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КИЇВСЬКА КОВАЛЬСЬКА СЕЦЕСІЯ  
У ТВОРЧОСТІ ВОЛОДИМИРА ДЬОМІНА

Стаття присвячена аналізу творчості київського художника-коваля Володимира Дьоміна (4.07.1957–
29.11.2021) у контексті вивчення спадщини знакових постатей європейського та українського ковальського 
мистецтва. Для досягнення поставленої мети автори запропонували історико-хронологічний підхід який 
було використано для обґрунтування періодизації творчої діяльності Володимира Дьоміна; системний 
підхід дозволив комплексно та всебічно дослідити розвиток ковальського мистецтва 1970–2020-х років; 
культурологічні та мистецтвознавчі підходи додали порівняльного виміру вивченню творчості Дьоміна 
на противагу процесам відродження та розвитку європейського та українського ковальського мистецтва 
другої половини ХХ століття до 2020-х років.

У контексті етапної творчої спадщини Володимира Дьоміна було оцінено спеціальну літературу про 
відродження ковальського мистецтва та ремесла в Україні загалом та в Києві та Київській області 
зокрема. Проаналізовано основні етапи розвитку українського ковальського мистецтва з огляду на участь 
у цих процесах Володимира Дьоміна. Було розглянуто творчість художника з 1970-х років і до сьогодні. 
Розглянуто соціокультурну складову творчої спадщини Володимира Дьоміна.

Новизною статті є комплексне дослідження творчої спадщини видатного київського художника-
архітектора-коваля Володимира Дьоміна. У дослідженні наголошується на етапи творчого і громадського 
життя Дьоміна. Визначено його роль у відродженні та переході до другого етапу розвитку ковальства в 
Україні. Були оприлюднені маловідомі факти і документи про життя і творчість Дьоміна.

Практичне значення дослідження полягає в розширенні знань про процес розвитку ковальства в Україні 
загалом і, зокрема, у Києві протягом 1970–2020-х років. Результати дослідження ґрунтуються на розкритті 
деталей професійної діяльності Володимира Дьоміна. Ці матеріали стануть цінним джерелом інформації 
для подальших досліджень з історії українського ковальського мистецтва.

Ключові слова: Володимир Дьомін, українське ковальське мистецтво другої половини ХХ століття до 
2020-х років, художник, біографія художника, культурологічний аналіз, коваль.

Bezuhla Ruslana, Honcharenko Anastasiia. KYIV BLACKSMITH SECESSION IN THE 
WORK OF VOLODYMYR DYOMIN

The aim of the paper is to analyze the works of the Kyiv-based artist blacksmith Volodymyr Diomin (4.07.1957–
29.11.2021) in the context of studying the legacy of the iconic figures of European and Ukrainian blacksmithing art.

The historical-chronological approach was used to substantiate the periodization of Volodymyr Diomin’s creative 
activity; the systemic approach enabled a complex and throughout study of the development of blacksmithing art in 
the 1970s–2020s; the cultural and art research approaches added a comparative dimension to the study of Diomin’s 
work as contrasted with the processes of revival and development in European and Ukrainian blacksmithing art of 
the second half of the twentieth century and up to the 2020s.

The specialized literature on the revival of blacksmithing art and craft in Ukraine in general and in Kyiv and 
Kyiv region in particular was evaluated in the context of the milestone creative legacy of Volodymyr Diomin. The 
main stages in the development of Ukrainian blacksmithing art were analyzed with regard to Volodymyr Diomin’s 
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involvement in these processes. The artist’s works since the 1970s and up to the present time were examined. The 
sociocultural component of Volodymyr Diomin’s creative legacy was considered.

Scientific novelty. The throughout study of the creative legacy of the acclaimed Kyiv artist–architect–blacksmith 
Volodymyr Diomin constitutes the novelty of the paper. Diomin’s creativity and public life was discussed. His role in 
the revival and transition to the second stage of the development of blacksmithing in Ukraine was determined. The 
little-known facts and documents about Diomin’s life and creativity were publicized. 

The practical significance of the research is in broadening the knowledge on the process of development 
of blacksmithing in Ukraine in general and more specifically, in Kyiv, during the 1970s–2020s. The results of 
the research are grounded in revealing the little-known details of Volodymyr Diomin’s professional activity. 
These materials will be a valuable source of information for further research on the history of Ukrainian 
blacksmithing art.

Key words: Volodymyr Diomin, Ukrainian blacksmithing art of the second half of the twentieth century through 
to the 2020s, artist, artist’s biography, cultural analysis, blacksmith. 

Постановка проблеми. Проаналізова-
ний теоретичний доробок науковців щодо 
проблеми вітчизняного ковальства доводить 
необхідність детального дослідження теми 
художнього українського ковальства – осе-
редків, приватних кузень, творчих колекти-
вів, окремих творчих особистостей. Художнє 
ковальство з кожним роком набуває все біль-
шої вагомості в сферах культури, комерції та 
промисловості різних країн, оскільки є одним 
із важливих елементів візуальних комуніка-
цій, має свої витоки в декоративно-приклад-
ному та образотворчому мистецтві, виконує 
прикладну/утилітарну та художню/естетичну 
функції. Сучасні міждисциплінарні дослі-
дження художнього ковальства як складової 
художньої культури України на сьогоднішній 
день є недостатніми, що пояснюється різними 
як історичними так і соціокультурними чин-
никам, адже ковальство в Україні пройшло 
свій самобутній шлях розвитку, а ставлення 
до цього феномена, як ремісничого/традицій-
ного так і творчого/художнього, видозмінюва-
лося неодноразово.

Ім’я Володимира Миколайовича Дьоміна, 
відомого в Україні та поза її межами худож-
ника-коваля, сьогодні згадується у зв’язку 
з сумною датою – першою роковиною по 
смерті майстра. Не дивлячись на його неаби-
яку популярність у колі ковалів України ґрун-
товного дослідження про його творчість досі 
немає. Це несправедливо, адже роль Володи-
мира Дьоміна у так званому «другому відро-
дженні» вітчизняного ковальства була не лише 
незаперечною, а скоріше знаковою. Сьогодні 
про українське художнє ковальство почали 
згадувати частіше і, навіть, писати культу-

рологічні та мистецтвознавчі дослідження. 
Щоправда, кількість таких розвідок значно 
менша за дослідження інших видів і напрямів 
образотворчого мистецтва. Спочатку автори 
називали три прізвища піонерів ковальського 
руху України – Олександр Міловзоров, Ана-
толій Гайдамака, Олег Боньковський. Зго-
дом додалися ще два – Олег Стасюк і Віктор 
Шоломій. Ім’я Володимира Дьоміна залиша-
лось поза увагою сучасних науковців, як мис-
тецтвознавців так і культурологів. 

Метою статті є реконструкція творчого 
шляху українського митця, художника-коваля 
В. Дьоміна, який стояв у витоків так званої 
другої хвилі відродження київського худож-
нього ковальства, адже концепції розгляду 
особистості в історіографії та її творчої діяль-
ності є важливими у контексті заявленої про-
блематики.

Аналіз досліджень і публікацій. Важ-
ливо зазначити, що спеціалізованих розвідок 
про історію розвитку ковальства традицій-
ного/ремісничого та ковальства художнього 
в українському мистецтвознавстві та культу-
рології досить обмежена кількість. Науковці 
віддавали перевагу дослідженню технології 
обробки металів, якій присвячено статей зна-
чно більше ніж творам художнього кування. 
Автори, які писали про ювелірне мистецтво 
та художній метал переважно були інозем-
цями. Основні твори належать перу Б. Андер-
сона [1], Е. Бреполя [2], Г. Сміта [11], В. Трей-
стера [12]. 

Наукові та історичні джерела, що сто-
суються розвитку ковальського промислу 
та ковальського мистецтва можна умовно 
 систематизувати за наступними  критеріями: 
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межа ХІХ–ХХ століть – друга половина 
1980-х років, початок 1990-х – до нашого 
часу. Серед вітчизняних учених, хто почав 
досліджувати розвиток українського коваль-
ства були П. Жолтовський та П. Мусі-
єнко. Їхня праця про ковальські промисли і 
ковальське мистецтво була оприлюднена ще 
1963 року у книзі «Українське декоративне 
мистецтво» [4]. Також, у монографії «Деко-
ративне мистецтво в інтер’єрі громадських 
будівель» [3] цілий розділ присвячено творам 
сучасних митців, які працюють у дереві та 
металі. Автором цього розділу стала україн-
ська науковиця Л. Жоголь. Важливо відмітити 
й одну з найбільших за обсягом й кількістю 
інформації працю Р. Шмагало «Енциклопедія 
художнього металу» у двох томах. Перший 
том присвячено висвітленню різних відомих 
й маловідомих фактів в розвитку світового та 
українського художнього металу, проаналізо-
вано деякі твори в галузі художнього металу, 
їх стилістика та експертиза, поточнено тер-
мінологію та запропоновано класифікацію 
цих творів [13]. Окремо потрібно відмітити 
напрацювання молодої української науковиці, 
аспірантки Інституту проблем сучасного мис-
тецтва Національної академії мистецтв Укра-
їни С. Роготченко, яка безпосередньо дослі-
джує українське художнє ковальство [9].

Виклад основного матеріалу. Проаналі-
зований теоретичний доробок науковців щодо 
проблеми вітчизняного ковальства доводить 
необхідність детального дослідження теми 
художнього українського ковальства – осе-
редків, приватних кузень, творчих колекти-
вів, окремих творчих особистостей. Розви-
ток ковальського мистецтва центру України 
почався саме зі скансену в селі Пирогово. 
Першою творчою кузнею Києва стала кузня 
Музею народної архітектури та побуту Укра-
їни (1969). Місце розташування музею було 
виділено на межі тодішнього міста і поля 
села Пирогів. Факт відкриття скансену такого 
рівня для республіки був унікальним, бо схо-
жого музею в СРСР не існувало. Протягом 
перших кількох років науковці установи пере-
везли і встановили на землях музею десятки 
унікальних зразків будівель народної архі-
тектури з різних регіонів. Восени 1970 року 

було встановлено сільську кузню, привезену 
з поліського хутору. Зовсім швидко ця кузня 
стане центром відродження забутого виду 
образотворчого мистецтва – ковальства. 
Туди попрямують небайдужі митці і майстри 
народної творчості, а згодом і професійні 
художники. У Музеї народної архітектури та 
побуту України працювали ковалі Олег Ста-
сюк і Жан Торгочій. 

Перші згадки про творчість коваля В. Дьо-
міна сягають початку 1970-х років. Володи-
мир познайомиться у тому чоловічому клубі з 
ковалями і науковими співробітниками серед 
яких буде і Олексій Роготченко. Їх дружба 
триватиме до відходу Володимира у Вічність. 
У другу половину сімдесятих років старту-
ватиме потужний мистецький шлях Володи-
мира. Як зазначає мистецтвознавець Світлана 
Роготченко: «Друге відродження художнього 
ковальства, після десятиліть заборони радян-
ською владою мистецтва вільних людей, 
здійснили ті, хто відчув силу розплавленого 
металу й невимовну пристрасть реалізувати 
свій творчий потенціал. Серед них Володи-
мир Дьомін – архітектор у третьому поко-
лінні, в руках якого молот відчував міць його 
«рукопашного» малюнку, знань з історії мис-
тецтва, опору матеріалів та теорію їх міц-
ності» [10, с. 156].

Важливою подією в розвитку українського 
ковальства стала знаменна дата – 1500-ліття 
Києва. Відомий архітектор Микола Мефоді-
йович Дьомін – батько Володимира, запропо-
нував київським можновладцям цікавий про-
єкт. Ідея була наступна: зробити з кераміки 
і випалити на високу температуру макети 
стародавніх архітектурних споруд часів Київ-
ської Русі і встановити їх просто неба коло 
Золотих Воріт. Роботу запропонували Олек-
сандру Міловзорову. В реальності замовлення 
не трапилося. Міловзоров зробив один макет 
заввишки більше метра, а робота була призу-
пинена, а макет зник. Але зустріч старшого 
Дьоміна з Міловзоровим відіграла важливу 
роль у становленні Дьоміна молодшого як 
коваля. Батько привів сина до молодого тоді 
маестро і запропонував навчити сина майстер-
ності гончара. Та сталося не так, як гадалося. 
Звичайно, Міловзоров – амбітний і стильний 
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київський митець, власник новенької черво-
ної Ниви, міцний і кремезний вразив Володи-
мира. Про кераміку забули у той самий вечір, 
коли прийшли на вулицю Орджонікідзе у 
напівпідвальну майстерню проти знаменитого 
будинку з химерами архітектора Городець-
кого. Олександр Міловзоров на той час уже 
завершив роботу над металевими творами – 
люстрою «Сузір’я» для ресторану «Дубки» 
(1970), люстрою «Балясини» для Посольства 
Болгарії в Україні (1973), люстрою у При-
залізничному Поштамті (1975), люстрою 
«Більярд для Будинку творчості композито-
рів у Кічеєво (1976). На момент знайомства з 
Володимиром він захопився кованим металом 
з його безмежними можливостями і працю-
вав з Олегом Стасюком у кузні в Пирогово. 
Спочатку у парі молотобійцем був Міловзо-
ров, а згодом молотом били по черзі. Стасюк 
більше. Певне, Олександр зумів передати 
своє ставлення до гарячого металу, яке нази-
вав фізичною насолодою, разом з естетикою 
молодому початківцю Володимиру Дьоміну. 
Співпраця митців тривала довгий час. Після 
маленької кузні у Пирогово, вже сформована 
бригада за участю Володимира перейшла до 
більшої і вже професійної кузні Профтехучи-
лища залізничників де був 75 атмосферний 
молот. Володимир був одним з найкращих, 
хто працював із цим молотом. Саме тут була 
виконана перша власна, самостійна робота 
митця – парні ворота на хорах Володимир-
ського собору зібрана з листочків відкованих 
до тоненької площини на міцному молоті і 
зібраних між собою без сучасного електро-
дного зварювання, виключно на обжимах «на 
гаряче». 

Наприкінці 1970-х запрацював цех худож-
нього кування на Художньому комбінаті 
Національної спілки художників України. За 
домовленістю, ковалі отримали можливість 
працювати на території Київського зональ-
ного науково-дослідного інституту експери-
ментального проектування (КиївЗНДІЕП), 
а з 1979 року кузня переїхала до спеціально 
орендованого двору на вулиці Ямській. Там 
художники-ковалі Олег Стасюк, Володимир 
Дьомін, Віталій Чухманенко, Віктор Іва-
щенко та Леонід Карльштейн виконали перші 

замовлення Художнього комбінату. Кузня на 
Ямській була справжнім ковальським раєм. 
Тут були створені масштабні твори з кованого 
металу, коли художник-проєктант тісно співп-
рацював з художником-ковалем. Володимир 
Дьомін був і проектантом і виконавцем. Слід 
зауважити, що професійної школи ковальства 
у Києві, як і в решті інших областях України, 
не існувало. Оскільки, заборонене радян-
ською владою мистецтво ковальської справи 
позбулося професійної школи на початку 
1920-х років. Вакуум у галузі проіснував до 
початку 1970-х. Тобто, півстоліття. Люди 
які прийшли до кузень професіоналами не 
були. Олександр Міловзоров мав дві художні 
освіти. Середня – Лаврське училище, спеці-
альність – ткацтво. Вища – училище імені 
В. Мухіної, спеціальність – художник по склу. 
Анатолій Гайдамака також мав дві освіти – 
Харківське художнє училище, та Московське 
вище художньо-промислове училище (фах 
«Монументально-декоративне мистецтво»). 
Це два найяскравіших митця у царині худож-
нього ковальства Києва. Решта ковалів взагалі 
не мали художньої освіти. Володимир Дьо-
мін, архітектор у третьому поколінні, воло-
дів академічним малюнком, мав глибокі зна-
ння з історії мистецтва і, на відміну від колег 
по ковальському цеху, вивчав теорію опору 
матеріалів, знав основи будівельної справи, 
теорію міцності матеріалів, закони вітрової 
небезпеки і багато іншого, що вивчають архі-
тектори. 

Ковальський цех проіснував у Художньому 
комбінаті до Чорнобильської трагедії. На 
початок 1987 року він трансформується у коо-
ператив «Ремесла» при Заповіднику «Древній 
Київ». Володимир Дьомін вийшов з коопе-
ративу «Ремесла». Він організував власне 
виробництво на базі заводу «Реле і автома-
тики». У кузні В. Дьоміна виконано знакові 
для України замовлення ковальства.

Володимир – коваль, архітектор за осві-
тою, автор низки знакових для українського 
ковальського мистецтва 1970-х – 2000-х років 
художніх творів. Дьомін один з митців, хто 
сприяв відродженню та розвитку україн-
ського художнього ковальства і тривалий 
час  очолював Київське відділення Спілки 
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 майстрів художнього кування України. Він 
безпосередньо займався розробкою ескізів і 
виконанням кованих творів у матеріалі. 

Важливо зазначити, що ковальські твори 
майстерні М. Дьоміна виконані у стилі модерн, 
якому він віддавав перевагу. Наприклад, ціл-
ком обґрунтованим є звернення митця до 
стилю модерн при створенні вхідної групи 
(кованого навісу (1999–2000)) у будинку зве-
деному у 1907–1911 роках (Київ, вул. Контр-
актова площа, 10а), або в оформленні (рекон-
струкції після реставрації (2000–2001)) 
п’ятизіркового київського готелю «Прем’єр 
Палац» (Київ, вул. Пушкінська 5–7/29), де в 
стилі модерн виконано навіс над центральним 
входом та міжповерхові огорожі. Митець зали-
шався вірним стилю модерн, навіть коли пра-
цював із сучасними будівлями, як-от огорожа 
«Промінвестбанку» на вулиці Михайлівській, 
що могла бути виконана у будь-якому стилі, 
навіть сучасному. Але архітектори і ковалі 
віддали перевагу стилю модерн і виконали в 
ньому огорожу та в’їзні ворота. Модерн Воло-
димира був особливий, твори мистця легко 
розпізнати. Це був його стиль – стиль сили, 
енергії, інтелекту. Стиль справжніх майстрів, 
яких доволі багато довкола професії коваля.

Володимир був непересічною особис-
тістю. Він завжди мав свою точку зору. Факти, 
навіть, з недалекої історії, швидко забува-
ються. Сьогодні молоде покоління ковалів 
уже і не знає, як починалися перші художні 
виставки. Але історію треба досліджувати 
і знати. Перша Київська виставка худож-
нього ковальства була проведена 2003 року 
за підтримки Олексія Роготченка, який пра-
цював тоді першим заступником Голови 
Київської організації національної спілки 
художників України. Він віддав квоту своєї 
секції – критики і мистецтвознавства, аби у 
виставковому залі на тодішній Червоноар-
мійській, 12, у найстаршому виставковому 
залі Києва, відбулася перша виставка худож-
нього ковальства. Організацію виставки на 
себе взяла ковальська фірма «Тантьєма». 
Багато ковалів уявлення не мали, що таке 
художня виставка і, що таке творча, некомер-
ційна робота. Виставка пройшла з успіхом 
і була позитивно оціненою киянами і гос-

тями столиці. Важливо зазначити, що у залах 
галереї «Митець» відбулось ще сім художніх 
виставок в яких брали участь творча молодь і 
дорослі ковалі. Виставки були комерційні. За 
оренду залу практично усіх виставок запла-
тив Володимир Дьомін. Він же купив конди-
ціонери для виставкового залу. Володимир 
багато разів був Головою та членом Журі 
ковальських конкурсів у Донецьку й у Івано 
Франківську. Він завжди судив чесно. За це 
і мав повагу від ковальського гурту. Воло-
димир дружив з ковалями з різних куточків 
України та охоче допомагав молодому поко-
лінню. Згадати всі прізвища досить складно, 
можливо тільки відмітити знакових у коваль-
ській справі людей. Наприклад, на Західній 
Україні це було подружжя Полуботьків – Оля 
і Сергій, Орест Івасюта і Олег Боньковський; 
у Одесі Саша і Ніна Гуменюки; у Миколаєві 
Володя Пахомов; у Криму Вітя Баррас. Окре-
мою сторінкою життя Володимира була його 
дружба з Енвером Ізмайловим – фантастич-
ним музикантом, гітаристом. Можна зробити 
припущення, що їх відносини базувалися на 
підсвідомому бажання Володимира стати 
гітаристом. У шкільні роки він грав на гітарі 
і, навіть, був учасником шкільної біт- групи. 
Але руки коваля, завжди понівечені, обпе-
чені металом тому з часом йому прийшлось 
відмовитись від музикування. 

