from simple scenery to complex multisensory 
environments. Technological space allows the 
integration of digital technologies to create 
dynamic tasks.

In analysing the design of an escape room, it 
is advisable to analyse the game design concept. 
Some researchers argue that it is the process of 
conceptualising, planning and structuring an 
interactive game space where players interact 
through rules, instructions and scenarios [7]. 
Game design is applied to various formats, 
such as video games, board games, role-playing 
games, and escape rooms. It is characterised 
by interdisciplinarity, combining elements 
of art, psychology, technology, and narrative 
development [12]. Quest developers should 
consider factors such as scaling complexity, 
clarity of instructions, player motivation, and 
the ability to adapt to different play styles [6]. 

In addition, modern game design combines such 
advanced technologies as virtual, augmented, 
and artificial intelligence to increase realism and 
interactivity [9, p. 155]. 

Escape room game design aims to create 
interactive games with puzzles that force players 
to solve problems quickly [8, p. 36]. Unlike 
traditional video or board games, escape room 
design relies heavily on physical space, real-world 
interaction, and environmental characteristics 
[10, p. 20]. Designers integrate mechanical 
and technological elements, hidden clues, and 
psychological tools to enhance player interaction. 
Escape room decoration, lighting, sound effects, 
and even smells can be used to enhance the realism 
of the theme and create a dynamic atmosphere. 
Researchers argue that a well-designed escape 
room balances difficulty and forces players to 
cooperate, enhancing teamwork, critical thinking, 
and problem-solving skills [13].

It has been found that classes in escape rooms 
help to improve players' various skills and 
competencies, making quest technologies not 
only a part of leisure activities but also a valuable 
tool that positively affects players' personal and 
professional development (Table 1).

During the experiment, the results of the 
levels of formation of skills and competencies 
in the experimental group (EG) (127 people) 
and the control group (CG) (121 people) were 
compared. The following indicators determined 
the analysis of levels: 1) productivity; 2) level of 
independence in performing tasks; 3) cognitive 
activity; 4) social and communicative 
interaction; 5) emotional stability; 6) technical 
readiness. To determine the level of skills and 
competencies, the players were offered several 
diagnostic methods: 1) observation, in which 
the experiment organisers watch the participants 
during the quest and evaluate their behavioural 
patterns; 2) self-assessment, which involves 
filling out a questionnaire about the experience 
of participating in the quest room; 3) mutual 
evaluation, when team members evaluate each 
other's contribution according to certain criteria; 
4) testing to determine the levels of skills and 
competences before and after the experiment.

The experiment was conducted in two escape 
rooms – The Mystery of the Dark Room and The 
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Table 1 
The influence of the escape room on the personal and professional development of players

Skills, abilities, competences Authors
Critical thinking Analysing situations, identifying patterns and drawing logical 

conclusions
[8, с. 36; 13]

Creativity Search for non-standard solutions [5, p. 142; 9, p. 155].
Decision-making Choosing the best course of action under time constraints [12]
Team interaction Working with others to achieve a common goal [9, p. 156; 13; 14, p. 68].
Leadership Ability to take initiative and lead a team [14, с. 69]
Adaptation Adapting to new environmental conditions [3, p. 174; 10, p. 21; 15, p. 

1199].
Stress management Prevent, control and reduce stress levels [2, p. 20; 6; 15, p. 1200].
Communication 
skills

Ability to express ideas and instructions clearly [11, p. 30; 10, p. 21].

Source: developed by the author.

City Without a Sun. Let us analyse them in more 
detail.

The Mystery of the Dark Room escape 
room by Secretorum offers a unique experience 
where participants spend 60 minutes in a room 
without natural light. Players complete tasks 
while exposed to mirrors, cold surfaces, red 
lighting, and sound. The room creates a surreal 
atmosphere, allowing particular objects to glow 
or reveal hidden elements. The mirrors are 
positioned in such a way that they can reflect 
and refrain from light, adding an extra layer 
of complexity. The lack of natural light forces 
players to rely on their other senses, particularly 
their hearing, as various sound effects and 
ambient noises are played throughout the 
room. This combination of audio-visual stimuli 
forces players to develop problem-solving, 
communication, and teamwork skills as they 
navigate the room.