Володимир дуже гостро відреагував на 
події 2014 року. Він був активним учасником 
подій на Майдані 2014, де знаходився з пер-
шого до останнього дня існування Майдана. 
Граната, що розірвалася поруч, пошматувала 
одяг, на щастя не зачепила тіла та кісток, 
але праве вухо практично перестало чути. 
Людина, яка більшу частину свого життя була 
активним митцем-ковалем, тижнями сто-
яла коло горна, виковуючи з розплавленого 
металу твори ковальського мистецтва й праг-
нула залишатись поза політикою, різко змі-
нила свої погляди, що стало несподіваним для 
багатьох. В останні роки свого життя Володи-
мир не працював у кузні, погіршало здоров’я 
і фізично він не міг кувати як раніше, проте 
він не залишився осторонь від гострих соціо-
політичних подій, що відбувались в Україні. 
Певно, політика заповнила йому порожнину, 
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що виникла у зв’язку із закінченням коваль-
ської діяльності.

Без перебільшення, можна стверджувати, 
що Володимир утілив в своїй життєтворчості 
основні риси українського коваля. Майже у 
кожній світовій культурі існує свій міфічний 
архетип коваля. Зауважимо, що образ коваля 
був одним із найвідоміших і найчастотніших 
героїв в українській духовній традиції. Згідно 
з давньослов’янською міфологією, бог-коваль 
Сварог створив перших людей із каменю і засе-
лив землю, подарував вогонь та навчив земле-
робства, був покровителем шлюбу, ковальства, 
інших ремесел, мистецтва та дарував різні 
блага. Український Коваль уособлює у собі 
борця за справедливість, захисника людей, що 
дарує мирне життя та кращу долю. 

За рік до смерті митець оприлюднив свої 
творчі роботи на сторінках фейсбуку. Люди 
писали схвальні відгуки і дякували, що Воло-
димир дав можливість ознайомитись з його 
творчістю широкому колу поціновувачів. 
Син славного роду архітекторів Дьоміних, 
він навіки залишиться у пам’яті ковальської 
спільноти скромним працівником важкої 
професії. Ковалем стають у кузні, це – про 
Володимира Дьоміна. Проте, на превели-
кий жаль, роль Володимира Дьоміна у ста-
новленні і розвитку київського художнього 
ковальства є мало дослідженою і об’єктивно 
не оціненою.

Висновки. Сучасне вітчизняне художнє 
ковальство репрезентує унікальний синтез 
народних традицій та інновацій. Під впливом 
внутрішньодержавних, так і світових соціо-

культурних процесів відроджено школи про-
фесійної майстерності, працюють кафедри 
художнього металу у середніх і вищих худож-
ніх закладах країни. За 60 років, що минули від 
першого культурного ковальського осередку у 
кузні Музею народної архітектури та побуту 
у Пирогово в країні організовано значну кіль-
кість ковальських підприємств. Ковалі- худож-
ники беруть постійну участь у всеукраїнських 
художніх виставках, міжнародних симпозіу-
мах, творчих групах, конференціях, фестива-
лях. Започатковано Спілки ковалів. 

Стверджено, що одним із найбільш потуж-
них ковальських центрів вказаного пері-
оду була і залишається Творча архітектурна 
майстерня «М. Дьомін». Володимир Дьомін 
був одним з лідерів ковальського мистецтва 
України. В історію українського художнього 
ковальства він увійшов масштабними твор-
чими роботами, де творчий кований метал 
завжди доповнював унікальний архітектур-
ний смак. З’ясовано, що улюбленим сти-
лем В. Дьоміна був стиль модерн, який він 
називав стилем сильних та інтелектуальних. 
Твори київського ковальства, виконані на 
межі XIX–XX століть, надихали В. Дьоміна 
на створення нових образів. Він був і зали-
шився співцем краси рідного міста. Наголо-
шено, що переосмислення досвіду майстрів 
та митців, які працювали в сфері ковальства, 
сприяє виявленню національної, регіональної 
та локальної специфіки, адже культура худож-
нього ковальства, з одного боку, пов’язана з 
минулим, а з іншого – репрезентує та симво-
лізує націю.

Література:
1. Anderson B. W. Gem testing.‎ 10th ed. London: Butterworths, 1990. 390 p. 
2. Brepohl E. The Theory and Practice of Goldsmithing. Portland: Brynmorgen Press, 2001. 536 p.
3.  Жоголь Л. Декоративное искусство в интерьере общественных зданий. Киев: Будівельник, 1978. 

103 с.
4. Жолтовський П., Мусієнко П. Українське декоративне мистецтво. Київ: Товариство для поши-

рення політичних і наукових знань УРСР, 1963. 36 с.
5.  Кара-Васильєва Т. Українські велетні ковальства. Художній метал. Візії майбутнього: Матеріали 

Міжнародної науково-практичної конференції, Івано-Франківськ, 3–4 травня 2019 р. Івано-Франківськ: 
Мантикора, 2019. С. 40–43.

6. Кара-Васильєва Т. Стиль модерн в Україні: ІМФЕ ім. М. Рильського. Київ: Видавничий дім Дми-
тра Бураго, 2021, 216 с.: іл. 

7.  Semerák G., Bohmann K. Umělecké kovářství a zаmečnictví. Praha: SNTL, 1979. 255 s.
8. Могилевський В. Ю. Художній метал Києва. Київ: Ковальська Майстерня, 2012. 352 с.



12

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 6, 2022

9. Роготченко С. Деякі історико-мистецькі аспекти становлення українського ковальства. Традиції 
та новації у вищій архітектурно-художній освіті. 2018. Вип. 2. С. 93–101.

10. Роготченко С. Артистичне ковальство Володимира Дьоміна. А+С. № 3–4. 2022. # 3–4. C. 156–160.
11. Smith G. F. H. Gemstones. 14th ed. London: Chapman and Hall, 1972. 580, [31] p.
12. Трейстер М. Бронзовая матрица, найденная в пойме р. Трубеж (об использовании бронзовых 

матриц с рельефными изображениями в VI – IV вв. до н. э.). Археологія і давня історія України. 2017. 
Вип. 2. С. 200–207. URL: http://nbuv.gov.ua/UJRN/arhdiu_2017_2_19 (дата звернення: 03.05.2022).

13. Шмагало Р. Енциклопедія художнього металу: у 2 т. Львів: Апріорі. 2015. Т. 1: Світовий та укра-
їнський художній метал. Класифікація, термінологія, стилістика, експертиза. 420 с.

References:
1. Anderson, B. W. (1990). Gem Testing. 10th ed. London: Butterworths.
2. Brepohl, E. (2001). The Theory and Practice of Goldsmithing. Portland: Brynmorgen Press.
3. Zhogol, L. (1978). Dekorativnoe iskusstvo v interere obschestvennyih zdaniy [Decorative art in the interior 

of the public buildings]. Kiev: BudIvelnik [in Russian].
4. Zholtovskyi, P. & Musiienko, P. (1963). Ukrainske dekoratyvne mystetstvo [Ukrainian decorative art]. Kyiv: 

Tovarystvo dlia poshyrennia politychnykh i naukovykh znan URSR [in Ukrainian].
5. Kara-Vasylieva, T. (2019). Ukrainski veletni kovalstva [Ukrainian titans of blacksmithing]. In Khudozhnii 

metal. Vizii maibutnoho: Materialy Mizhnarodnoi naukovo-praktychnoi konferentsii, Ivano-Frankivsk, 3–4 travnia 
2019 r. (pp. 40–43). Ivano-Frankivsk: Mantykora [in Ukrainian].

6. Kara-Vasylieva, T. (2021). Styl modern v Ukraini [Modernist style in Ukraine]. Kyiv: Vydavnychyi dim 
Dmytra Buraho [in Ukrainian].

7. Semerák G. & Bohmann K. (1979). Umělecké kovářství a zаmečnictví. Praha: SNTL.
8. Mohylevskyi, V. (2012). Khudozhnii metal Kyieva [Art metal of Kyiv]. Kyiv: Kovalska Maisternia [in 

Ukrainian].
9. Rohotchenko, S. (2018). Deiaki istoryko-mystetski aspekty stanovlennia ukrainskoho kovalstva [Historical 

and art aspects of Ukrainian blacksmithing]. Tradytsii ta novatsii u vyshchii arkhitekturno-khudozhnii osviti, 2, 
93–101 [in Ukrainian].

10. Rohotchenko, S. (2022). Artystychne kovalstvo Volodymyra Domina [Blacksmithing art of Volodymyr 
Diomiin]. A+C, 3–4, 156–160 [in Ukrainian].

11. Smith, G. F. H. (1972). Gemstones. 14th ed. London: Chapman and Hall.
12. Treyster, M. (2017). Bronzovaya matritsa, naydennaya v poyme r. Trubezh (ob ispolzovanii bronzovyih 

matrits s relefnyimi izobrazheniyami v Prichernomore v VI – IV vv. do n. e.) [The bronze matrix found in the 
bottom-land of the Trubizh river (on the use of the bronze matrices with relief images in the North Black Sea 
region)]. Arheologiya i davnya istoriya Ukrayiny, 2, 200–207 [in Russian].

13. Shmahalo, R. (2015). Entsyklopediia khudozhnoho metalu: in 2 vol. Vol. 1: Svitovyi ta ukrainskyi khudozhnii 
metal. Klasyfikatsiia, terminolohiia, stylistyka, ekspertyza. Lviv: Apriori [in Ukrainian].



13

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 6, 2022

© Бойко В. І., Святненко А. В., 2022

УДК 745.52:908) (477) (091)
DOI https://doi.org/10.32782/uad.2022.6.2

Бойко В’ячеслав Іванович,
кандидат філософських наук, доцент, 
т.в.о. завідувача кафедри мистецтвознавчої експертизи
Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв
ORCID ID: 0000-0002-0842-7450
vboiko@dakkkim.edu.ua

Святненко Анна Василівна,
доцент кафедри арт-менеджменту та івент-технологій
Національної академії керівних кадрів культури і мистецтва
ORCID ID: 0000-0001-5337-5656
a.sviatnenko@dakkkim.edu.ua

РЕГІОНАЛЬНІ ОСОБЛИВІСТІ УКРАЇНСЬКОГО КИЛИМАРСТВА: 
РЕТРОСПЕКТИВНИЙ АСПЕКТ

Мета роботи: здійснити спробу розкрити багатство й різноманітність художніх форм українського 
килима, показати його велику стильову різноманітність у різних етнографічних регіонах України. Мето-
дологія дослідження ґрунтується на застосуванні системного підходу в дослідженні окресленої пробле-
матики та сукупності наступних методів: мистецтвознавчого, культурологічного, компаративного, 
історичного, аналітичного. Наукова новизна полягає в розширені характеристики локальних відмінностей 
орнаментальних та композиційних мотивів килимів в українських регіонах; аналізі класифікації і типології 
українського килимарства; акцентуванні уваги на особливостях еволюції українського килимарського мис-
тецтва, окреслені кола найбільш вживаних орнаментальних мотивів, колористики, притаманних регіо-
нальним осередкам українського килимарства. 

Висновки. Народне килимарство – яскрава сторінка в історії розвитку українського народного мисте-
цтва. Воно пройшло великий багатовіковий еволюційний шлях, виробило своє власне, впізнане в усьому світі 
характерне обличчя. Але в кожній місцевості, відповідно до географічного розташування, попри спільні 
техніки виконання, технологічні прийоми, воно має специфічні особливості. Квіткові килими Київщини і 
Лівобережжя мають надзвичайно розкішні рослинні візерунки, відрізняються композиційною різноманіт-
ністю і вишуканим колоритом. Захопливо декоративні килими вазонного типу Східного Поділля. Барвисті 
килими Західного Поділля і Карпатського регіону вражають вигадливістю і досконалістю своїх геометрич-
них мотивів. Своєрідні, високохудожні килими Буковини, Волині, Закарпаття. Все це багатство належить 
до кращих здобутків українського декоративно-ужиткового мистецтва минулого. Барвисті, неперехідної 
вартості килими є свідченням талановитості, досконалості майстрів, доказом того, що дух краси одвічно 
присутній в народі, знаходив своє втілення, в тому числі, в ткацтві. 

Ключові слова: українське килимарство, народне мистецтво, регіональні особливості.

Boiko Viacheslav, Sviatnenko Anna. REGIONAL FEATURES OF UKRAINIAN CARPET 
MAKING: A RETROSPECTIVE ASPECT

Purpose of Research: to make an attempt to reveal the richness and variety of artistic forms of the Ukrainian 
carpet, to show its great stylistic diversity in different ethnographic regions of Ukraine. The research methodology 
is based on the application of a systematic approach in the study of the outlined problems and a set of the 
following methods: art history, cultural, comparative, historical, analytical. Scientific Novelty lies in the extended 
characteristics of local differences in the ornamental and compositional motifs of carpets in Ukrainian regions; 
analysis of the classification and typology of Ukrainian carpet-making, attention is focused on the peculiarities of 
the evolution of Ukrainian carpet-making art, the circle of the most used ornamental motifs, colors characteristic 
of regional centers of Ukrainian carpet-making is outlined. Conclusions. Folk carpet making is a bright page 
in the history of the development of Ukrainian folk art. It has gone through a long, centuries-long evolutionary 
path, developed its own characteristic face recognized throughout the world. But in each locality, according to the 
geographical location, despite common performance techniques, technological techniques, it has specific features. 
The floral carpets of the Kyiv region and the Left Bank have extremely luxurious plant patterns, are distinguished 
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by compositional variety and exquisite color. Admirably decorative vase-type carpets of Eastern Podillia. The 
colorful carpets of Western Podillia and the Carpathian region impress with the ingenuity and perfection of their 
geometric motifs. Unique, highly artistic carpets of Bukovyna, Volyn, Zakarpattia. All this wealth belongs to the 
best achievements of Ukrainian decorative and applied art of the past. Colorful carpets of inestimable value are 
evidence of the talent and perfection of the masters, proof that the spirit of beauty is eternally present in the people, 
and found its embodiment, including, in weaving.

Key words: Ukrainian carpet making, folk art, regional features.

Актуальність теми дослідження. Килимар-
ство – один із поширених видів українського 
народного мистецтва. Зародившись в глибокій 
давнині, воно протягом тривалого часу роз-
вивалося, вдосконалювалося, трансформу-
валося, збагачувалося новими характерними 
ознаками, досягло високого художнього рівня 
й технічної досконалості. Народний килим, 
завдячуючи винятково розкішним декоратив-
ним властивостям, сприяє широкому вияв-
ленню невичерпної творчої фантазії народ-
них митців. Народне килимарство минулих 
століть кращими зразками увійшло в нашу 
культуру, стало основою розвитку сучасного 
килимарства. Вивчення багатих здобутків 
народного килимарства минулого, його уза-
гальнення, має не лише важливе культурно-
пізнавальне, а й практичне значення. Глибоке 
успадкування традицій сприятиме підне-
сенню мистецького рівня сучасних україн-
ських килимів, розширить арсенал художніх 
засобів. 

Аналіз досліджень і публікацій. Підґрун-
тям для підготовки дослідження стали праці 
з історії та теорії культури, мистецтвознав-
ства, етнології, краєзнавства, що розкрива-
ють різні аспекти еволюції мистецтва укра-
їнського килимарства. Питанням народного 
килимарства присвятили свої дослідження 
відомі науковці: А. Жук, А. Зарембський, 
Я. Запаско, Я. Роженко, В. Піщанський, 
Б. Крижанівський, Н. Манучарова, Д. Щер-
баківський тощо. Наукові розвідки з даної 
тематики робили: Т. Кара-Васильєва, Л. Дан-
ченко, Т. Романова, Л. Федевич, О. Ямбарко 
тощо. Питанням декоративно-ужиткового 
мистецтва, в тому числі килимарства присвя-
чувалися наукові конференції [1; 2]: Сучасні 
періодичні видання, як «Мистецтвознавчі 
записки», «Народознавча зошити», «Народне 
мистецтво», «Народна творчість та етногра-
фія» друкують статті науковців з окресленої 

проблематики. В них акцент робиться на мис-
тецтвознавчі, історичні аспекти цього виду 
народного мистецтва, окремі періоди розви-
тку килимарства тощо. 

Мета роботи: здійснити спробу розкрити 
багатство й різноманітність художніх форм 
українського килима, показати його велику 
стильову різноманітність у різних етногра-
фічних регіонах України.

Виклад основного матеріалу. Килимар-
ське ремесло є особливим і найбільш поши-
реним в усіх регіонах України видом народної 
художньої творчості. З давніх часів килимові 
вироби мали утилітарне призначення, люди 
прикрашали й утеплювали килимами власні 
житла, покривали ними столи, скрині, ліжка, 
підлоги, вози, сані, лави. Килимові вироби 
були обов’язковим атрибутом різних обрядів: 
святкових, весільних, урочистих, поховальних 
тощо. Килими використовували для сплати 
данини чи приданого за наречену тощо.

Тривалий час килими виготовляли у 
домашніх умовах. Поступово килимарство 
трансформується в ремесло і поширювалося 
по всій Україні. У XV–XVIII ст. виробництво 
килимів здійснювалося в поміщицьких і цер-
ковних майстернях, цехах, мануфактурах і 
фабриках. Особливо килимарство набуло роз-
витку на Волині, Галичини і Поділлі. В пан-
ських майстернях килими виготовляли крі-
паки, які становили неабияку цінність. Так, у 
стародавніх документах вказувалось про те, 
що кріпаки-килимарі, як велика матеріальна 
цінність, входили до опису майна знатних 
поміщиків [6]. В монастирських майстер-
нях, дрібних сільських і міських цехах пра-
цювали ремісники і ченці. Тут виготовляли 
килими різноманітного призначення, в тому 
числі вироби для козацьких старшин та пала-
ців знаті. У побуті тогочасна аристократія 
широко використовувала килими. Так, у князі 
Я. Острозького було 135 килимів, у гетьмана 
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Івана Самойловича – 143. В світлиці Павла 
Полубодка: «на сіні прибитий ковер, кили-
мів же на стінах прибитих 4, стіл довгой, на 
ньому ковер різнобарвний, другий стіл кру-
глий, лавки, убиті килимами» [5]. Періодом 
найінтенсивнішого розвитку килимарства 
вважається XVIIIст. Великою кількість кили-
марських фабрик, майстерень славилася Хар-
ківщина, Полтавщина, Чернігівщина тощо. 
На Правобережжі відомими були майстерні 
в Янушполі на Поділлі, майстерня гобеленів 
у Горохові на Волині, фабрика у Корці, влас-
ників Чарторийських, Потоцьких у Тульчині 
тощо [9]. Про повернення виробництва кили-
мів безпосередньо в сільські домівки свідчать 
записи в описах та реєстрах. Завдяки тому, 
що килимарство глибоко проникає в селян-
ське середовище, воно висувається на одне з 
перших місць серед інших видів українського 
народного мистецтва.

Килимові вироби залежно від функціо-
нального призначення та техніки виготов-
лення називали по різному: «килим», «коць», 
«ковер», «налавник», «коробець» тощо. Назва 
«ковер» була найстарішою, вона зафіксована 
в літописних творах. Починаючи з XVI ст. для 
означення килимових виробів поширюється 
терміни «ліжник», «коць». В розрахункових 
документах Львівського Ставропігійського 
братства за 1618р. вперше зустрічаємо слово 
«килим», яке надалі стало найбільш вжи-
ваним для загального означення виробу. На 
побутовому простонародному рівні широко 
використовуєься слово «рядно», що означає 
шматок тканини, вироби, якими щось покри-
вають. Вважається, що різниця між килимом, 
коцем та ковром полягала в призначенні, роз-
мірі, в орнаментації та техніці виготовлення. 
Джерела не дають нам чіткої відповіді на 
ці питання. На думку дослідників «коць», 
«ковер», «коробець» – «це вироби «із довгим 
стриженим ворсом, виробляли, прив’язуючи 
до ниток основи спеціальні вузли з кольорової 
вовни, яку потім стригли» [5]. Подібні вироби 
коштували дорого, їх могли собі дозволити 
тільки заможне населення, які прикрашали й 
утеплювали стани і підлоги помешкання.

За матеріал для виготовлення килима слу-
гували вовна й прядило. Раніше килим виго-

товляли цілком із вовни, згодом для основи, 
як правило, використовували лляну або коно-
пляну пряжу, нитку якою скручували вдвоє 
для надання килиму пружності і міцності. 
Починаючи з другої половини XIX ст. для 
основи стали використовувати замість міцних 
лляних чи конопляних ниток нитки бавов-
няні, що були крихкими. 

Важливим і складним процесом килимар-
ського виробництва було фарбування пряжі. 
Від того, як пофарбується пряжа, та які фарби 
вжито, залежала якість усього килима. 

З давніх часів для фарбування пряжі засто-
совували природні барвники з місцевих рос-
лин. Фарби виготовлялися з лушпиння цибулі 
(жовта і зелена), з ягід крушини (зелена, 
жовта, червона), з чорнильних дубових горіш-
ків (чорна й сіра), з щавлю, гвоздики (різних 
відтінків жовта), молодої вільхової кори (бру-
натна). Червону фарбу найкращих відтінків 
добували з особливого роду комах, синю – з 
привозної рослини індиго. Рослинні фарби 
давали приємні, м’які тони, майже не линяли. 
Поступово природні рослині барвники витіс-
няються синтетичними – аніліновими фар-
бами, що характеризуються нестійкістю 
кольору, блідістю тону. 

Орнаментальне оформлення килимів над-
звичайно різноманітне, відрізняється різно-
барвними композиціями, часто несподіва-
ними, загадковими, виконаними з гарним 
знанням матеріалу та високим почуттям 
краси. Варто зазначити два найбільш пошире-
них видів орнаментів: геометричний та рос-
линний. Геометричний орнамент містить в 
собі найпростіші геометричні елементи, як то 
квадрат, ромб, трикутник, смужка, що сполу-
чаються між собою і набувають надзвичайно 
складних зірчастих форм, за своїми візе-
рунками можуть нагадувати східні килими. 
Щодо рослинного орнаменту, та на килимо-
вих виробах по однотонному, часто хвиляс-
тому тлі розміщені квіти, віття квітами, часто 
гірляндові сполучення квітів. Іноді в рослину 
композицію вводилися птахи та звірів. Біль-
шість рослинних композицій мають стилізо-
ваний вигляд, хоча зустрічаються зразки, де 
рослинні форми наближені до натуральних 
виявів [7]. 



16

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 6, 2022

Орнаментальне оформлення килимів є різ-
номанітним, кожний регіон мав свої особливі 
локальні відмінності. Так, на Лівобережжі 
та Центральній Україні для рослинного рос-
линний орнамент рясніє багатством мотивів. 
Килими Лівобережної України прикрашені 
зображеннями великих квітів, що окремо роз-
кидані по полю килима, чи зібрані в букети. 
Іноді квіти на них подані в поперечному роз-
різі, наче окремими кольоровими плямами. 
Килима з таким орнаментом притаманні Пол-
тавським майстрам. 

В орнаменті килимів часто використову-
вали гілки, часто великі, масивні, з гострими 
заломами. Такі килими характерні для деяких 
районів Черкаської області. Певні відмінності 
в характері мотивів і композиції килимах спо-
стерігаються на Правобережній Київщині. 
Листя, квіти і самі стебла, що їх з’єднують, 
начебто розтягнуті в сторони. Рослини часто 
представлені у вигляді деревця, іноді поса-
дженого у вазон. Для деяких районів Поділля 
і Волині також притаманні килими так зва-
ного вазонного типу. 

Певний регіон мав свої кольорові уподо-
бання, що відбивалися у килимових виробах. 
Для Правобережжя характерний контрастний 
підбір кольорів, тут переважає червоний колір. 
На Київщині він має теплий м’який відтінок 
і часто поєднується чорним і темно-брунат-
ним кольорами. Для килимів Поділля харак-
терні кольори холодного червоного, рожевого, 
синього тонів. Для Лівобережжя характерне 
поєднання золотисто-жовтих, сіро-зелених, 
ніжно-синіх рожевих тонів. Декоративністю 
відзначається розфарбування рослинних моти-
вів: листя, квіти, букети забарвлюються або 
суцільним кольором, або в основний колір вво-
дяться його півтони. Часто зафарбовані пло-
щини квітів чи листочків обводяться контуром 
іншого кольору. Килими XVIII ст. часто мають 
смугастий вигляд. Це досягалося застосуван-
ням прийому покриття мотиву килима гори-
зонтальними кольоровими смужками. 

Звертає на себе увагу розфарбування основи 
килима. Так, для килимів Лівобережної Укра-
їни характерне світле тло – світло-зелене, 
жовте, світло сіре. Протилежне забарвлення 
тоновій основі має кайма. У виробах із світ-

лим тоном кайма темна, а з темною основою, 
навпаки – світла. Варто зазначити, що наяв-
ність кайми в цей період є необов’язковою 
частиною килима. Часто вона була відсутня 
чи її заміняла вузький бережок із зубчатою 
смужкою.

Геометричний орнамент теж був притаман-
них для виробів Лівобережної України. Орна-
мент не складний, прості ромби, хрестики 
розміщені поперечними смугами. Колими 
з таким орнаментом робили вузької й дов-
гою форми. Від частого використання, ними 
накривали лавки, ліжка, ослони вони довго 
не зберігалися. Геометричний орнамент часто 
присутній у ворсових килимах, особливо в 
коцах. Це є логічним, бо у виробах з довгим 
ворсом рослинний малюнок губився й був не 
виразним.

Свого подальшого розвитку килимар-
ство набуло у XIX ст. Засновується низка 
нових килимових фабрик, майстерень, цехів, 
килими ткали в домашніх умовах міські і 
сільські ремісники. 

Продовжували потужно працювати тради-
ційні центри по виготовленню килимів Над-
дніпрянщина, Поділля, Лівобережжя, Волинь. 
Славилися і користувалися великим попитом 
килимові вироби Харкова, де щороку виго-
товлялося близько 25 тисяч килимів і тканих 
узорних попон [3]. Подальшого розвитку набу-
ває килимарство в Буковині, півдні України, 
Закарпатті, Прикарпатті. На півдні Україні 
килимарство розвивалося на Херсонщині, Дні-
пропетровщині. На Поділлі килимарство осо-
бливо представлено на Ямпільщині. Центрами 
килимарства на Тернопільщині стали міста і 
містечка Збараж, Токаї, Залізниці, Вікна. Відо-
мими були приватні майстерні у Косові, Тер-
нополі, Жидачіві, Чорткові, Львові. Розши-
рили свою діяльність килимарські майстерні у 
закарпатських селах Ганичі й Аданово [7]. 

Збереженню мистецтва килимарства спри-
яла організація навчальних майстерень на 
Полтавщині, навчально-ткацької майстерні на 
Чернігівщині в с. Дігтярі, ткацької майстерні 
на Київщині в селах Скобці та Оленівці, кили-
марської школи і майстерні на Тернопільщині 
в с. Вікно. До художнього керівництва залу-
чали досвідчених художників, як наприклад 
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В. Кричевського в Оленівці. Знані майстри 
передавали свій досвід, знання і вміння кили-
марства, проте такі майстерні були небагато-
численні і вони не спроможні були уберегти 
килимарство від процесу поступового зане-
паду цього народного промислу.

За характером оздоблення килими XIX ст. 
традиційно ділилися на дві групи: геоме-
тричні і рослинні. Килими з геометричним 
орнаментом переважно домінували в Гали-
чині, Закарпатті, Буковині, на більшій терито-
рії Поділля. Щодо рослинного орнаменту, то 
він представлений виробами Лівобережної, 
Правобережної, Півдня України, а також схід-
ного і західного Поділля. Разом з тим, варто 
зазначити, що обидві групи килимів існували 
одночасно на вказаних територіях. 

Рослинні килими Лівобережжя, зокрема 
Полтавщини характеризуються симетричним, 
строгим розташуванням орнаменту на полі 
виробу. Квіти, гілки чи букети розташову-
ються рядами чи в шаховому порядку. Великі 
букети розміщені окремими кольоровими 
плямами. Мотиви, зазвичай, повторюються, 
але відбуваються певні зміни, як то величина, 
силует, кількість пелюсток тощо. Поширені 
килими, на яких рослинні візерунки розташо-
вуються навколо центрального малюнку, або 
два-три великих букети займають все поле 
килима. В композицію килима цього типу 
часто вводяться зображення тварин, птахів, 
інколи людей. Кайма заповнюється рослин-
ною гірляндою або рядком рослинних чи гео-
метризованих малюнків.

Особливістю квіткових килимів Полтав-
щини вважається майстерно підібраний коло-
рит. Зіставлення голубих, білих, приглушених 
зелених, ясно-брунатних, синіх і з коричнюва-
тим відтінком чорних кольорів дає завершену 
в мистецькому розумінні кольорову гаму. 
У забарвленні основи килима використову-
ють темні кольори. Загалом вважається, що 
рослинний килим Лівобережжя – це велике 
досягнення українського народного мисте-
цтва, доказ високого декоративного хисту 
народних майстрів [10].

Квіткові килими Чернігівщини подібні 
полтавським, але для них характерним є 
більш стриманий характер і планомірність у 

розташуванні орнаменту, вони поступаються 
багатством візерунків. 

Геометричним орнаментом декорували на 
Лівобережжі переважно вузькі килими, які 
використовували у повсякденні.

Композиційно геометричні килими умовно 
поділяються на два типи: килими із загальним 
геометричним візерунком і смугасті килими. 
Мотивами першого типу килимів є зубчасті й 
східчасті ромби, восьмикутні розетки, вони 
заповнюють поле килима окремими, розміще-
ними в ряд або в шаховому порядку елемен-
тами, а також групуються навколо централь-
ного головного мотиву. Для другого типу 
килимів характерна розбивка поля виробу 
на низку смуг, вони йдуть в напрямку утоку. 
Кожна така смуга складається із кольорових 
пасів або рядка геометричних візерунків. Ці 
килими не мають загального тла і відрізня-
ються різноманітними мотивами. Це розетки, 
хрестики, зубчасті ромби, східчасті прямокут-
ники, які подібні до геометричних візерунків 
західноподільських килимів. До смугастих 
належать килими, оздоблені поперечними, 
розтягнутими на всю ширину виробу зубчас-
тими ромбами. Поєднання фарб на геометрич-
них килимах контрастне. Для них характерне 
поєднання зеленого, брунатного, червоного і 
білого кольорів. 

В оздоблені килимів Київщини перева-
жає рослинний орнамент. Особливість цього 
орнаменту для регіону є нахил до здрібнення 
й видовження вбік квітів і пелюсток, заго-
стрення їхніх контурів, групування окремих 
елементів у розлогі гілки. Добре відомі і впіз-
нані сквирські килими. Їхнє тло чорне з корич-
невим відтінком, на ньому розміщені верти-
кальними рядами чи у шаховому порядку 
масивні гілки. Килими мають подвійні чи 
потрійну широку кайму з безперервною гір-
ляндою. Яскраві барви, в яких переважають 
теплі тони надають цим килимам виняткової 
декоративності й мистецької довершеності. 

Геометричні килими поступаються рос-
линній тематиці. На них переважно зобра-
жено восьмикутні розетки й східчасті ромби. 
Композиційно килими цього типу мають рос-
линні мотиви: в них чітко визначено основне 
поле, наявна широка кайма. 
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У розфарбуванні київських рослинних 
і геометричних килимів переважають чер-
воний, чорний брунатний, білий та жов-
тий кольори, а основа закладається чорна, 
темно-коричнева, хоча трапляється червона 
й малинова. 

Своєрідністю й оригінальністю відрізня-
ються волинські килими. Для Східної, Пів-
денно-Східної Волині характерні килими 
з рослинним орнаментом. Килими мають 
малюнки зменшених розмірів, розташовані 
чіткими рядками на білому, чорному або 
рожево-малиновому тлі. Північно-Східної 
Волинь виготовляла килими, на яких рослин-
ний малюнок розташовувався горизонтально 
і рослинні мотиви переплітались з геометрич-
ними фігурами. Геометричні орнаменти мали 
килими Західної Волині. Вони витримані в 
синьо-рожевих тонах, побудовані на декіль-
кох великих виразних мотивах: ромбах, вось-
микутних розетках [4]. 

Визначним осередком українського кили-
марства є безумовно Поділля. Найбільш зна-
ними, високохудожніми вважаються килими з 
рослинними мотивами вазонного типу. Варто 
зазначити, що килими такого типу є доволі 
поширені на Буковині, Тернопільщині, Схід-
ній Волині, Київщині. Проте саме на Схід-
ному Поділля килими вазонного типу набули 
довершеного класичного вигляду. Горизон-
тальні килими вазонного типу, як правило, 
великих розмірів. На площі килима розташо-
вуються від трьох до сими вазонів із росли-
нами, які розміщені вряд. Між великими вазо-
нами інколи розміщуються менші за розміром 
вазони. Особливістю східноподільських кили-
мів є введення в їхню композицію зображень 
тварин, птахів, людей і навіть жанрові сцени 
(танці, полювання тощо), які розміщуються і 
на основному полі, і на каймі. Ці килими, як 
правило мають широку кайму, яка забарвлена 
в колір, протилежний кольорові основи.

Поширеними на Східному Поділля були 
й геометричні килими. По мірі просування 
зі сходу на захід регіону геометричні мотиви 
стають біль насиченими, збагаченими, попо-
внюються новими елементами, ускладню-
ється їхня композиційна будова. Змінюється 
розфарбування цих килимів: від теплих 

жовто-зелених, брунатних і сірих на сході, до 
холодних рожево-червоних і синіх на заході. 
Геометричні килими в Одеської області при-
крашені ромбами, восьмикутними розет-
ками, розміщеними на спільному полі. Більш 
складніші мотиви характерні для килимів 
Немирова, Ямполя. Фігури тут більш щіль-
ніше розташовані і переважає тут червоний 
і синій кольори. Складними композиціями і 
багатими геометричними мотивами відрізня-
ються килими Хмельницької області. Плаща 
килимів ділиться на горизонтальні смуги, які 
заповненні геометричними візерунками. Як 
правило, середня смуга більша за інші і орна-
мент відрізняється від інших.

Надзвичайно розкішним оздобленням 
відрізняються килими Західного Поділля. 
Відомі килими Тернопільщини і особливо 
Збаразькі килими. Ці килими відрізняються 
різноманітністю як композицій і візерун-
ками. Переважна композиція більшість гео-
метричних збаразьких килимів має таки 
вигляд. Центральне поле килимів поділено, 
як правило, на сім орнаментальних смуг. 
З них три є основними, а чотири – допо-
міжними. Основні смуги містять по одному 
великому ромбовидному медальйону, в який 
вписано чотири гачкуваті фігури. Допо-
міжні смуги складаються із складних рядів 
ступінчастих або вписаних один в один різ-
нокольорових зубчастих ромбів. По довшій 
стороні килима тягнеться широка кайма, або 
з суцільним тлом, або розбита на кольорові 
квадрати. Кайма з суцільним тлом оздоблена 
рядком дво - чи трикольорових ступінчастих 
ромбів, а в кайму з квадратами вписано сти-
лізовані чотирилисті гілки.

В Збаражі традиційно виготовляли рос-
лині килими, які представлені в двох варі-
антах. Найдавніші зразки – це рослинні 
мотиви мають вигляд розложистих гіллячок, 
розміщених по кілька вряд на всю довжину 
килима. Гарно виглядають килими, в яких гіл-
лячки посаджені у невеликі глечики. Вираз-
ний умовно-декоративний малюнок стебла, 
листочків і восьми пелюсткових квіток з яких 
побудовані галузки, чітке їхнє розташування 
на площу килима по вертикалі (у килимах 
Східного Поділля вазони-глечики розміщені 
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по горизонталі), яскравий червоний з пома-
ранчевим відтінком, колір тла ставлять зба-
разькі килими вазонного типу в ряди кращих 
зразків українського килимарства. Відомі й 
інші варіант збаразького килима, який харак-
теризується великими геометризованими кві-
тами троянд, які виступають яскравими контр-
астними плямами по глибоко чорному тлі 
килима. В багатьох килимах місцеві майстри 
поєднували рослинний і геометричний орна-
менти, що давало цікавий художній ефект. 
Тернопільщина представлена й іншими ціка-
вими осередками килимарського мистецтва: 
Товсте, Вікно, Токи, Залізці тощо [4]. 

Значного поширення килимарство набуло 
на Буковині. Для цього регіону притаманно 
вироблення килимів рослинного і геометрич-
ного типу. Більшість килимів регіону мають 
геометричний орнамент. Це переважно вузькі 
і довгі килими, що призначалися для оббивки 
стін над лавками або під стелею. Кайми в них 
немає. Уся площа килима розмежована орна-
ментованими смугами, розміщеними пара-
лельно вужчій стороні. Кількість смуг буває 
доволі значною. Геометричні мотиви різні: 
восьмикутні розетки з різнокольоровими 
кутами, вписані один в одного зубчасті ромби, 
складні гачкуваті фігури, хрестики. Для цих 
килимів характерна певна строкатість у під-
борі кольорів. Кольорова гама будується на 
контрасті: чорного з жовтим, помаранчевого 
з фіолетовим, рожевого з білим, синього з 
буряковим тощо. На Буковині виробляли і 
використовували настінні килими звичайних 
розмірів переважно геометричні.

Осередками килимарства на Закарпатті є 
Дубове, Велике Криве, Ганичі, Богдан, Арда-
ново тощо. Цей регіон славився килимами 
геометричного орнаменту. Популярними гео-
метричними мотивами тут є ромбоподібні 
фігури, трикутники, гачки. Часто зустріча-
ються килими на яких геометричні мотиви 
скомпоновані з рослинними – гілками, квіт-
ками. Для килимів цього регіону притаман-
ний контрастний колорит: рожевий з темно-
вишневим й яскраво-зеленим. 

Для карпатського регіону характерні 
килими з геометричним орнаментом, пере-
важно смугами, що розміщені як горизон-

тально, так і вертикально. Найпоширені-
шим типом килимів є смугастий килим, 
позбавлений спільного тла. Смуги запо-
внюються геометричними фігурами, які 
утворюють своєрідні мотиви і мають назви: 
рачки, кочільця, кучері, гребінці тощо. 
В колористиці відбулися певна еволюція від 
сіруватих, чорно ‒ білих, коричневих від-
тінків до поліхромії з яскравими рожевими, 
червоними, зеленими акцентами. Бойків-
ські покрівці відрізняються виділяються 
чорно ‒ білими поперечними смугами, 
гуцульські ‒ яскравими зеленими, черво-
ними, білими, ромбами, зубцями. Неве-
ликі ліжникові килимки, присідки, якими 
накривали коней, гуцули надавали перевагу 
поперечнім чорно ‒ білим смугам, що були 
подібні до бойківських покрівців. Різниця 
була в тому, що гуцульські ліжники мають 
довгий двосторонній ворс, а бойківські ‒ 
безворсові, густо ткані з грубо напрядених 
вовняних ниток.