Fig. 1. Escape room “The Mystery of the Dark Room”
Source: [16]

“City Without Sun” is an escape room 
designed by Secretorum to immerse players in 
complete darkness and force them to navigate 
in conditions of sensory deprivation, acoustics, 
and tactile sensations. Participants must rely 
solely on their senses, such as touch, hearing, 
smell, taste, and effective communication within 
the team. Players have 60 minutes to uncover 
the room's secrets and ultimately “find the sun”. 
Importantly, this game is not a horror scenario 
but a test of sensory perception and teamwork. 
Figure 1 shows the “Mystery of the Dark Room” 
escape room.

Skills and competencies were assessed in 
five levels, each with clear criteria, namely 
low, sufficient, intermediate, high, and mastery 
levels. At the low level, players know the need 
to develop a skill or competence and can follow 
simple instructions. At a sufficient level, players 
understand basic principles or processes. Players 
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Fig. 2. Quest room “City without the Sun”
Source: [17]

can explain concepts and answer basic questions 
about the skill or competency. Intermediate 
means players can apply knowledge or skills 
in practice, independently or with minimal 

guidance. They can perform tasks and solve 
problems in everyday or professional activities. 
At a high level, players can combine different 
skills, abilities and competencies to create new 

Fig. 3. Comparative analysis of changes in the levels of adaptation skills and teamwork  
by quest room players (in %)

Source: developed by the author
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solutions or improvements, analyse complex 
situations and develop strategies to overcome a 
problem. The mastery level implies the ability 
of players to solve complex and unpredictable 
tasks, lead a team to adapt to unexpected changes 
in the escape room, or create a new strategy for 
solving complex problems. 

At the ascertaining stage of the experiment, eight 
skills, abilities, and competencies were assessed, 
namely critical thinking, creativity, decision-
making, teamwork, leadership, adaptation, stress 
management, and communication skills. Based 
on observation and self-assessment methods, 
it was found that quest technologies have the 
greatest impact on adaptation and teamwork 
skills among players. The CG used a traditional 
quest technology methodology that was not 
focused on the formation and development of 
adaptation and teamwork skills. The CG players 
acted according to an unstructured scenario and 
did not have a clear distribution of roles in the 
team. The EG used escape room elements such 
as darkness, mirrors, artificial lighting, wall 
decoration, floor temperature, sound effects, 
and smells to assess players' adaptive skills and 
teamwork. EG players performed structured 
tasks according to predefined instructions. Figure 
3 shows a comparative analysis of the change in 
the levels of adaptation and teamwork by players 
in the experimental and control groups at the 
baseline and control stages of the experiment.

The study identified positive changes in the 
EG at the control stage of the experiment. The 
players demonstrated an increase in the high 
level of adaptation skills (+1.2%) and the skill 
level (+8.9%). The average level of adaptation 
skills in the CG and EG remained unchanged. As 
for teamwork skills, the players demonstrated an 
increase in the average level by 1.8%, the high 
level by 4.6%, and the level of mastery by 3.8%. 
In addition, in both groups, at the control stage 
of the experiment, there was a decrease in the 
number of players with low levels of adaptation 
and teamwork skills. 

The analysis of the sensory elements of the 
escape room during the experiment showed 
that darkness, mirrors, artificial lighting, wall 
decoration, temperature, and sound effects 
affect the emotions, perception, and cognitive 

processes of players and contribute to the 
development of adaptation skills and teamwork 
dynamics. For example, 27.8% of escape room 
participants noted that darkness, limiting visual 
perception, forces players to rely on other senses, 
such as touch, hearing, and spatial awareness. 
When visibility is minimal or completely absent, 
players demonstrated increased attention, and a 
sense of vulnerability made them adapt quickly 
to environmental changes. At the same time, 
11.7% of players felt insecure and slightly afraid 
in a room without natural light. 29.5% of players, 
describing their experience of using mirrors in 
the escape room, said that it was difficult for 
them to perceive the size of the room and the 
placement of light sources. Mirrors created the 
illusion of additional movement and the presence 
of other people in the room. The experiment 
results show that the use of mirrors positively 
impacted the development of teamwork skills, 
as players had to adapt to the space, coordinate 
their actions, and use effective communication 
strategies to complete the task. 37.6% of the 
participants claimed that the mirrors contributed 
to developing decision-making skills and out-of-
the-box thinking, as some clues were visible only 
through the mirror surface.