Висновки. Народне килимарство – 
яскрава сторінка в історії розвитку україн-
ського народного мистецтва. Воно пройшло 
великий багатовіковий шлях свого роз-
витку, виробило своє власне, впізнане в 
усьому світі характерне обличчя. Але в 
кожній місцевості, відповідно до географіч-
ного розташування, попри спільні техніки 
виконання, технологічні прийоми, воно має 
специфічні особливості. Квіткові килими 
Київщини і Лівобережжя мають надзви-
чайно розкішні рослинні візерунки, відріз-
няються композиційною різноманітністю 
і вишуканим колоритом. Захопливо деко-
ративні килими вазонного типу Східного 
Поділля. Барвисті килими Західного Поді-
лля і Карпатського регіону вражають вигад-
ливістю і досконалістю своїх геометричних 
мотивів. Своєрідні, високохудожні килими 
Буковини, Волині, Закарпаття. Все це багат-
ство належить до кращих здобутків україн-
ського декоративно-ужиткового мистецтва 
минулого. Барвисті, неперехідної вартості 
килими є свідченням талановитості, доско-
налості майстрів, доказом того, що дух 
краси одвічно присутній в народі, знаходив 
своє втілення, в тому числі, в ткацтві.
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МІНІАТЮРНИЙ ПОРТРЕТ: ЕВОЛЮЦІЯ РОЗВИТКУ

Метою статті є огляд розвитку жанру портерної мініатюри на прикладі колекції творів із Музею 
Ханенків. Портретна мініатюра – це унікальна форма мистецтва, основна функція якої – це репрезентація 
особи у період від XVI до початку XIX століття. Портативні зображення втілювали грандіозне значення 
та слугували водночас і політичним, і особистим символом. Перші крихітні портрети з’явилися при дворах 
Англії та Франції і довгий час залишалися прерогативою монархів. Твори сягають за розміром у середньому 
3–8 см, але трапляються й близько 2 см. Однак, термін «мініатюра» не походить від латинського слова 
minimum – найменший, як можна одразу спокусливо подумати. Цей вишуканий жанр народився із мисте-
цтва рукописів, у якому художники працювали аквареллю на пергаменті. Так перші твори були виконані 
саме на пергаменті, а вже пізніше – на міді, слоновій кістці та папері, використовуючи акварельні фарби, 
гуаш, олію та техніку емалі. Мистецька форма проіснувала у Європі майже 400 років: упродовж XVI–
XVII століть розвивалася і поширювалася, у XVIII – набула популярності, а на початку наступного, XIX, із 
відкриттям дагеротипії – мініатюра занепала. У роботі наведено еволюцію портретної мініатюри, однак 
її історія подається узагальнено та вибірково. Свідомо акцентовано лише ті вектори, що представлені 
творами у Музеї Ханенків. Колекція мініатюрного живопису у музеї – це 74 предмети, що за інвентарними 
даними датовані XVI–XIX століттям. У даному дослідженні запропоновано огляд загальних тенденцій пор-
третного та мініатюрного живопису для визначення критерій мистецької та культурної цінності творів 
із музею. Мініатюра розглядається водночас як самостійна форма, так і як декоративно-прикладна, що 
пов’язано із функцією кожного окремого предмету. Методологічною основою роботи є історіографічний 
аналіз розвитку жанру портретної мініатюри. Матеріали джерельної бази було систематизовано та уза-
гальнено для подальшого порівняльного аналізу із творами Музею Ханенків. Наукова новизна дослідження 
полягає у взаємообміні вивчення технічних особливостей, виконання та призначення мініатюрного пор-
трету на прикладі творів із колекції Музею Ханенків. 

Ключові слова: портрет, мініатюрний живопис, атрибуція, колекція, музей.

Varchuk Mariana. PORTRAIT MINIATURE: EVOLUTION OF THE ART FORM
The aim of the article is to survey the development of the portrait miniature painting justaposed with the Khanenko 

Museum collection. Portrait miniature is a unique form of art with its key function of a person representation 
throughout the beginning of the16th until the 19th century. Portable images embodied a grandiose meaning and 
served both as a political and an intimate symbol. The first tiny portraits emerged at the courts of England and 
France and remained the prerogative of monarchs for a long time. The average size of items is 3-8 cm, but there 
are also ones, which are about 2 cm. However, the term miniature does not derive from the Latin minimum – 
the smallest, as one might immediately think. The exquisite art evolved from illumination, where artists painted 
on parchment with watercolors. Thus, the first miniature portraits were on parchment, and only later on copper, 
ivory and paper using watercolor, gouache, oil and enamel technique. The art breathed in Europe for almost 400 
years: during the 16th – 17th century it developed and spread, the 18th century was a peak of its popularity, early 
19th century the miniature panting faded with the invention of daguerreotype. The article chronicles evolution 
of the portrait miniature through its general and selective history lens in connection with the Khanenko Museum 
artworks. There are 74 items of the 16th–19th centuries, according to inventory data. Thу study offers an overview 
of portrait painting trends to identify the criteria of artistic and cultural value of the Khanenko Museum portraits. 
The miniature is considered both as an independent art and as a decorative one, depends on object function. 
The methodological basis of the article is historiographical analysis of the development of the portrait miniature. 
The references were systematized and summarized for further comparative analysis with the Khanenko Museum 
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miniatures. Study originality is in a mutual exchange of technical, execution, and function aspects of the miniature 
painting based on the Khanenko Museum collection.

Key words: portrait, miniature painting, attribution, collection, museum.

Вступ. Портретна мініатюра – це унікальна 
форма мистецтва із власною ретельною тех-
нікою, висококваліфікованими художниками 
та інтригуючою соціальною історією. Перші 
крихітні зображення з’явилися на початку 
XVI століття при королівських дворах Англії 
та Франції. Мініатюри, виконані у особливій 
живописній манері з увагою до найдрібні-
ших деталей, сягають розмірів у середньому 
3–8 см, але трапляються твори й близько 2 см. 
Їх писали на пергаменті, міді, слоновій кістці 
та папері. Використовували олію, акварельні 
фарби та техніку емалі. Основна функція міні-
атюрних портретів – це репрезентація особи. 
Крихітні портативні зображення втілювали 
грандіозне значення та слугували водночас 
і політичним, і особистим символом. Цей 
жанр проіснував у Європі майже 400 років: 
упродовж XVII століття розвивався і поши-
рювався, у XVIII – набув популярності, а на 
початку наступного, XIX, із появою дагеро-
типу 1839 році – мініатюра занепала [4, с. 3–7]. 

У Музеї Ханенків зберігається розділ 
колекції із 74 портретних мініатюр, що за 
інвентарними даними датовані XVI–XIX сто-
літтям. Це 2 предмети XVI століття, 39 пред-
метів – XVII століття, 22 предмети – XVIII 
століття і 11 предметів – XIX століття. Основа 
мініатюр – мідь, слонова кістка, папір; тех-
ніка – олія, емаль, акварельні фарби. Похо-
дження мініатюр у Музеї Ханенків має два 
напрямки: зібрання Богдана та Варвари 
Ханенків наприкінці XIX століття та при-
дбання музею у приватних колекціонерів 
упродовж 1950-х–1990-х років. Основні відо-
мості про колекцію мініатюри у Музеї Ханен-
ків – це інвентарні дані, фотоархів та архів 
Зої Павлівни Рябікіної, що опрацьовувала 
частину колекції у 1990-х роках. Ґрунтовне 
вивчення творів на новому рівні розпочалося 
у 2018 році і триває дотепер. Поштовхом до 
даного дослідження став аналіз складу музей-
ного зібрання, різноманітного за періодом 
створення, технікою, функціями та автентич-
ністю. 

Завданням нашої роботи є огляд розвитку 
портретної мініатюри від народження жанру 
у 1520-х роках до його занепаду на початку 
XIX століття у тісному зв’язку із київськими 
творами. Так, актуальність нашого дослі-
дження має два важливі вектори. Це, насам-
перед, залучення творів із Музею Ханенків до 
контексту європейських музейних колекцій 
та документалізація складу зібрання Музею 
Ханенків. 

Матеріали та метод. Методологічною 
основою роботи є історіографічний аналіз 
розвитку жанру портретної мініатюри. Мате-
ріали джерельної бази було систематизовано 
та узагальнено для подальшого порівняльного 
аналізу із творами Музею Ханенків. У статті 
наведено попередню класифікацію предметів 
із колекції за періодом створення, функцією 
та призначенням із у взаємозв’язку із особли-
востями європейського мистецтва. На основі 
аналітичного та історико-описового методу 
було сформовано методологічні засади онов-
лених даних дослідження щодо портретів із 
колекції. Історія портретної мініатюри пода-
ється у роботі узагальнено та свідомо висвіт-
лено ті вектори, що представлені творами у 
Музеї Ханенків.

За інвентарними даними, найбільш ран-
німи творами у Музеї Ханенків є два пред-
мети, датовані XVI століттям, – це «Погруд-
ний портрет молодої жінки», Франція, 
XVI століття (75 РК) та «Погрудне зобра-
ження молодої жінки», Франція, XVI століття 
(83 РК), що походять із колекції Богдана та 
Варвари Ханенків. Матеріал і техніка – олія 
на міді [1; 2]. Оскільки у чинній докумен-
тації твори зазначено із такими вихідними 
даними, це стало підставою для звернення 
до історії появи жанру портретної мініатюри 
у XVI столітті. 

Обидва твори із Музею Ханенків, датовані 
XVI століттям (75 РК, 83 РК) потребують 
комплексного дослідження, що насамперед 
мають на меті довести або спростувати період 
створення та на основі аналогій – запропо-
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нувати ймовірних портретованих та авто-
рів. Спільно з художником-реставратором 
Володимиром Цитовичем було розпочато 
дослідження з реставраційного огляду пред-
метів. Можливо, портретовані на мініатю-
рах із колекції Ханенків, особи із європей-
ських королівських родин. На даному етапі 
вивчення існують лише припущення щодо 
персоналій та ймовірних художників мініа-
тюр. Стан збереженості творів задовільний, 
однак для експонування портрети потребують 
консерваційних та реставраційних заходів.

Перші портретні мініатюри датуються 
1520-ми роками. Вони виникли із традиції 
рукописних манускриптів, а перші худож-
ники за традицією писали портрети акварель-
ними фарбами на пергаменті. Термін «міні-
атюра» походить не від латинського слова 
minimum – найменший, як можна одразу спо-
кусливо подумати. Натомість, він походить 
від  minium, латинського слова, що позначає 
свинцевий сурик – пігмент оранжево-чер-
воного кольору. У Середні віки початкові 
літери рукописів здебільшого оздоблювали 
саме таким яскраво-червоним відтінком, 
виготовленим зі свинцевого пігмента. Відтак, 
художників, які писали ініціали, називали 
«мініаторами» (лат. miniators), а сам процес 
живопису – «мініацією» (лат. miniation). Вод-
ночас саме у цей період, на початку XVI сто-

ліття, традиція рукописів занепала – Європою 
невблаганно поширювався друк. Оскільки 
мініатюрний живопис еволюціонував від 
манускриптів, для його позначення вдалися 
до терміну «мініатюра». Більшість майстрів 
у цій професії мали освіту ювелірів,  граве-
рів і медалістів. Завдяки таким вмінням, вони 
працювали із найдрібнішими деталями, вико-
ристовували різноманітні матеріали, а також 
власноруч створювали витончені обрамлення, 
медальйони та футляри для портретів [4, с. 8; 
12, c. 1]. 

Мініатюрні портрети спочатку з’явилися 
у Англії, при дворі Генріха VIII (Henry VIII; 
1491–1547), та у Франції, при дворі Фран-
циска І (Francis I; 1494–1547). Найпершими 
були зображення Генріха VIII у виконанні 
Ганса Гольбейна Молодшого (Hans Holbein 
the Younger; близько 1497–1543). Потім – 
Анни Клевської (Anna of Cleves; 1515–1557), 
писати яку художник вирушив із Англії на 
Континент. Портрет мав презентувати королю 
майбутню наречену. Зараз твір перебуває у 
Музеї Лувр (Париж, Франція). Відомо, що 
королю Генріху зображення сподобалося зна-
чно більше за натуру. Так, шлюб тривав лише 
шість місяців [8].

Справжній бум на мініатюру виник за часів 
королеви Єлизавети I (Elizabeth I; 1533–1603). 
Саме вона започаткувала моду на крихітні 

Ілл. 1. ХVI століття. Франція.  
Портрет молодої жінки. Мідь, олія.

D 5,2 см. Інв. № 75 РК МХ
Колекція Національного музею мистецтв  

імені Богдана та Варвари Ханенків

Ілл. 2. ХVI століття. Франція.  
Портрет молодої жінки. Мідь, олія.

4,3 х 3,8 см. Інв. № 83 РК МХ
Колекція Національного музею мистецтв імені 

Богдана та Варвари Ханенків
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 портрети, а втілював її ідеї придворний 
художник Ніколас Хіллард (Nicholas Hilliard; 
близько 1547–1619). Згодом справу продо-
вжили при монаршому дворі Ісаак Олівер 
(Isaac Oliver; 1556?–1617) та його син Пeтер 
(Peter Oliver; 1594–1648).

Цей період досить маловідомий у мініа-
тюрному живописі, оскільки до нашого часу 
збереглися не так багато творів. Художники 
вкрай рідко залишали підпис на творах. 
І насамперед – такі портрети були прерогати-
вою вищих класів суспільства. Власне, лише 
імена майстрів, що їх виконували, і лишилися 
в історії. Презентація рангу, статусу, вищості, 
заможності та символів роду була вкрай важ-
ливою для тогочасних портретованих [4, с. 14; 
5, c. 21].

Крихітні, портативні, схожі на коштов-
ності зображення, виконані на найвищому 
рівні художньої майстерності, були не просто 
прикметою марнославства.  Одна з найваж-
ливіших соціальних функцій мініатюрного 
портрету – це політика. Зображення монарха 
у кишені слугувало ознакою прихильності 
підданих, а у зовнішніх відносинах викону-
вало роль дипломатичного дарунку. Саме 
мініатюри налагоджували особисті і полі-
тичні зв’язки між королівськими дворами, 
потенційними нареченими або ж суперни-

ками. Крихітні портрети долали відстань у 
сотні кілометрів та презентували особу на 
«іншому краї світу». Такі зображення також 
були єдиною можливістю завжди мати поруч 
образ коханої людини або ж слугували розра-
дою під час розлуки чи після втрати. Історія 
давнього почесного роду укладалася також 
завдяки мініатюрам у галерею предків [6].

Розділ мініатюр, зазначених у інвентарних 
даних як XVII століття, є найчисельнішим – 
39 одиниць збереження. Серед творів цього 
періоду є мініатюри англійських, іспанських, 
голландських та французьких майстрів. 

Проте, предмети потребують детального 
вивчення та оновлення атрибуції, матеріали – 
уточнення та аналізу. 

У наступному, XVII столітті, мистецтво 
виокремилося при дворі Людовика XIV 
(Louis XIV; 1638–1715) у Франції та поши-
рилося Європою. У цей період мініатюрні 
портрети досі замовляли, насамперед, пра-
вителі та представники аристократії. Функ-
ції таких портретів суттєво не змінилися 
від попереднього століття і зберігали свою 
силу – демонстрація рангу, статусу та лояль-
ності правителю, дипломатичний та шлюб-
ний подарунки. 

Як і портрети великого формату, міні-
атюрні портрети цього часу відображали 

Ілл. 3. Александер Купер (?)
Лондон, 1609 – Стокгольм, 1658 (?)

Портрет короля Швеції Густава II Адольфа. 
1632. Мідь, олія. Інв. № 320 ЖК МХ

Колекція Національного музею мистецтв імені 
Богдана та Варвари Ханенків

Ілл. 4. XVII століття. Іспанія.  
Портрет панянки. Мідь, олія.

Інв. № 84 РК МХ
Колекція Національного музею мистецтв  

імені Богдана та Варвари Ханенків
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ієрархічний соціальний порядок. Для поваж-
них клієнтів дійсно потрібно було бути 
впізнаваними. Водночас, найважливішим 
аспектом залишалася демонстрація соціаль-
ного статусу портретованого. Поза та вираз 
обличчя мав ілюструвати поважність та зна-
чущість посади портретованого, з акцентом 
на костюмі та аксесуарах. Художники мали 
своєрідний репертуар поз, предметів одягу та 
зачісок, що вони демонстрували клієнту на 
вибір для майбутнього портрету. Саме тому, 
багато зображень цього періоду мають схожу 
концепцію та часом геть позбавлені індивіду-
альності [15, c. 17–19, с. 81–90]. 

У XVII столітті вплив майстрів північно 
нідерландських портретистів був відчутний 
повсюдно у Європі, а особливо в Англії. Май-
стри того періоду, як живописці так і мініатю-
ристи, ніби відкрили для себе третій вимір. 
Вони експериментували у відтворенні світла 
і тіні у відтворенні кожного м’яза обличчя. 
У цей час виникла мініатюра на емалі. Техніка 
була вже відомою, однак Жану Петіто (Jean 
Petitot; 1607–1691) та його послідовникам вда-
лося досягти неймовірного ефекту завдяки 
нововведенням. Портрети на емалі не втрачали 
яскравості кольору, були практичними як для 
кишені, так і для прикраси, що дозволяло їм 
зберігати  популярність ще довго.

Ілл. 5. Початок 18 століття. Франція. 
Портрет чоловіка. Мідь, олія.
10 х 7.5 см. Інв. № 68 РК МХ

Колекція Національного музею мистецтв  
імені Богдана та Варвари Ханенків

Ілл. 6. 17 століття. Франція.
Портрет жінки. Мідь, олія.

10 х 7.5 см. Інв. № 62 РК МХ
Колекція Національного музею мистецтв  

імені Богдана та Варвари Ханенків

Протягом століття середній розмір пор-
третної мініатюри змінювався. Зображення 
монтували в обрамлення із дорогоцінних 
металів, емалі та дерева. Такі портативні речі 
ніби були створені для того, аби вони чітко 
лягали у долоні [12, c. 2–3].

Портретна мініатюра наступного періоду у 
стилі рококо – це елегантна схожість у поєд-
нанні із  витонченістю та ніжністю. Індивіду-
альні риси обличчя менш важливі, ніж чудо-
вий ідеал, вишуканий одяг та театральний 
антураж. Маски, вуалі, флірт, мова тіла та 
приховані повідомлення – обов’язкові сим-
воли портрету цього часу. Панянки на мініа-
тюрах, як і на живописних портретах, оточені 
справжньою чи уявною розкішшю. Вони в 
ніби тікають у вигаданий світ, де одягаються як 
пастушки, музиканти чи богині [15, с. 37–38].

На початку XVIII століття відбулося одне 
із найважливіших технічних нововведень 
в історії мініатюрного живопису – вико-
ристання слонової кістки за основу твору. 
Уперше таку техніку застосувала венеціан-
ська художниця Розальба Карр’єра (Rosalba 
Carrierra; 1673–1757). Тонка та прозора 
основа виявилася ідеальною для невеликого 
зображення аби передати найтонші відтінки 
шкіри за допомогою напівпрозорих акваре-
лей. Карр’єра, відома як просто Розальба, 
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здобула славу  найуспішнішої художниці доби 
рококо. У 32 роки мініатюристка стала пер-
шою жінкою-художницею, що отримала член-
ство Академії Сан-Лука у Римі [10, с. 10–12].

Розділ колекції портретної мініатюри 
XVIII століття у Музеї Ханенків – це 
22 твори, згідно з інвентарними даними. 
Твори виконано здебільшого на основі зі 
слонової кістки акварельними фарбами та 
гуашшю, що було особливою ознакою пері-
оду. Незначна частина портретів – написана 
на міді та папері. У складі  колекції є чотири 
мініатюри авторства Розальби Карр’єри, що 
якнайкраще представлять даний період у 
розвитку цієї форми та є одними із найзраз-
ковіших творів Музею Ханенків. Це три пор-
трети – венеціанка «Катеріна Саґредо Барба-
ріґо», що датований близько 1735–1740 років 
(Інв. № 361 ЖК), «Портрет дівчини у тіроль-
ському вбранні», датований після 1721 року 
(Інв. № 360 ЖК), та «Портрет жінки з віялом» 
(Інв. № 358 ЖК); і «Алегорія Справедливості 
і Миру», датована після 1726 року (Інв. № 
359 ЖК). Мініатюри виконані у особливій 
манері тендітного світлотіньового моделю-
вання, завдяки якому Розальба була впізна-
вана і здобула популярність.

Ілл. 7. Розальба Карр’єра. Венеція, 1673–1757.
Катеріна Саґредо Барбаріґо.  

Близько 1735–1740.  
Слонова кістка, акварель, гуаш. 4.3 х 3,5 см 

Інв. № 361 ЖК МХ
Колекція Національного музею мистецтв імені 

Богдана та Варвари Ханенків

Ілл. 8. Розальба Карр’єра. Венеція, 1673–1757.
Портрет дівчини у тірольському вбранні.

Після 1721.  
Слонова кістка, акварель, гуаш. 4 х 3,4 см 

Інв. № 360 ЖК МХ
Колекція Національного музею мистецтв імені 

Богдана та Варвари Ханенків

Упродовж XVIII століття коло клієнтів 
мініатюри збільшилося і розширилося, далеко 
поза межами попередніх епох. Портрети 
виконували майже для усіх кіл суспільства – 
це і робітники, і солдати, та навіть перукарки 
тепер могли собі дозволити маленький пор-
трет [6]. Замовники, як і у XVI столітті, так і 
200 років поспіль,  ставилися до предметів як 
до надзвичайно інтимних та особистих. Пор-
трети вкладали у вишукані оправи із золота, 
емалі, скла та перлів. Часто в обрамлення 
поміщали пасмо волосся портретованого у 
відсіку на звороті. Ці дорогоцінні речі було 
зручно носити та мати при собі. Іноді мініа-
тюрні портрети монтували у кришки таба-
керки та інші дрібниці.

На початку XIX століття мода та смаки змі-
нювалися по всій Європі. Потреба в портатив-
ності зменшилася.  Це означало, що манера 
носити при собі крихітний портрет, поступово 
зникала. Від XVI століття, більшість мініатюр 
мали або овальну або круглу форму. Однак, у 
XIX столітті – художники почали писати на 
набагато більших, прямокутних, основах зі 
слонової кістки, які можна було обрамити та 
повісити на стіну. Художники-мініатюристи 
надихалися надзвичайним натуралізмом про-
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відних живописців. Вони вдосконалювали 
свою техніку для того, аби відтворити об’єм, 
глибину та блиск поверхні вже більшого за 
розміром портрету. Мініатюри нового типу 
мали попит як серед аристократії, так і серед 
інших клієнтів. Однак, винайдення дагероти-
пії у 1839 році загрожував існуванню самого 
мистецтва портретної мініатюри. У кінці сто-
ліття полум’я цієї 400-річної традиції майже 
згасло [13].

Портретна мініатюра XIX століття у Музеї 
Ханенків представлена 13 предметами, за 
інвентарними даними. На прикладі цих тво-
рів помітно, як змінювався живопис у цей 
період. Мініатюри виконані на слоновій 
кістці, міді та папері. Серед них портрети 
прямокутної, круглої, овальної та у формі 
октагону. За призначенням, це, як особисті 
речі, закріплені у портмоне із вкладеним лис-
том та пасмом волосся (367 ЖК, 368 ЖК), так 
і портрет військового (369 ЖК), родинні пор-
трети (321 ЖК, 325 ЖК), та водночас і воче-
видь, символ прихильності – портрет Папи 
Пія VII (324 ЖК). До цього розділу належать 
також репліки відомих живописних портретів 
у мініатюрі (307 ЖК).  

В Україні, на жаль, власної традиції мініа-
тюрного живопису не сформувалось. Однак, 
колекції таких творів, що зберігаються у наших 
музеях, є надзвичайно цінними пам’ятками, 

потребують вивчення та уваги з боку дослід-
ників. Традиція виготовлення мініатюрних 
портретів продовжує привертати увагу дослід-
ників та продовжує жити серед знавців і сучас-
них спеціалістів. Сьогодні вміння та відтво-
рення техніки цього мистецтва продовжують 
спільноти у Великобританії, Європі та Сполу-
чених Штатах Америки [9].

Висновки. Портретна мініатюра є само-
стійною мистецькою формою, оскільки має 
власну своєрідну техніку, кваліфікованих 
художників, особливу манеру виконання та 
вирізняється за функціями і призначенням. 
Хоча Україна опинилася поза цією тради-
цією, музеї зберігають колекції європейського 
мініатюрного живопису. Так, зібрання мініа-
тюрних портретів Музею Ханенків охоплює 
майже усі періоди еволюції жанру від XVI 
до початку XIX століття.  На даному етапі 
дослідження, зібрання класифіковано та здій-
снюється поетапне вивчення груп творів за 
періодом створення, матеріалом та технікою, 
а також за автентичністю. Мініатюри Музею 
Ханенків варто долучати до загального кон-
тексту розвитку жанру та робити видимими 
серед колекцій європейських музеїв.

Подальші перспективи дослідження – це 
формування досьє та вивчення архівних 
даних щодо кожного предмету, оновлення 
атрибуції та уточнення даних щодо матеріалу 
та техніки творів для реставраційних заходів, 
збереження та експонування мініатюр.
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ОСОБЛИВОСТІ UX / UI ДИЗАЙНУ ДЛЯ ВІРТУАЛЬНОЇ  
ТА ДОПОВНЕНОЇ РЕАЛЬНОСТЕЙ

У статті досліджено особливості UX / UI дизайну для віртуальної та доповненої реальностей. Зазна-
чено, дизайнери UX та UI мають унікальні можливості, щоб надати свій досвід на ранніх етапах роз-
робки продукту VR та AR. Вказано, що віртуальна реальність (VR) означає повне занурення у віртуальну 
реальність, імітовану як цифрова реальність. У цьому сенсі ми повністю замінюємо візуальні та слухові 
стимули фізичних ситуацій віртуальним середовищем. Доповнена реальність стосується цифрових даних 
і зображень, які накладаються на фізичну реальність. Цей досвід доповненої реальності схожий на те, 
що екран комп’ютера накладає те, що ми зазвичай сприймаємо як свій світ. Розуміння потреб і очікувань 
користувачів, планування потоків і взаємодій, а також створення чудового досвіду користувача можуть 
допомогти створити ефективне рішення доповненої та віртуальної реальності. У статті зазначено оригі-
нальні евристичні підходи до UX. П’ять елементів UX-дизайну є одним із найпоширеніших фреймворків, які 
використовують дизайнери UX для створення успішних дизайнів. П’ять елементів (у порядку від абстрак-
тного до конкретного) складаються зі стратегії, масштабу, структури, скелета та поверхні. Зазначено 
5 ключових стовпів UI та UX в AR, а саме: навколишнє середовище, рух, реєстрація, взаємодія, відгук. 
Дизайнери UX та UI мають унікальні можливості, щоб надати свій досвід на ранніх етапах розробки 
продукту VR та AR. Розуміння потреб і очікувань користувачів, планування потоків і взаємодій, а також 
створення чудового досвіду користувача можуть допомогти створити ефективне рішення доповненої та 
віртуальної реальності. Сьогодні UX (User experience) є невід’ємною частиною розробки будь-якого сайту 
чи програми. Врахування його важливості в процесі проєктування неминуче на шляху до успіху. Чим більше 
люди про це думають і над цим працюють, тим більше різних визначень з’являється у цього явища. 

Віртуальна реальність UX дійсно змінила наш спосіб взаємодії з технологіями. Те, як люди бачать, 
думають і відчувають, було оновлено з нуля завдяки VR. Щоб стежити за процесом проєктування VR необ-
хідно зробити: комплексне дослідження, мозковий штурм, специфікації обробки, прототипування, юзабі-
літі тестування.

Ключові слова: UX-дизайн, UI-дизайн, віртуальна реальність, доповнена реальність, технології, плат-
форма, інтерфейс.

Klivak Vladyslav. FEATURES OF UX / UI DESIGN FOR VIRTUAL REALITY
The article explores the features of UX (or UI) design for virtual and augmented reality. It is said that UX 

and UI designers are uniquely positioned to lend their expertise in the early stages of VR and AR product 
development. Virtual reality (VR) is defined as total immersion in a virtual reality simulated as a digital reality. In 
this sense, we completely replace the visual and auditory stimuli of physical situations with a virtual environment. 
Augmented reality refers to digital data and images that are superimposed on physical reality. This augmented 
reality experience is like a computer screen overlaying what we normally perceive as our world. Understanding 
user needs and expectations, planning flows and interactions, and creating a great user experience can help 
create an effective augmented and virtual reality solution. The article outlines original heuristic approaches to 
UX. The five elements of UX design are one of the most common frameworks used by UX designers to create 
successful designs. The five elements (in order from abstract to concrete) consist of strategy, scale, structure, 
skeleton, and surface. The 5 key pillars of UI and UX in AR are listed, namely: environment, movement, check-in, 
interaction, feedback. UX and UI designers are uniquely positioned to provide their expertise in the early stages 
of VR and AR product development. Understanding user needs and expectations, planning flows and interactions, 
and creating a great user experience can help create an effective augmented and virtual reality solution. Today, 
UX (User experience) is an integral part of the development of any website or application. Considering its 
importance in the design process is inevitable on the way to success. The more people think about it and work on 
it, the more different definitions appear for this phenomenon.
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Virtual reality UX has really changed the way we interact with technology. The way people see, think, and feel 
has been reimagined from the ground up thanks to VR. To monitor the VR design process, it is necessary to do the 
following: comprehensive research, brainstorming, processing specifications, prototyping, and usability testing.

Key words: UX-design, UI-design, virtual reality, augmented reality, technologies, platform, interface.

Вступ. UX / UI-дизайн – це дві різні сто-
рони дизайну, але вони тісно пов’язані між 
собою. UX (User Experience) – це враження 
від взаємодії з інтерфейсом (при натисканні 
на кнопки, анімації тощо). UI (User Interface) – 
це візуальна частина дизайну (колір, шрифти, 
фотографії). Поєднання цих двох типів 
дизайну є обов’язовим для створення зруч-
ного та інтуїтивного інтерфейсу, тому що 88% 
людей відмовляться користуватись нелогіч-
ним сайтом із поганим дизайном.

3D-анімація, віртуальна або доповнена 
реальності можуть коштувати дорого – і через 
них сайт може довше вантажитись, але часто 
воно того варте. Люди сьогодні хочуть при-
кладати мало зусиль, але отримувати багато 
нового досвіду та емоцій віртуально. І вони 
готові платити за це.

3D, AR, VR покращують досвід онлайн-
покупок. Користувач може «приміряти» товар 
та відчути, як воно – володіти новою річчю, 
це збільшує конверсію на 250%. А ще це уні-
кально, а значить, закриває основну примху 
користувачів – пошук нового досвіду.

Великі компанії та галузі, які можуть собі 
це дозволити (як-от медицина та фешн), вже 
давно використовують VR та AR у своїх цілях: 
Apple анонсували вихід окулярів з доповне-
ною реальністю, IKEA пропонує своїм корис-
тувачам добудувати дизайн у квартирі вірту-
ально, штучний інтелект ділить сіамських 
близнюків перед операцією, Fashion Week 
також проводить свої покази в цифрі – показ 
із VR-окулярами робив і український бренд. 

Але такий підхід все ще лишається іннова-
цією, особливо для звичайних користувачів. 
Доповнена та змішана реальності в пристроях 
дають відчуття причетності до розвитку мета-
версу, створення чогось особливого й такого, 
чого раніше точно не було. 

Технологія AR / VR стрімко розвивається 
та вдосконалюється. Доповнена реальність 
скоро стане доступнішою для користувачів, 
бренди почнуть активніше її переймати та 

популяризувати. UX-дизайнерам важливо 
стежити за тим, як ці технології втілювати-
муться в життя. І вже настав час замислюва-
тися про реалізацію нових тенденцій, адже 
крім інтеграції візуальної реальності, також 
важливо забезпечити безпеку користувачів.

Матеріали та методи. Особливості UX / UI 
дизайну для віртуальної та доповненої реаль-
ностей розглядалися такими дослідниками як: 
F. Rebelo, E. Duarte, P. Noriega, M. M. Soares, 
Sh. Munir тощо.

Результати. Віртуальна реальність (VR) – 
це сучасна технологія, яка постійно вдоско-
налюється, щоб спростити процес нашої вза-
ємодії з цифровими продуктами. VR сприяє 
створенню багатьох гуманізованих інтерфей-
сів користувача, у яких взаємодія з цифровим 
продуктом узгоджується з природною пове-
дінкою людей.

Великі компанії, як-от Google, Microsoft і 
Facebook, інвестують мільярди доларів у роз-
робку технологій VR, оскільки бачать потен-
ціал технологій VR у майбутніх взаємодіях. 

Багато хто вважає, що VR прокладе шлях 
до більш значних змін у суспільстві, ніж тех-
нології мобільних телефонів або мобільні 
додатки.

Віртуальна реальність (VR) означає повне 
занурення у віртуальну реальність, імітовану 
як цифрова реальність. У цьому сенсі ми 
повністю замінюємо візуальні та слухові сти-
мули фізичних ситуацій віртуальним серед-
овищем.

Доповнена реальність стосується цифро-
вих даних і зображень, які накладаються на 
фізичну реальність. Цей досвід доповненої 
реальності схожий на те, що екран комп’ютера 
накладає те, що ми зазвичай сприймаємо як 
свій світ [1].

Користувачі та організації все частіше 
використовують доповнену реальність. Очі-
кується, що розмір світового ринку допо-
вненої реальності зросте з 6,12 мільярда 
доларів США у 2021 році, до 97,76 мільярда 
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доларів США у 2028 році, із середньоріч-
ним темпом зростання 48,6%. І в цьому кон-
тексті дизайн доповненої реальності віді-
грає вирішальну роль.

Таке безпрецедентне зростання відкриває 
унікальну можливість для дизайнерів вико-
ристовувати AR і виділятися серед інших 
рішень у своїй ніші. Але щоб AR здійснив 
практичний стрибок від наукової фантастики 
до реальності, потрібен певний рівень підви-
щення кваліфікації в поєднанні зі здатністю 
ризикувати з боку дизайнерів, надаючи їм 
центральне місце в інноваціях AR.

Дизайнери UX та UI мають унікальні мож-
ливості, щоб надати свій досвід на ранніх ета-
пах розробки продукту VR та AR. Розуміння 
потреб і очікувань користувачів, планування 
потоків і взаємодій, а також створення чудо-
вого досвіду користувача можуть допомогти 
створити ефективне рішення доповненої та 
віртуальної реальності [3].

Сьогодні UX є невід’ємною частиною роз-
робки будь-якого сайту чи програми. Враху-
вання його важливості в процесі проєктування 
неминуче на шляху до успіху. Чим більше 
люди про це думають і над цим працюють, 
тим більше різних визначень з’являється у 
цього явища.

Користувацький досвід (UX) зосереджу-
ється на глибокому розумінні користувачів, 
того, що їм потрібно, що вони цінують, їхніх 
здібностей, а також їхніх обмежень. Він також 
враховує бізнес-цілі та завдання групи, яка 
керує проєктом. Найкращі практики UX спри-
яють покращенню якості взаємодії корис-
тувача та сприйняття продукту та будь-яких 
пов’язаних послуг.

Першою вимогою до зразкового досвіду 
користувача є відповідність точним потребам 
клієнта. Далі йдуть простота та елегантність, 
які створюють продукти, якими приємно 
володіти та користуватися. Справжня взаємо-
дія з користувачем виходить далеко за рамки 
надання клієнтам того, що вони кажуть, що 
вони хочуть, або надання функцій контр-
ольного списку. Щоб досягти високої якості 
користувальницького досвіду в пропозиціях 
компанії, має бути безперебійне злиття послуг 

багатьох дисциплін, включаючи інженерію, 
маркетинг, графічний і промисловий дизайн, 
а також дизайн інтерфейсу.

Взаємодія з користувачем (UX) – це мис-
тецтво планування дизайну продукту таким 
чином, щоб взаємодія з готовим продуктом 
була якомога позитивнішою. Дизайн взаємо-
дії з користувачем стосується всіх аспектів 
того, як продукт чи послуга сприймаються 
користувачами.

User eXperience (UX) – це те, як людина від-
чуває використання системи. Користуваць-
кий досвід підкреслює емпіричні, емоційні, 
значущі та цінні аспекти взаємодії людини з 
комп’ютером (HCI) і володіння продуктом, але 
також охоплює сприйняття людини практич-
них аспектів, таких як корисність, простота 
використання та ефективність системи. Взає-
модія з користувачем є суб’єктивною за своєю 
природою, оскільки вона стосується продук-
тивності, почуттів і думок людини щодо сис-
теми. Користувацький досвід є динамічним, 
оскільки змінюється з часом у міру зміни 
обставин.

Взаємодія з користувачем (скорочено UX) – 
це те, як людина почувається під час взаємодії 
з системою. Система може бути веб-сайтом, 
веб-додатком або настільним програмним 
забезпеченням, і в сучасному контексті зазви-
чай позначається певною формою взаємодії 
людини з комп’ютером (HCI) [4].

Проєктування віртуальних середовищ, 
таких як місця та ландшафти, вимагає навичок 
роботи з інструментами 3D-моделювання, що 
робить ці елементи недоступними для бага-
тьох дизайнерів. Однак для дизайнерів UX та 
UI є величезна можливість застосувати свої 
навички для розробки користувальницьких 
інтерфейсів для віртуальної реальності.

Вимоги до UX VR дуже відрізня-
ються. Незважаючи на те, що існують основи 
для традиційного дизайну продукту, застосу-
вання цих евристик є основною UX, оскільки 
традиційно розроблені продукти призначені 
для взаємодії користувачів із такими засо-
бами, як сенсорний екран або миша.

З іншого боку, продукти технології вірту-
альної реальності розроблені з використанням 
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поєднання тіла та органів чуття користувача, 
включаючи адаптовані керовані пристрої для 
взаємодії. 

Зважаючи на це, VR, таким чином, зна-
чною мірою покладається на наступні адапто-
вані або оригінальні евристичні підходи, коли 
справа стосується UX:

– Чесність. VR завжди має залишатися 
доступним досвідом, а UX віртуальної реаль-
ності має надавати користувачеві свободу 
вибору щодо конфіденційності, ідентичності, 
виходу та безпеки.

– Інклюзивність. Дизайн UX для про-
дуктів VR має більше зосереджуватися на 
різноманітності та включати людей із різ-
ними фізичними можливостями. Оскільки 
VR-середовище має унікальний елемент 
фізичного контролю, UX-дизайн і розробка 
продуктів VR не повинні бути інклюзивними 
або узагальненими для всіх користувачів. Він 
має змінюватись залежно від фізичних осо-
бливостей користувача.

– Безпека. Дизайнери UX повинні врахову-
вати, що продукт не загрожує фізичною шко-
дою користувачам, навколишньому серед-
овищу та тим, хто знаходиться поруч. Це 
стосується таких ситуацій, як надмірний 
вплив віртуальної реальності, що може нега-
тивно вплинути на фізичне та емоційне само-
почуття користувача.

– Розуміння. Створення продукту віртуаль-
ної реальності вимагає додавання корисних 
вказівок для користувачів, щоб вони могли 
зрозуміти всю ідею середовища VR, у якому 
вони живуть. Крім того, користувачі повинні 
відчувати контроль над навколишнім середо-
вищем, а також розуміти конкретні внутрішні 
правила.

– Інтерактивність. Застосовуючи UX до 
продуктів віртуальної реальності, слід орієн-
туватися не лише на пасивне використання 
продуктів VR, але й на взаємодію з ними. 
Необхідно створити VR-продукт із можли-
вістю брати, переміщати, формувати та інтуї-
тивно зрозуміло створювати об’єкти [5].

П’ять елементів UX-дизайну є одним із 
найпоширеніших фреймворків, які викорис-
товують дизайнери UX для створення успіш-
них дизайнів (рис. 1).

П’ять елементів (у порядку від абстрак-
тного до конкретного) складаються зі страте-
гії, масштабу, структури, скелета та поверхні.

Перший рівень – стратегія. На цьому етапі 
дизайнер збирає інформацію та закладає 
основу, зважаючи на потреби користувачів 
і бізнес-цілі. Дизайнер досліджує, хто такі 
користувачі та кінцеві користувачі, а також 
їхні потреби, больові точки тощо.

Область застосування. На наступному рівні 
дизайнер вирішує ідею та тип контенту, який 
вони розробляють. Вони ставлять свої вимоги 
та цілі. Вимоги до вмісту окреслюють тему, 
зображення, аудіо, відео, які допоможуть 
створити цінність і виконати вимоги.

Третій шар – структура. Тут дизайнер вирі-
шує організацію дизайну та те, як система 
поводитиметься, коли користувач взаємо-
діє з продуктом. Дизайн взаємодії базується 
на функціональних вимогах для визначення 
функції продукту та взаємодії з користувачем. 
Інформаційна архітектура будується на вимо-
гах до контенту, щоб визначити, як контент 
буде структурований і організований.

Скелет – це четвертий шар. Дизайнер зби-
рає попередні частини, щоб визначити візу-
альну форму дизайну. Тут дизайнер визначає 
потік інформації та рух від одного екрана до 
іншого. Дизайнер дбає про те, щоб навігація 
була плавною, а подання інформації полегшу-
вало розуміння користувачем.

 Рис. 1. П’ять елементів UX-дизайну
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Поверхня – фінальний шар. Це злиття 
нижніх шарів. Дизайнер вирішує макет 
візуальних елементів, типографіку, стиль 
і кольори. Дизайнер завершує остаточну 
«поверхню», з якою користувач збирається 
взаємодіяти, щоб полегшити використання та 
навігацію [2].