In the escape room, artificial lighting was used 
to reveal hidden symbols (ultraviolet lighting), 
increase tension, or create an atmosphere of fear by 
limiting visibility (dim or flickering light). Notably, 
a significant number of players (32.8%) associate 
red room lighting with danger and fear. They 
emphasised that it accelerated decision-making 
and allowed them to focus on solving the problem. 
In the context of teamwork, the red light helped 
to intensify communication between participants. 
31.1% of the players said that the level and type of 
lighting affected their visual adaptation, and 26.5% 
of the participants had difficulty concentrating in the 
dark. At the same time, 44.2% of people said that 
the lighting effects made the team work together 
and communicate effectively. Wall decoration and 
floor temperature control enhanced the feeling of 
isolation and increased the realism of the escape 
room scenario. The cold floor and the simulation 
of "wet zones" enhanced the sensory experience 
and had a significant emotional impact on the 
players. 39.6% of the players said these elements 
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contributed to quick adaptation and teamwork. 
Thus, participants had to quickly assign roles, and 
the discomfort caused by the cold floor enhanced 
the sense of unity as participants supported each 
other mentally and physically.

Special attention was paid to the impact of 
sound effects during the game. The experiment 
revealed that sound affects the formation of 
players' sensory perception and determines the 
speed of their adaptation to a new environment. 
42.1% of participants claimed that unpredictable 
sounds, such as sudden whispers, mechanical 
noises, or footsteps, can cause psychological 
stress and make it difficult to concentrate. At the 
same time, most players (50.9%) indicated that 
sound cues positively impacted the outcome of 
the game. Notably, 34.7% of people believe that 
loud sounds helped strengthen team cohesion, 
and moments of lower sound intensity created 
an opportunity for players to actively listen to 
each other and make collective decisions. Using 
smells as escape room elements helped regulate 
players' emotions and cognitive reactions. 32.8% 
of participants acknowledged that familiar or 
pleasant smells helped players adapt to the 
environment faster and encouraged cooperation. 
In contrast, unfamiliar or intense smells caused 
increased vigilance and disorientation, making it 
difficult for players to concentrate. At the same 
time, 29.9% of people said unpleasant smells 
distracted them from the game and caused stress. 

Thus, the experiment proves that the design 
of an escape room to enhance adaptation and 
teamwork depends on the effective integration 
of several elements, including sound, smell, 
temperature, lighting, and room decoration, 
which form the atmosphere, influence the player's 
perception, and create a sense of reality in the 
game environment. Combining several sensory 
stimuli makes it possible to evoke emotions, 
direct attention to a specific object or task, and 

make players quickly adapt to the environment. 
In addition, the interaction of these factors affects 
decision-making and teamwork, turning the 
game into a more dynamic and psychologically 
stimulating activity.

Conclusions. The study proved that escape-
the-room quests use architectural solutions and 
sensory environments to increase the realism of 
the game space and regulate the complexity of 
tasks. Audiovisual effects create an emotionally 
charged atmosphere in the escape room format 
during the game. Types of spatial design of escape 
rooms include thematic design, interactive design, 
immersive design, and technological space. Game 
design is the process of conceptualizing, planning, 
and structuring an interactive game space. The 
game design of an escape room focuses on creating 
interactive games with puzzles that force players to 
solve tasks within a limited time. The experiment 
proved that the skillful use of escape room design 
elements (darkness, mirrors, artificial lighting, 
wall decoration, floor temperature, sound effects, 
and smells) has a positive effect on enhancing 
adaptation and team interaction of players. 
The game participants demonstrated increased 
adaptation skills, medium and high levels of 
team interaction, and skill level. The analysis of 
the influence of escape room design elements on 
players' emotional state and behaviour showed that 
enhancing adaptation and teamwork depends on 
the effective integration of these elements into the 
game environment, which affects the perception 
of game participants and creates a sense of reality.

In the future, we consider it necessary to explore 
the prospects of using innovative technologies 
(artificial intelligence, virtual and augmented 
reality) to create an interactive environment and 
expand the capabilities of game scenarios. An 
important aspect of future research is enhancing 
the game's emotional perception and activating 
cognitive processes using innovative technologies.
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