Успіх інтерфейсу визначає, наскільки непо-
мітно користувачі можуть взаємодіяти з ним, 
не відволікаючись від інших елементів інтер-
фейсу. Це справедливо і в контексті допо-
вненої реальності. Однак, враховуючи ефект 
занурення та привертання уваги доповне-
ної реальності, дизайнерам потрібно більше 
знати про те, як користувачі взаємодіють 
із їхнім продуктом або платформою. Вони 
можуть зробити це, звернувши увагу на 
наступні 5 ключових стовпів UI та UX в AR:

– Навколишнє середовище. Для дизайну 
доповненої реальності слід враховувати ото-
чення, в якому користувачі взаємодіятимуть із 
продуктом. Він включає все, від умов освіт-
лення до фізичного простору, де знаходяться 
користувачі.

– Рух. Як користувачі рухатимуться у 
віртуальному чи фізичному просторі та що 
потрібно враховувати під час проєктування 
для пересування.

– Реєстрація. Як користувачі ознайом-
ляться з продуктом і почнуть ним користу-
ватися; як дизайн віртуальної та доповненої 
реальності може допомогти.

– Взаємодія. Як користувачі взаємодія-
тимуть із продуктом як фізично, так і вірту-
ально.

– Відгук. Як користувачі будуть сповіщені 
про їхні дії, а також про наслідки або резуль-
тати цих дій.

Звертаючи увагу на ці важливі основи, 
дизайнери UX та UI можуть створювати 
більш цілісні та інтуїтивно зрозумілі проєкти 
віртуальної та доповненої реальності.

Мета дизайну інтерфейсу користувача 
та UX – спростити складні завдання, покра-
щити зручність використання продукту та 
зробити взаємодію з користувачем приємні-
шою. Це особливо важливо в AR, де корис-
тувачам потрібно взаємодіяти з віртуальними 
об’єктами в реальному світі.

У доповненій реальності користува-
чам потрібно взаємодіяти з віртуальними 
об’єктами в реальному світі так, як вони 
раніше не відчували. Відсутня повна так-
тильна взаємодія, у користувачів більше 
немає механізму зворотного зв’язку миші чи 
клавіатури. Таким чином, дизайнерам інтер-
фейсу користувача UX необхідно зрозуміти, 
як це впливає на загальний дизайн інтерфейсу 
користувача. Наприклад, у тривимірному 
просторі прокручування здійснюється рухом 
руки вгору та вниз, а не вбік. Деякі повсяк-
денні взаємодії, які потрібно враховувати, 
включають:

– Вибір – передбачає вибір одного або 
кількох об’єктів із групи.

– Маніпулювання – дозволяє користувачам 
взаємодіяти з віртуальними об’єктами, напри-
клад, повертати або масштабувати їх.

– Навігація – допомагає користувачам 
пересуватися віртуальними просторами [3].

Віртуальна реальність UX дійсно змінила 
наш спосіб взаємодії з технологіями. Те, 
як люди бачать, думають і відчувають, було 
оновлено з нуля завдяки VR. Однак не кожен 
досвід користувача є бездоганним. Незважа-
ючи на те, що вона існує як основна інновація 
вже більше десяти років, більшість дизайне-
рів не мають чіткого уявлення про процес про-
єктування віртуальної реальності. Більшість 
дизайнерів схильні заплутуватися в розумінні 
принципів прямо посеред розуміння процесу 
проєктування, що ускладнює для дизайнерів 
розуміння процесу проєктування. З огляду 
на це, ось усе, що вам потрібно зробити, щоб 
стежити за процесом проєктування VR:

1. Комплексне дослідження. Розуміння 
потреб, цілей і бажань користувачів є важли-
вим для будь-якого процесу проєктування. Те 
саме стосується UX віртуальної реальності. 
Дизайн віртуальної реальності створено 
на основі даних, отриманих під час дослі-
джень користувачів. Окрім цього, дизайнери 
також схильні посилатися на наукові статті 
та роботи, що описують унікальні випадки 
використання віртуальної реальності в різ-
номанітних додатках. Це гарантує, що запла-
нована конструкція уникне якомога біль-
шої кількості пасток. Деякі проєкти також 
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можуть вимагати детального дослідження 
навколишнього середовища, щоб створити 
унікальний досвід, який відповідає цьому 
фізичному простору.

2. Мозковий штурм. Експерименти та ідеї 
складають основу процесу проєктування VR 
під час мозкового штурму. Ця діяльність голо-
вним чином зосереджена на випробуванні 
різних моделей, побудованих на основі даних 
досліджень. Цей процес також досліджує 
потенційну взаємодію користувача з віртуаль-
ними об’єктами та середовищем за допомо-
гою вдосконалених технік, вправ і основних 
рухів тіла.

3. Специфікації обробки. На цьому кроці 
наголошується на документуванні заверше-
них ідей. Після форматування ці ідеї викорис-
товуються для створення прототипів. VR – це 
тестування застосовності в різних сценаріях. 
На відміну від традиційних додатків, немає 
чітких критеріїв для оцінки дизайну вірту-
альної реальності за інструкціями з плоским 
екраном. Рекомендації щодо розробки UX 
віртуальної реальності залежать виключно 
від платформи, для якої створено програму. 
Такі активи, як SDK, платформи та апаратне 
забезпечення, є унікальними та працюють 
по-різному залежно від платформи та шабло-
нів дизайну. Наприклад, Vive від HTC і Oculus 
від Facebook істотно відрізняються апаратним 
забезпеченням.

4. Прототипування та будівництво. Після 
підготовки специфікації, вона передається 
розробникам, а потім на основі специфіка-
цій готується прототип. Цей ранній прототип 

розроблено швидко з урахуванням основних 
взаємодій і переходів. Потім цей прототип 
проходить тестування, щоб отримати від-
гуки користувачів щодо елементів дизайну 
та загальної інтерактивності. Він також про-
понує можливість оцінити людський фактор і 
ергономіку загального досвіду користувача.

5. Юзабіліті тестування. Після підготовки 
остаточних дизайнів вони проходять ітерації 
на основі відгуків, отриманих під час тес-
тування зручності використання. Зворотні 
зв’язки пропонують якісні та кількісні дані, 
такі як 30-секундний досвід, доступність 
інтерфейсу користувача, частота викорис-
тання інструментів тощо, отримані під час 
цієї фази. Якісні результати визначатимуть 
зручність використання VR протягом більш 
тривалого часу всіх зібраних даних. Навпаки, 
кількісні результати запропонують уявлення 
про короткий досвід забезпечення хорошого 
UX [1].

Висновки. Розробка досвіду доповне-
ної реальності вимагає тісної співпраці між 
дизайнерами UX та UI для створення інту-
їтивно зрозумілих і привабливих продуктів 
для користувачів. З огляду на це, поєднання 
UI та UX в VR / AR на межі того, щоб стати 
незамінним для дизайнерів. Вони доповню-
ють один одного, і їх зосередженість на різ-
них аспектах процесу проєктування робить їх 
обома необхідними для успішного продукту 
VR / AR. Оскільки технологія віртуальної та 
доповненої реальності стає все більш доско-
налою, потреба в хорошому дизайні UI / UX 
ставатиме все більш важливою.

Література:
1. Design Process for Virtual Reality UX: веб-сайт. URL: https://www.proapp. design/blog/design-process-

for-virtual-reality-ux (дата звернення: 24.01.2023).
2. Munir Sh. What are the five elements of UX design?: веб-сайт. URL: https: //www.educative.io/answers/

what-are-the-five-elements-of-ux-design (дата звернення: 23.01.2023).
3. Role of UX UI on Augmented Reality design: веб-сайт. URL: https://www. divami.com/blog/role-of-ux-ui-

on-augmented-reality-design (дата звернення: 23.01.2023).
4. User Experience: Definitions and Features: веб-сайт. URL: https://blog. tubikstudio.com/user-experience/ 

(дата звернення: 24.01.2023).
5. UX in VR (Virtual Reality): веб-сайт. URL: https://userpeek.com/blog/ applying/ux-in-vr-virtual-reality/ 

(дата звернення: 23.01.2023).



35

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 6, 2022

References:
1. Design Process for Virtual Reality UX. Retrieved from: https://www.proapp.design/blog/design-process-for-

virtual-reality-ux [in English]. 
2. Munir, Sh. What are the five elements of UX design? Retrieved from: https://www.educative.io/answers/

what-are-the-five-elements-of-ux-design [in English]. 
3. Role of UX UI on Augmented Reality design. Retrieved from: https://www. divami.com/blog/role-of-ux-ui-

on-augmented-reality-design [in English].
4. User Experience: Definitions and Features. Retrieved from: https://blog. tubikstudio.com/user-experience/ 

[in English]. 
5. UX in VR (Virtual Reality). Retrieved from: https://userpeek.com/blog/applying-ux-in-vr-virtual-reality/ [in 

English].



36

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 6, 2022

УДК 264.0(477-25)
DOI https://doi.org/10.32782/uad.2022.6.5

Кондратюк Аліна Юріївна,
кандидатка мистецтвознавства,
докторантка кафедри мистецтвознавчої експертизи
Національної академії керівних кадрів культури і мистецтва
ORCID ID: 0000-0002-1001-0347
alina.kondratjuk@gmail.com

ПРОБЛЕМИ АТРИБУЦІЇ МОНУМЕНТАЛЬНОГО ЖИВОПИСУ 
ЦЕРКВИ СПАСА НА БЕРЕСТОВІ В ІСТОРІОГРАФІЇ ХІХ–ХХІ СТ.

Стаття присвячена висвітленню особливостей вирішення питання атрибуції монументального живо-
пису церкви Спаса на Берестові у вітчизняній і зарубіжній історіографії ХІХ–ХХІ ст.

Розписи церкви Спаса на Берестові 1643–1644 рр. – єдиний цілісний монументальний ансамбль постві-
зантійської традиції на теренах України, що був виконаний стараннями митрополита Петра Могили. В 
цьому ансамблі виявилися характерні риси й суперечності мистецтва України першої половини XVII ст. 
Це полістилістична пам’ятка, яка свідчить про добру обізнаність її творців як з візантійською тради-
цією, так і з мистецтвом Західної Європи. Розписи відзначаються надзвичайно високим художнім рівнем 
і не мають аналогів серед тогочасних українських пам’яток. Однак попри незгасаючий впродовж понад 
півтора століття інтерес дослідників до цієї пам’ятки залишається невирішеною ціла низка наукових 
питань, пов’язаних із стінописом.

Аналіз літератури і джерельної бази дослідження показав, що наявність кількох гіпотез щодо виконав-
ців розписів храму доби Петра Могили не дає змогу вважати проблему атрибуції вирішеною. Це питання 
вимагає подальшого ґрунтовного вивчення й нових нетрадиційних підходів. У своєму дослідженні авторка 
спирається на праці М. Петрова, Г. Логвина, Л. Міляєвої, В. Овсійчука, В. Делюги, Є. Кабанця та інших. 
Методологія дослідження базується на порівняльному аналізі й узагальненні, а також історико-порів-
няльному, історико-генетичному, історико-системному й дескриптивному методах, що дає змогу виявити 
основні підходи до вирішення проблеми атрибуції розписів церкви Спаса на Берестові й представити ево-
люцію поглядів дослідників на питання авторства розписів храму впродовж ХІХ–ХХІ ст. 

Здійснене дослідження не вичерпує всіх аспектів теми щодо майстрів-виконавців стінопису храму, але 
відкриває нові перспективи й визначає нові завдання, що в подальшому дадуть змогу наблизитися до вирі-
шення проблеми атрибуції.

Ключові слова: церква Спаса на Берестові, монументальний живопис, атрибуція, майстри-виконавці, 
доба Петра Могили.

Kondratiuk Alina. ISSUES OF ATTRIBUTION OF THE MONUMENTAL PAINTING  
OF THE CHURCH OF THE SAVIOR AT BERSETOVE IN THE HISTORIOGRAPHY  
OF THE 19TH-21ST CENTURIES

The article examines the peculiarities of solving the issue of the attribution of the monumental painting of the 
Church of the Savior at Berestove in the domestic and foreign historiography of the 19th-21st centuries.

The mural painting of the Church of the Savior at Berestove of 1643–1644, made by the efforts of Metropolitan 
Peter Mohyla, is the only full-preserved monumental ensemble of the post-Byzantine tradition on the territory 
of Ukraine. Characteristic features and contradictions of Ukrainian art of the first part of the 17th century were 
revealed in this ensemble. This is a polystylistic monument, which testifies to good familiarity of its creators with 
both the Byzantine tradition and the Western European Art. The mural painting is marked by an extremely high 
artistic level and have no analogues among Ukrainian monuments of that time. However, despite the constant 
interest of researchers in this monument for more than a century and a half, a number of scientific questions related 
to the monumental painting remain unsolved. 

Analysis of the literature and the source base of the research showed that the presence of several hypotheses 
regarding the artists-performers of the temple paintings of the era of Peter Mohyla does not allow us to consider the 
problem of attribution as solved. This issue requires further thorough study and new non-traditional approaches. 
In her research, the author relies on the works of M. Petrov, H. Logvin, L. Milyaeva, V. Ovsiychuk, V. Delyuga, 
E. Kabanets and others. The research methodology is based on comparative analysis and generalization, as well 
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as historical-comparative, historical-genetic, historical-systemic and descriptive methods, which makes it possible 
to identify the main approaches to solving the problem of attribution of the murals of the Church of the Savior at 
Berestove and to present the evolution of researchers’ views on the issue of the authorship of monumental painting 
of the church during the 19th-21st centuries.

The research undertaken does not exhaust all the aspects of the topic regarding the masters-performers of the 
monumental painting of the temple, but it opens up new perspectives and defines new tasks, which in the future will 
make it possible to approach the solution of the issue of attribution.

Key words: Church of the Savior at Berestove, monumental painting, attribution, masters-performers, era of 
Peter Mohyla.

Постановка проблеми. До складу Наці-
онального заповідника «Києво-Печерська 
лавра» входить унікальна пам’ятка ХІ (?)–
ХІХ ст. – церква Спаса на Берестові, в інтер’єрі 
якої збереглися розписи 1643–1644 рр. 
(рис. 1).

Це єдиний цілісний ансамбль монумен-
тального живопису поствізантійської традиції 
на теренах України, що був виконаний старан-
нями видатного державного діяча й церков-
нослужителя митрополита Петра Могили. Іко-
нопис поствізантійської доби нині викликає 
все більшу увагу дослідників у всьому 
світі. В колі провідних напрямків укра-
їнського мистецтвознавства і, зокрема, 
в контексті вивчення пам’яток Націо-
нального заповідника «Києво-Печер-
ська лавра» ця тема також надзвичайно 
актуальна. Пам’ятка пов’язана з клю-
човими фігурами і знаменними поді-
ями вітчизняної історії та культури. 
Особливості її системи розписів, самий 
принцип заповнення площини живо-
писними зображеннями, іконографічні 
нововведення – все це відобразило 
зміни, що відбулися в українському 
церковному мистецтві доби Петра 
Могили. Високі художні якості мону-
ментального живопису 1643–1644 рр. 
й особливе місце цього храму в істо-
рії вітчизняної художньої й духовної 
культури сприяють незмінному інтер-
есу дослідників до церкви Спаса на 
Берестові. Однак до цього часу зали-
шається невирішеною низка наукових 
проблем, пов’язаних зі стінописом. Це, 
зокрема, питання атрибуції. Досі не 
з’ясовано хто саме був виконавцями 
розписів 1643–1644 рр. У вітчизняній і 
зарубіжній науці з приводу національ-

Рис. 1. Церква Спаса на Берестові.  
Розписи східної стіни внутрішнього нартексу  
й суміщеного приміщення церкви й вівтаря.  

1643–1644 рр.

ного й географічного походження майстрів 
існує кілька гіпотез. Однак жодна з них не має 
достатнього обґрунтування. Зважаючи на це, 
вважаємо виправданим в черговий раз звер-
нутися до монументального живопису храму 
і, зокрема, до проблеми його атрибуції.

Отже, метою статті є аналіз наукового 
доробку вітчизняних і зарубіжних дослід-
ників ХІХ–ХХІ ст., що присвячені проблемі 
атрибуції розписів церкви Спаса на Берес-
тові 1643–1644 рр. Планується розглянути 
й достеменно проаналізувати поширені  
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у вітчизняному і зарубіжному мистецтвоз-
навстві гіпотези щодо авторства монумен-
тального живопису храму 40-х рр. XVII ст. 
Маємо на меті також визначити нові завдання 
у дослідженні стінопису, що в подальшому 
дадуть змогу наблизитися до вирішення про-
блеми атрибуції.

Методологія дослідження базується на 
порівняльному аналізі й узагальненні, а також 
історико-порівняльному, історико-генетич-
ному, історико-системному й дескриптив-
ному методах, що дає змогу виявити основні 
підходи до вирішення проблеми атрибуції 
розписів церкви Спаса на Берестові й пред-
ставити еволюцію поглядів дослідників на це 
питання впродовж ХІХ–ХХІ ст. 

Виклад основного матеріалу. Дослідни-
ків церкви Спаса на Берестові ХІХ – першої 
половині ХХ ст. цікавив, головним чином, 
архітектурно-археологічний аспект вивчення 
пам’ятки. У цей період лише поодинокі вчені 
звертали увагу на розписи храму. І в біль-
шості випадків це робилося побіжно. Пере-
важна більшість авторів тогочасних публіка-
цій про церкву Спаса вважали її спорудою св. 
рівноапостольного князя Володимира. Такої 
думки, зокрема, дотримувалися М. Берлін-
ський [1, с. 44], Н. Самойлов [2, с. 48] М. Мак-
симович [3, с. 91], М. Сементовський [4], 
а у пізніший час О. Павлінов [5, с. 51], 
Ф. Шміт [6, с. 36], Г. Лукомський [7, с. 10]. 
Прихильники цієї гіпотези особливо активі-
зувалися у 60-х рр. ХІХ ст., коли під шаром 
нового олійного запису на стінах храму було 
виявлено досить добре збережену фреску. 
І цей живопис багатьма дослідниками було 
пов’язано також із добою князя Володи-
мира Хрестителя (або, принаймні, Ярослава 
Мудрого).

Одним із тих, хто піддав справедливому 
сумніву таке датування храму і його маляр-
ства, був І. Лашкарьов [8, с. 127–138] – один 
із кращих на той час знавців київського зод-
чества. Цієї ж точки зору дотримувався й 
відомий дослідник ХІХ ст. П. Лебединцев. 
У його невеликій розвідці «Спас на Берес-
тове», вміщеній у часопису «Киевская ста-
рина» [9, с. 8–11] коротко викладено історію 
пам’ятки, перераховано літописні згадки про 

неї, пойменовано ігуменів храму домонголь-
ської доби. Зазначено також, що твердження 
про будівництво храму св. князем Володи-
миром не відповідає дійсності, оскільки про 
церкву не згадується у літописах до 1072 р. і 
ніде не вказано, що її фундатором був Воло-
димир Хреститель. Тому, на думку вченого, 
будівничим храму слід вважати князя Воло-
димира Мономаха [9, с. 8–9]. У даній праці 
згадано також про відновлення храму митро-
политом Петром Могилою і про новий роз-
пис, «виконаний перстами грецьких худож-
ників» [9, с. 9]. Відзначено факт проведення 
на початку ХІХ ст. у церкві ремонтних робіт 
і будівництва у 1814 р. біля неї кам’яної дзві-
ниці. Наголошено, що тоді ж «увесь моги-
лянський і стародавній фресковий живопис 
перемазаний грубим малярством із чорним 
тлом» [9, с. 10]. Зауважено, що реставраційні 
й відновлювальні роботи відбувалися у храмі 
й протягом ХІХ ст. [9, с. 10]. 

Видатний учений, секретар Київського 
Церковно-Археологічного товариства 
М. Петров також дотримувався думки, що 
розписи церкви було виконано у 40-х рр. 
XVII ст. Дослідник згадує цей храм у своїй 
монографії «Историко-топографические 
очерки древнего Киева» [10, с. 72–73]. Було 
означено топографію церкви, викладено істо-
рію її зведення і руйнацій. Тогочасні найно-
віші дослідження дали змогу стверджувати, 
що від стародавньої церковної споруди вці-
ліла лише західна частина з двома приділами 
по сторонах: в одному з них, південному, були 
сходи, в іншому, північному – хрещальня або 
ризниця [10, с. 72–73]. Відзначено проведення 
відбудовчих і відновлювальних робіт за часів 
Петра Могили і виконання нового розпису 
храму. Згадано також про прибудову до церкви 
у 1814 р. кам’яної дзвіниці і про реставрацію 
стінопису храму в 1863–1865 рр. [10, с. 73].

Таким чином, з кінця ХІХ ст. поступово 
почав стверджувався погляд щодо виконання 
ансамблю розписів церкви Спаса за доби 
Петра Могили. До того ж у самому храмі в 
приміщенні зовнішнього нартексу над двер-
ним прорізом є ктиторський напис грецькою 
мовою (рис. 2). Цей текст недвозначно вказує 
на 1644 р. як на дату завершення відновлю-
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вальних і живописних робіт в інтер’єрі. Інший 
ктиторський напис слов‘янською мовою роз-
міщено у приміщенні внутрішнього нартексу 
на західній стіні (рис. 3). Останній текст 
також містить дату відбудови храму святи-
телем Петром Могилою після руйнації «без-
божними татарами» – 1643 р.

Але до сьогоднішнього дня залишається 
нез’ясованим другий аспект атрибуційної 
проблеми - питання щодо виконавців розписів 
могилянської доби. У вітчизняній і зарубіжній 
науці з приводу національного й географіч-
ного походження майстрів-виконавців стіно-
пису існує кілька гіпотез. Учені XIX ст. І. Лаш-
карьов [8, с. 127–138] і М. Петров [11, с. 3] 
вважали, що розписи інтер’єру храму вико-
нано афонськими майстрами. На користь 
цієї думки, начебто, свідчив той самий кти-
торський напис 1644 р., вміщений над двер-
ним прорізом на стіні зовнішнього нартексу. 
У грецькому тексті зазначено, що, за спри-
яння Петра Могили, церкву було розписано 
«перстами греків» [11, с. 3–5]. 

Такої ж точки зору дотримувався й дослід-
ник початку ХХ ст. К. Шероцький. Він зазна-
чав, що розквіт грецького малярства в умовах 
турецької неволі міг якнайповніше вислови-
тися лише на Святій афонській Горі. Тож, вико-
навцями настінного малярства у церкві Спаса 
мали бути майстри саме з Афону [12, с. 276].

Так само вважали й деякі вітчизняні вчені 
другої половини ХХ ст. Зокрема, видатний 
дослідник Г. Логвин у двох своїх монографіях 

Рис. 2. Церква Спаса на Берестові. 
Ктиторський напис. Зовнішній нартекс. 

Східна стіна. 1644 р.

Рис. 3. Церква Спаса на Берестові. 
Ктиторський напис. Внутрішній нартекс. 

Західна стіна. 1643 р.

«Киев» 1960 [13, с. 192] і 1982 [14, с. 224] рр. 
зазначав, що існуючий у храмі розпис був 
виконаний грецькими майстрами з Афону в 
1642–1644 рр. Про це ж писав С. Кілессо у моно-
графії «Киево-Печерская лавра» [15, с. 59]. На 
цьому наполягав і П. Жолтовський [16, с. 13–15]. 
Проте ситуація з виконавцями розписів вияви-
лася набагато складнішою. 

Незабаром виникнув й інший, цілком про-
тилежний погляд. Зокрема, вчений Д. Антоно-
вич припускав, що храм розписаний «в старих 
українських традиціях», які лише вважалися 
за грецькі. Навіть самий вираз, що малярство 
виконано «перстами греків», треба розуміти в 
тому сенсі, що воно виконано у старому так 
званому «грецькому» складі, себто в старих 
українських традиціях «декораційно-стилізо-
ваного малярства» [17, с. 325–326]. 

На цю точку зору пристав також сучасний 
мистецтвознавець і реставратор Л. Скоп. Він 
писав про національну самобутність розпи-
сів могилянської доби і їхню ґенезу виводив 
із старовинних українських зразків. Дослід-
ник вважав також, що стінопис храму ідейно 
й композиційно споріднений із виконаними 
майже в той самий час розписами Свято-
Духівської церкви в Потеличі (1620–40-і рр.) 
і Воздвиженської церкви в Дрогобичі  
(1610-ті рр.). Грецький вплив, на думку 
Л. Скопа, виступає у київському храмі лише 
як своєрідне культурне тло [18, с. 42–43]. 

Вважаємо, що це припущення до певної 
міри має слушність. Варто пам’ятати, що 
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визначення «грек» або «грецький» у добу 
Петра Могили і навіть пізніше нерідко засто-
совували до всіх тих, хто належав до східно-
християнського обряду. Про це свого часу 
нагадував відомий польський дослідник 
В. Делюга [19]. Однак, за усієї оригіналь-
ності й самобутності, розписи дерев’яних 
храмів Потелича і Дрогобича, все ж таки, є 
народними примітивами. У той час, як київ-
ську церкву Спаса розписували, безпере-
чно, професійні майстри. Тому порівняння 
цих пам’яток, на наш погляд, є взагалі не 
коректним.

Сьогодні обидві вищезгадані гіпотези кри-
тично переосмислено. Зокрема, авторка даної 
праці намагалася спростувати думку щодо 
виконання розписів церкви саме афонськими 
живописцями [20, с. 62–73]. Діапазон дослід-
ницьких думок на питання щодо авторства 
фресок церкви Спаса в останній час помітно 
розширився. 

Так, було відзначено, що стилістично деякі 
з цих розписів нагадують роботи болгарських 
майстрів – це зауважила видатна дослідниця 
Л. Міляєва [21, с. 411]. Вона висловила й іншу, 
цілком оригінальну гіпотезу: було поставлено 
питання про можливу причетність до віднов-
ленні церкви Спаса на Берестові італійського 
живописця й архітектора Октавіано Манчіні. 
Цей митець втілював проєкти Петра Могили 
з відновлення найголовніших київських хра-
мів, зокрема Св. Софії [21, с. 409]. На думку 
Л. Міляєвої, Манчіні міг втручатися у прак-
тику київських малярів, адже він був осві-
ченим художником, вихованцем Болонської 
академії [21, с. 411]. Дослідниця наголо-
шувала, що вирішення цього питання є сут-
тєвим для того, щоб з’ясувати, коли в Києві 
відбулися зміни у стилі образотворчого мис-
тецтва [21, с. 411]. Вона висловлювала пере-
конання, що стилістична переорієнтація мис-
тецтва Києва відбулася саме за часів Петра 
Могили, а не наприкінці XVII ст., як до тих 
пір було прийнято вважати у мистецтвознав-
чій науці [21, с. 411–412].

Нещодавно виникла гіпотеза, що авто-
рами фресок київського храму є православні 
грецькі переселенці, котрі жили в суміжних 
до турецьких Балкан православних державах 

- Молдавському та Волоському князівствах. 
Одним із перших на цю точку зору пристав 
В. Делюга [22, с. 34–36]. Для розписів церкви 
Спаса 40-х рр. XVII ст. цей учений відтво-
рив історико-культурний контекст. Було зма-
льовано ситуацію, що склалася в духовному 
житті Києва у першій половині XVII ст. й 
наголошено, що доба Петра Могили – це 
період щільних дипломатичних і культурних 
контактів між Річчю Посполитою та Мол-
довою. Призначений у 1633 р. королем Вла-
диславом IV на посаду київського митропо-
лита, Петро Могила доклав багатьох зусиль 
для розвитку шкільництва, друкарства не 
тільки у Києві, але і в Яссах [19]. Паралельно 
було охарактеризовано духовне й культурне 
життя в Яссах: господарем в цей час там був 
Василій Лупул, котрий збудував багато хра-
мів. В архітектурі багатьох із них помітна 
стилістична близькість до українських цер-
ков. Було зауважено також певні стилістичні 
аналогії між розписами київської церкви 
Спаса та стінописом деяких храмів Південної 
Буковини й Молдови (розписи церков в Боре-
шті, Нямці, Каушанах та ін.) [19]. 

Точку зору В. Делюги поділяють і деякі 
українські вчені, зокрема, дослідник Є. Каба-
нець, котрий присвятив стінопису церкви 
Спаса на Берестові могилянської доби низку 
публікацій [23, с. 58–59; 24, с. 110–111; 
25, с. 34–40; 26, с. 466–478]. У його працях 
наголошено, що питання мистецьких впливів 
на живопис київського храму досі остаточно 
не вирішене. Було згадано обидві основні 
гіпотези щодо виконавців розписів: перша – 
«фрески перебувають під провінційним (діа-
спорним) впливом візантійського мистецтва»; 
друга – вони «відображають власний україн-
ський національний колорит із суто зовніш-
нім сприйняттям рефлексуючої візантійської 
підоснови» [23, с. 58–59; 24, с. 111]. 

Так само, як і В. Делюга, Є. Кабанець вва-
жав, що живопис храму має найближчі пара-
лелі у стінопису церков Південної Буковини 
і Молдови: «Там існували чималі колонії 
грецьких переселенців. Сприйняті і засвоєні 
ними візантійські традиції могли збагатитися 
на місцевому ґрунті молдавсько-волоськими 
елементами і відтак із подвійним наповненням 
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набути поширення на території багатонаціо-
нальної Речі Посполитої. Молдова перебувала 
під протекторатом, а пізніше – під сильним 
політичним впливом цієї держави в ХІV–
ХVІІ ст. Саме тому греко-романські стінописи 
з виразно православними рисами з’явилися у 
готичних храмах Кракова, Любліна, Вислиці 
і Сандомира. Цим же можна пояснити їхню 
появу у спорідненому духовному середовищі 
Києва» [23, с. 58–59; 24, с. 111]. Було зазна-
чено також, що окремі аналоги до малярства 
церкви Спаса поширилися не тільки в ареалі 
межиріччя Бистриці, Молдови і Сірету, але й 
у Південній Бесарабії (Успенська церква в м. 
Каушани (Кеушень)) [24, с. 111].

Серед публікацій останніх років слід зга-
дати також дослідження О. Лопухіної, О. Піта-
телєвої і В. Ченцової [27, с. 182–202], при-
свячені проблемі атрибуції розписів церкви 
Спаса на Берестові. Авторки намагалися ана-
лізувати пам’ятку на історичному тлі, у колі 
пам’яток візантійського і поствізантійського 
мистецтва, із залученням архівних джерел. 
Ці дослідниці приписують виконання розпи-
сів храму двом грецьким майстрам – Іоанну 
й Георгію [27, 182–184]. Означені майстри 
були відомі й успішно працювали в молдав-
ських землях. Київському митрополитові, 
на думку авторок, їх міг порекомендувати 
особисто знайомий з іконописцями прото-
синкел константинопольської єпархії Меле-
тій Сиріг [27, с. 184–186]. (Цей відомий 
свого часу церковнослужитель легендарно 
пов’язаний з укладанням «Канону Печер-
ським святим») [28, c. 48–49]. Так само, як 
деякі історики ХІХ ст., О. Лопухіна, О. Піта-
телєва і В. Ченцова вважали, що він відвідав 
Київ у 1643 р., жив у Печерському монастирі й 
зустрічався з Петром Могилою, тож міг впли-
вати на виконання розписів церкви Спаса на 
Берестові [27, с. 184–186].

Однак, факт перебування Мелетія Сиріга 
у Києві поки що не підтверджений. Є. Каба-
нець у кількох своїх публікаціях, присвяче-
них історії канонізації Печерських святих, 
стверджував, що цей відомий церковний 
діяч ніколи не був і не міг бути в Києві 
[28, с. 47–50; 29, с. 20–25]. Дослідник вва-
жав, що святитель Петро Могила міг бути 

знайомим з цим впливовим віровчителем 
православного Сходу лише опосередковано 
[28, с. 49]. В світлі вищесказаного, бажано 
було б, щоб О. Лопухіна, О. Пітателєва і 
В. Ченцова прокоментували, або ж спрос-
тували умовиводи Є. Кабанця. Крім того, 
кожне наступне припущення цих дослідниць 
ґрунтується на їхньому ж попередньому 
припущені, в той час як достовірних фак-
тів наведено недостатньо. Водночас, у їхній 
праці здійснено пошук сюжетних і стиліс-
тичних аналогій до окремих композицій 
церкви Спаса [27, с. 187–190]. У вирішенні 
проблеми мистецьких впливів на майстрів-
виконавців розписів храму такий підхід, на 
наш погляд, є найбільш плідним. 

Висновки. Питання атрибуції монумен-
тального живопису церкви Спаса на Берес-
тові перебуває в полі зору дослідників вже 
понад півтора століття. Однак, якщо час 
виконання розписів нині вже з певністю 
визначено, з приводу національного й гео-
графічного походження майстрів-виконавців 
думки дослідників досі розбіжні. Більшість 
учених XIX першої половини ХХ ст. вва-
жали, що розписи інтер’єру було виконано 
афонськими майстрами. Натомість деякі 
дослідники середини – другої половини ХХ 
ст. приписували виконання стінопису вітчиз-
няним художникам. Сьогодні обидві вищез-
гадані гіпотези критично переосмислено. 
Нещодавно виникло кілька нових гіпотез 
щодо майстрів-виконавців стінопису, проте 
жодна з них не має достатнього фактичного 
обґрунтування. 

Публікації більшості згаданих дослідників 
містять слушні зауваження щодо мистецьких 
впливів на розписи київського храму. В кіль-
кох розглянутих вище наукових працях було 
також представлено аналогії до розписів 
церкви Спаса серед інших пам’яток монумен-
тального малярства поствізантійської тради-
ції. Але це мало характер побіжних зауважень. 
Ретельного стилістичного аналізу стінопису 
церкви 1643–1644 рр. здійснено не було. 
Тому чергове звернення до монументального 
живопису церкви Спаса на Берестові цілком 
виправдане. Метою авторки даної праці є 
саме здійснення розгорнутого  стилістичного 
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аналізу розписів київського храму в широ-
кому контексті поствізантійського мис-
тецтва й українського малярства кінця  
XVI – першої половини XVII ст. Вважаємо, 
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ДИНАМІЧНА АЙДЕНТИКА В ПРОЄКТАХ СУЧАСНИХ 
УКРАЇНСЬКИХ ДИЗАЙНЕРІВ

Метою дослідження є аналіз розвитку динамічної айдентики в сучасному українському графічному 
дизайні, виявлення основних пластичних і концептуальних вирішень, запропонованих у вітчизняних дизайн-
проєктах 2013–2021 років.

Методологія. Використано загальнонаукові методи аналізу і синтезу, індукції і дедукції, а також мис-
тецтвознавчий і порівняльний методи.

Результати. Досліджено звернення до цікавого явища в сучасному світовому дизайні – «динамічної» 
або «генеруючої» айдентики – у вітчизняних дизайн-проєктах 2013–2020 років. Визначено, що динамічна 
айдентика базується на принципі заміни статичного усталеного логотипу варіативним, який постійно 
трансформується, змінює колірне вирішення, текстури, стилістику, художні засоби зображення, способи 
відтворення. Здійснено аналіз таких українських дизайнерських проєктів, як фірмовий стиль Всеукраїн-
ської рекламної коаліції (2013 р.), редизайн промоційного логотипу Львова, айдентика туристичного Запо-
ріжжя, логотип компанії «Полигенько» (усі створено в 2017 р.) та варіативні логотипи деяких телекана-
лів, зокрема кримсько-татарського телеканалу для дітей – «Лале» (2013 р.), а також проєктів, виконаних 
київськими дизайнерами в 2017–2021 рр.. Зазначено активне використання у вітчизняних розробках прийо-
мів, уже відомих в світовій дизайнерській практиці, та водночас виявлено нові креативні вирішення, запро-
поновані українськими дизайнерами, зокрема неординарні концепції логотипів-трансформерів.

Наукова новизна. Вперше проведено дослідження особливостей розвитку динамічної айдентики в сучас-
ному українському графічному дизайні, визначено основні пластичні риси та концептуальні пропозиції 
вітчизняних розробок.

Практична значущість. Результати дослідження можуть бути використані у лекційних матеріалах, 
присвячених айдентиці та знаковим системам у дизайні. Даний аналіз є важливим не лише для розвитку 
теорії дизайну, а й дизайнерської практики в Україні.

Ключові слова: динамічна (генеруюча) айдентика, графічний дизайн, варіативний логотип.

Kravchenko Nataliia. DYNAMIC IDENTITY IN THE PROJECTS OF CONTEMPORARY 
UKRAINIAN DESIGNERS

Purpose: to analyze the development of dynamic identity in contemporary Ukrainian graphic design and define 
key plastic and conceptual solutions in the domestic design projects dated 2013–2021.

Methodology: general scientific methods of analysis and synthesis, induction and deductionhave been used, as 
well as art history and comparative methods.

The results: the application of «dynamic» or «generative» identity in the domestic design projects dated 2013–
2021has been analyzed as a fascinating phenomenon of the contemporary world design. It has been defined that 
dynamic identity is based upon the principle where the static established logo is substituted by a versatileone. The 
versatilelogoconstantly transforms, changes the color pattern, texture, stylistics, imaging tools & reproduction 
means. The following Ukrainian design projects have been studied: corporate style of All-Ukrainian Advertising 
Coalition (2013), redesign of Lviv promotional logo, identity of touristic Zaporizhzhia, logo of «Polyhenko» company 
(all created in 2017) and versatile logos of some television channels, especially «Lale» (2013), the Crimean Tatars 
children TV channel, and other projects implemented by Kyiv designers within 2017–2021. It has been noticed 
that domestic designs profoundly exploit the techniques already renowned in world design practices. Thereat, new 
creative solutions, proposed by Ukrainian designers, have been identified, in particular unconventional concepts of 
transformative logos.
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Scientific novelty: the specifics of dynamic identity development in contemporary Ukrainian graphic design has 
been studied for the first timeas well as key plastic features and concepts of domestic designs.

Practical significance: the findings may be used in the lecture materials related to utilization of identity and 
symbols in design. This analysis is of great value for development of both design theory and design practices in 
Ukraine.

Key words: dynamic identity, graphic design, generative identity, versatile logo.

Вступ. Останні десять років у дизайні від-
буваються бурхливі зміни і вони стосуються 
саме айдентики. Усе частіше зустрічаються 
варіативні динамічні логотипи, анімовані 
та навіть інтерактивні [3; 16; 10; 14]. Дизай-
нери тепер працюють в умовах глобалізації, 
де функціонують великі промислові та медіа 
компанії з різними напрямами роботи [15; 17; 
12; 13], Інтернет простір охопив увесь світ, 
усі сфери життя. У цих умовах дуже швидко 
змінюються ситуації, в яких працює айден-
тика [9; 11; 16]. Тому і логотип при незмін-
ності інформаційної константи – назви або 
певного впізнаваного образу починає змі-
нювати колірне вирішення [18], текстури, 
стилістику, художні засоби зображення, спо-
соби відтворення тощо. Дизайнери перестали 
себе обмежувати у задоволенні «оживити 
свою графічну роботу, зробивши її багато-
мірною, варіативною і такою, що постійно 
трансформується» [2]. У графічному дизайні 
з’являється новий напрям – динамічна або 
генеруючи айдентика (Dynamic, Generative 
Identity). В Україні перші дизайн-проєкти 
цього перспективного напряму з’явилися у 
2013 році і з цього часу ми спостерігаємо його 
поступовий розвиток.

Аналіз попередніх досліджень. На жаль, 
дослідження динамічної айдентики як моло-
дого та нестандартного явища в дизайні 
більше зосередженні на фіксації прикладів 
її застосування. Хоча з кожною новою публі-
кацією, присвяченою цьому питанню, ми 
отримуємо усе більше відомостей про перші 
випадки використання її принципів, про 
художні та технологічні особливості відомих 
дизайн-проєктів. У голландському видавни-
цтві «BIS Publishers» було надруковано книгу 
Ірени ван Нес «Динамічна айдентика». Як 
створити живий бренд» (2012 р.) [14] – пер-
ший випадок монографічного видання на цю 
тему. Втім публікація більше нагадує альбом 
із передмовою і коментарями авторки, проте-

видання є цікавим з точки зору систематизації 
за хронологією відомих напрацювань сучас-
них дизайнерів та агенцій Західної Європи 
і США. Трохи більше аналітики надано в 
альбомі «Айдентика» (2014 р.) – проєкті 
видавництва «КАК Проект: Grey Matter», до 
якого включено статті фахівців з брендингу і 
дизайнерів, зокрема англійця Джона Хьюїта – 
«Дизайнери взяли під сумнів улюблену ман-
тру про константи айдентики».

Серед публікацій про динамічну айдентику 
зустрічаються статті зосередженні на про-
єктах певної агенції. Наприклад, публікація-
інтерв’ю із креативним директором голланд-
ської агенції Lava – Хансом Волберсом в 
журналі «Рекламные Идеи» [7]. Про сучасні 
тенденції в айдентиці також розповідають 
інтернет-видання [3] і блоги про дизайн і візу-
альні комунікації [4],втім ці публікації епізо-
дичні і розраховані на широкий загал.

Про українські дизайн-розробки цього 
напряму можна розшукати інформацію лише 
на сайтах зацікавлених сторін – розробників 
проєктів та компаній-замовників [1; 4–6; 8]. 
Зазвичай, у цих публікаціях навіть не згаду-
ється термін «динамічна айдентика».

Аналіз публікацій, присвячених темі дина-
мічної айдентики, на жаль довів, що в науко-
вих дослідженнях з теорії дизайну вона пред-
ставлена дуже стримано. Монографія Ірени 
ван Нес, поодинокі публікації в збірках ста-
тей, інтерв’ю з відомими фахівцями з брен-
дингу та дизайну, блоги про дизайн і візу-
альну комунікацію містять певну інформацію 
про це явище, але зосереджені здебільшого на 
демонстрації ілюстративного матеріалу, ніж 
на аналітиці та глибокому його дослідженні. 
Також в них представлено лише напрацю-
вання відомих дизайнерів та агенцій Західної 
Європи і США. Робота українських дизайне-
рів і розвиток цього перспективного напрямку 
в вітчизняному графічному дизайні раніше не 
висвітлювався і не вивчався.
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Постановка завдання. З огляду на від-
сутність наукових досліджень, присвячених 
проблемі розвитку в Україні нового перспек-
тивного напряму в дизайнерській практиці – 
динамічної айдентики, метою даної статті є 
здійснення аналізу проявів цього явища в 
українському сучасному дизайні та вияв-
лення основних пластичних і концептуальних 
вирішень на прикладі вітчизняних дизайн-
проєктів 2013–2020 років. Мета обумовлює 
наступні завдання:

1. Визначити принципи, притаманні дина-
мічній айдентиці, на основі розгляду відомих 
знакових проєктів в світовій дизайнерській 
практиці.

2. Проаналізувати приклади звернення до 
динамічної айдентики в Україні, визначити 
пластичні прийоми та проектні концепції 
українських розробок цього напрямку.

3. Виявити нові оригінальні вирішення, 
запропоновані українськими дизайнерами в 
галузі динамічної айдентики, та визначити 
перспективність цих дизайн-пропозицій для 
розвитку вітчизняного графічного дизайну.

Результати дослідження та їх обгово-
рення. Принципи, які сьогодні визначаються 
як притаманні динамічній айдентиці, вико-
ристовувалися вже 80-х – 90-х роках ХХ сто-
ліття. Логотип відомого музичного телека-
налу MTV – яскравий приклад варіативності, 
використання нових художніх прийомів, ідей, 
технологій, анімації в одному впізнаваному 
зображенні. Перший випадок, коли логотип 
перестав бути статичним, пов’язують з 1980-ми 
з випуском реклами MTV, в якій літера «М» 
змінювала колір і текстури [14, с. 7].

Динaмічну aйдeнтику інoді нaзивaють 
гeнeрaтивнoю. Вона швидкo aдaптуєтьcя дo 
нaвкoлишньoгo ceрeдoвищa, зoвcім як живий 
oргaнізм. Динамічна айдентика спрямована на 
кoмунікaцію зі cпoживaчaми, перетворюючи 
звичaйні, будeнні бренди на емоційні «живі» 
образи, що знаходять підтримку у споживача.

Найбільш значними роботами в галузі дина-
мічної айдентики були проєкти брендингового 
агентства Wolff Olins – логотип для Олімпіади 
2012 року в Лондоні та новий візуальний стиль 
Нью-Йорка (обидва створені в 2007 р.), а також 
ребрендинг компанії AOL (2009 р.). Після 

цього динамічна айдентика трансформувала 
логотипи багатьох міст світу, зокрема Мель-
бурна (дизайнер – Джейсон Літтл, 2009 р.), 
Сіднея (студія Moon Communications, 2010 р.), 
ці приклади вже стали знаковими та увійшли в 
історію дизайну [21].

Із розвитком технологій логотипи стають 
рухливими, вони можуть змінювати свою 
форму під впливом певних чинників (кліма-
тичних – логотип компанії Nordkyn (2010 р.) 
на веб-сайті оновлюється кожні п’ять хвилин 
і змінюється в залежності від погодних умов 
і напрямку вітру; музичних звуків – логотип 
The Norwegian Academy of Music (2013 р.) на 
сайті академії формується звуками музики, що 
лунають в концертній залі (Іл. 1). Обидві роз-
робки Neue Design Studio (Норвегія). Дина-
мічний eлeмeнт aйдeнтики мoжe зaлeжaти від 
чого завгодно – нoвин, моди, коливань ринку, 
емоцій тощо.

Статичне зображення і «живий» логотип 
не є взаємовиключними, зазначає дизайнер 
Studio Science (США) Брайан Пеннінгтон. 
Ідея анімованих або генеруючих логотипів 
полягає в тому, щоб зробити їх більш кому-
нікабельними, адже візуальний ряд «з десяти 
або сотень варіантів логотипу дозволяє пока-
зати більше, ніж може одна картинка» [3].

Динaмічнa aйдeнтикa – унікальне неор-
динарне явище, його концептуальні та плас-
тичні вирішення постійно змінюються. 
Динaмічнa aйдeнтикa нагадує кoнcтруктoр з 
великим нaбoрoм складових тa кoмпoнeнтів. 
Кoжeн рaз у дизайнерів будe виxoдити щocь 
нoвe. Динaмічнa aйдeнтикa – aйдeнтикa нa 
пeрcпeктиву. Зaвдяки їй візуaльний oбрaз 
кoмпaнії ніколи нe будe виглядaти зacтaрілим.

У сучасному українському графічному 
дизайні можна навести кілька прикладів 
використання динамічної айдентики. Однією 
з перших таких розробок став фірмовий стиль 
Всеукраїнської рекламної коаліції, створений 
рекламним агентством Saatchi & Saatchi в 
2013 році. Творча група проєкту – дизайнер 
Олександр Литвин та керівник дизайн-студії 
Микола Коваленко. Головною концепцією 
проєкту було створення нового візуального 
оформлення ВРК (UAC) у мінімалістичній 
сучасній формі.
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Іл. 1. Логотип The Norwegian Academy of Musicта його варіативні складові. 2013 р.  
Дизайн – NeueDesign Studio (Норвегія)

Основним елементом дизайну стали футу-
ристичні, просторові композиції, виконані в 
шести варіантах. Динаміку фірмовому стилю 
додає незвичність просторових композицій, 
які нагадують стрічку, що вільно згортається, 
утворюючи асоціативне накреслення літер 
абревіатури коаліції латиницею і кирилицею 
(Іл. 2). Незмінним у логотипі залишається 
лише написання повної назви громадського 
об’єднання. Автори запропонували викорис-
тання двох контрастних кольорів – бірюзового 
(для просторових композицій) та фіолетового 
(для повної назви коаліції). «Наш стиль гнуч-
кий, на відміну від створеного на початку 90-х. 
Він підкреслює дві характеристики: динаміч-
ність і хаотичність. Український комунікацій-
ний ринок є динамічним, швидким, але вод-
ночас – невпорядкованим», – зазначив голова 
правління ВРК Андрій Федорів, презентуючи 
новий фірмовий стиль [6].

2017 року та 2019 у Львові було запро-
поновано редизайн промоційного логотипу 
міста. Оновлення стосувалося логотипу 
2007–2011 рр., розробленого до святкування 

750-ліття Львова. Автор першого проєкту 
та оновленої версії – дизайнер Юрій Круке-
вич. Нагадаємо, що логотип складається із 
п’яти стилізованих різнокольорових зобра-
жень дзвіниць центральних храмів міста та 
вежі міської ратуші, а також слогана «Львів 
відкритий для світу». До речі, автор у варіанті 
2007–2011 рр. запропонував кілька цікавих 
графічних варіацій логотипу до святкування 
Різдва і Великодня у Львові.

Зображення веж у початковому проєкті 
було виконано у вільній графічній манері, в 
оновленому ж варіанті обриси веж набули чіт-
ких ліній. Зміни торкнулися перш за все роз-
ташування зображень веж: автор запропону-
вав їх міняти місцями і вільно пересувати, що 
мало створювати враження динаміки. Також 
було розроблено додаткові піктограми, які 
означають різні напрями життя міста. Фак-
тично пожвавлення логотипу міста обмеж-
илось додаванням нових піктограм (Іл. 3), 
яких, слід відмітити, дизайнер розробив у 
великій кількості. Це дозволило створювати 
безліч тематичних композицій для різних 
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Іл. 2. Айдентика Всеукраїнської рекламної 
коаліції. 2013 р. Керівник проєкту Микола 

Коваленко, дизайн – Олександр Литвин

Іл. 3. Редизайн промоційного логотипу 
Львова 2017 р.  

Дизайн – Юрій Крукевич

комунікаційних потреб міста [8]. Втім лого-
тип Львова певною мірою втратив цілісність 
через велику кількість додаткових піктограм.

Подібну тенденцію спостерігаємо й у роз-
робленій у 2017 році айдентиці туристичного 
Запоріжжя. Автори проєкту – дизайнери Дми-
тро Буланов, Сергій Кривенко, Андрій Шев-
ченко. Як зазначили розробники, «графічний 
стиль айдентики турбренду можна охарак-
теризувати як поєднання конструктивізму 
та сучасного мінімалізму» [1]. Для логотипу 
було обрано розроблений українським дизай-
нером Кирилом Ткачовим шрифт Microtype 
Bold, літери якого конструктивні, стримані і 
пластичні. Окрім основного комбінованого 
логотипу – зірки із сімома променями і сло-
ганом «Запоріжжя. Сім шляхів до пригод» – 
було розроблено сім знаків, що символізують 
сім напрямів туризму (Іл. 4), та безліч комуні-
каційних піктограм, близьких їм за стилісти-
кою. Усі розробки айдентики складаються із 
прямокутних елементів трьох кольорів – жов-
того, зеленого і червоно-рожевого. Варіатив-
ність даної розробки, так само як і промоцій-
ного логотипу Львова, полягає у різноманітті 
поєднання знаків. Про що яскраво засвідчив 
запропонований авторами патерн.

Українські дизайнери, які першими зверну-
лися до динамічної айдентики, використали 
такі її прийоми та принципи, як варіативність 
знаку, логотипу або їхніх елементів (це сто-

Іл. 4. Айдентика туристичного Запоріжжя. 
2017 р. Дизайн – Дмитро Буланов, Сергій 

Кривенко, Андрій Шевченко

сується варіацій кольору, текстури, форми, 
просторового вирішення), динаміка розташу-
вання елементів Вони вже стали популярними 
в світовому графічному дизайні, вітчизняні 
майстри лише узгодили їх із традиційними 
мистецькими формами та кольорами України. 
Оригінальність дизайнерських вирішень зде-
більшого пов’язана із промоційними логоти-
пами українських міст.

Ще приклади динамічної айдентики в 
Україні спробуємо пошукати в розробках 
молодих дизайнерів. Усі її риси і харак-
теристики присутні в логотипі компанії  
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«Полігенько» (2017 р.), розробленому дизай-
нером – Антоном Жуковим, шрифтовиками – 
Ксенією Єрулевич, Дмитром Ламоновим) [5]. 
Даний дизайн-проєкт було створено для 
фірми у м. Слов’янску, що спеціалізується 
на виготовленні керамічного посуду. Тому, 
за творчим задумом розробників, елементи 
фірмового стилю нагадують ручний розпис 
кераміки.

Основною складовою логотипу є знак, 
що поєднує графему латинської літери «P» 
(Poligenko) і силует чашки з блюдцем. Перед-
бачено кілька варіантів знаку, що розрізня-
ються за зовнішнім виглядом «чашок». Будь-
який з них легко може бути відтворений і 
нанесений вручну, адже виконаний у вільній 
графічній манері. Передбачено використання 
одного знаку без напису «Полігенько» на 
носіях маленьких і нестандартних форматів. 
Варіативність логотипу додають також різно-
кольорові мазки фарби, що використовуються 
як підкладки під знак. Такі мазки добре вигля-
дають на будь-якому тлі – світлому або тем-
ному (Іл. 5). Використання такої конструкції 
не передбачено лише на неоднорідних фонах. 
Логотип наче простий, але продуманий і нео-
дноманітний.

Такої вишуканої простоти не зустрічаємо у 
варіативних логотипах, які почали особливо 
активно використовувати з 2017 року в україн-
ському медіа-просторі. На деяких українських 
телеканалах, зокрема ICTV і ТЕТ, анімовані 

логотипи набувають різноманітних текстур-
них характеристик, а саме хутра, деревини, 
каменю, заліза. Зірку логотипу каналу ICTV 
іноді формують із різних предметів, вибір 
текстури або предметів залежать від тематики 
телешоу: шапки Санта Клауса або ялинкові 
іграшки – на Новий рік, мікрофони – заставка 
до новин, подушки – до ранкового шоу тощо.

Втім в Україні зустрічаються і цікаві 
дизайн-проєкти для медіа – варіативний 
логотип кримсько-татарського телеканалу 
для дітей – «Lale» (2013 р.) [4]. Айдентику 
було створено творчою групою київської 
студії, до якої увійшли арт-директор – Еркен 
Кагаров і дизайнер – Ольга Базилевич. Даний 
дизайн-проєкт – яскравий приклад контек-
стуального заміни жанрів тексту і зобра-
ження в айдентиці. Запропоновані елементи 
фірмового стилю водночас виступають обра-
зами і літерами.

Назва телеканалу в перекладі з кримсько-
татарської означає «тюльпан». У логотипі 
остання літера слова «Lale» сприймається 
як квітка, а інші літери як листя, що підкрес-
лено кольорами – зеленим і яскраво черво-
ним. Спосіб виконання елементів логотипу – 
леттерінг.

Гнучкий і виразний логотип надає всьому 
стилю ігрового характеру. Він розпадається 
на окремі елементи, видозмінюється і транс-
формується: у інших ситуаціях ті самі літери 
утворюють зображення серця, хмаринок, 

Іл. 5. Логотип компанії «Полігенько». 2017 р. Дизайн – Антон Жуков, шрифт – Ксенія Єрулевич, 
Дмитро Ламонов
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кумедних персонажів (Іл. 6). Проте логотип 
телеканалу завжди залишається впізнаваним 
на будь-яких носіях – ділових або рекламних.

Молоді дизайнери дуже швидко сприйма-
ють нові ідеї і концепції. У цьому плані є ціка-
вими досвід колаборації відомого київського 
дизайнера Олексія Штрамила із молодими 
колегами. Виконані під керівництвом досвід-
ченого дизайнера проєктні пропозиції дина-
мічної айдентики демонструють нові нестан-
дартні вирішення.

Приклад такого проєкту 2017 року є 
айдентика кафе-шоколадниці «Sugar» (керів-
ник проєкту – Олексій Штрамило, розроб-
ник – Ольга Перехрестенко). Завдання про-
єкту полягало у створенні лаконічного та 
стильного логотипу зі змінною композицією, 
що звертатиме увагу потенційних клієнтів 
і добре запам’ятовуватиметься. Запропоно-
ваний логотип являє собою патерн із кубів – 
шматочків рафінованого цукру, з якого кожен 
раз складається різна композиція. Незмінною 
в логотипі залишається лише назва закладу 
«Sugar». Робота базується на цікавій концеп-
ції фрагментації патерна, із якого виокремлю-
ється варіативний логотип, що включає ком-
позицію із 4 кубиків цукру (Іл. 7). Зрештою 
авторка зупинилась на 4 варіантах логотипу, 
які було запропоновано для використання на 

Іл. 6. Айдентика кримсько-татарського 
телеканалу для дітей – «Lale». 2013 р. 
Керівник проєкту – Еркен Кагаров,  

дизайн – Ольга Базилевич

рекламних носіях та діловій документації. 
Втім кількість варіантів композицій із кубів 
є майже необмеженою, адже кубиків може 
бути скільки завгодно і вони можуть рухатись 
як заманеться. Ця розробка нестандартна і 
сучасна, розрахована на перспективу.

Принцип динамічної айдентики, а саме 
використання варіативних елементів, було 
запропоновано і в проєкті 2018 р. «Фірмо-
вий стиль магазину подарунків «Candys.ua» 
(керівник проєкту – Олексій Штрамило, дизай-
нер – Катерина Козинко). У розробці дизайн-
пропозиції айдентики мaгaзину пoдaрунків 
«Candys.ua» авторка відійшла від звичнoгo 
oднoгo варіанту лoгoтипу з трaдиційним 
нaбoрoм кoрпoрaтивниx мaтeріaлів, які тeж 
мaють чіткі прaвилa зacтocувaння. Взaгaлі 
прo cлoвo «прaвилo» при розробці пошукових 
ескізів було вирішенона певний час зaбути. 
Кoнцeпція айдентики «Candys.ua» – цe ніби 
пeвнa грa, вoнa цікaвa, яcкрaвa, нeзвичaйнa, 
aлe бeз cувoриx дoтримaнь прaвил, цe грa, 
якa дaє кoвтoк cвіжoгo пoвітря, якa змуcить 
дивитиcя нa звичні рeчі під іншим кутoм 
тa інакше cприймaти aйдeнтику. Данa 
кoнцeпція – цe ніби кoнcтруктoр, у якoгo без-
ліч вaріaцій cклaдaння. Eлeмeнти oдні й ті ж 
caмі, aлe фігурки кoжeн рaз cклaдaтимутьcя 
по різному і будуть різними.

Іл. 7. Логотип кафе-шоколадниці  
«Sugar». 2017 р.  

Керівник проєкту – Олексій Штрамило, 
дизайн – Ольга Перехрестенко
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Іл. 8. Логотип магазину подарунків «Candys.
ua» 2018 р. Керівник проєкту – Олексій 
Штрамило, дизайн – Катерина Козинко

При виборій cтвoрeнні логотипу для мага-
зину подарунків Candys.ua. головною метою 
було рoзрoбити яcкрaвий, впізнaвaний, 
cтильний тa інфoрмaтивний дизaйн. Елемен-
тами лoгoтипу було обрано прeдмeти, які, 
бeзпoceрeдньo acoціюютьcя із діяльніcтью 
дaнoї кoмпaнії – цe цукeркa, пoдaрункoвa 
кoрoбкa, cтрічкa aбo бaнт. Oзнaйoмившиcь 
зі cпeцифікoю мaгaзину, йoгo прoдукцією, 
цільoвoю aудитoрією булo вирішeнo 
cтвoрити шрифтoвий лoгoтип з грaфічним 
знaкoм у вигляді цукeрки, який мoжe 
викoриcтoвувaтиcя зaміcть пeвниx літeр – A, 
N, U, D. Ocкільки мaгaзин пoдaрунків Candys.
ua зaймaєтьcя нe тільки прoдaжeм coлoдкиx 
пoдaрунків, a багатьох іншиx, тaкиx як 
лиcтівки, блoкнoти, cтікeри, м’які пoдушки 
тощо, булo вирішeнo розрoбити зобра-
ження цукeрки, якa б сприймалася не лише 
буквально, a й натякала нa пoдaрунoк, 
у різнoмaнітних тa яcкрaвихoбгoртках. 
Кoжного разу ця цукeркa будe різнoю: чи тo в 
cмужку, чи тo в кружeчки, зігзaги чи дужeчки. 
Грaфічнe нaпoвнeння різнe, a фoрмa тa caмa – 
фoрмa цукерки (Іл. 8).

Літeри Candys.ua – цe нe нaбірний шрифт, 
a відмaльoвaний лeттeрінг, з xaрaктeрними 
oкруглими лініями, які тeж пoвинні 
нaгaдувaти фoрму круглoї цукeрки. Як вжe 
булo зазначено: кoнцeпція дaнoгo брeнду 
і лoгoтип – цe уявний кoнcтруктoр, пoлe 
для гри. Caмe тoму, лoгoтип для «Candys.
ua» є дocить вaріaтивним. Також пропону-
ється використання різного нaпиcaння caмoї 
нaзви: гoризoнтaльнe, вeртикaльнe, у двa aбo 
три рядки, крaпкa тaкoж мoжe змінювaти 
cвoє міcцe зaлeжнo від нaпиcaння. Тaким 
чинoм для відoбрaжeння кoнцeптуaльниx 
acпeктів зaклaдeниx у ocнoву кoмпaнії 
Candys.ua булo oбрaнo лoгoтип, який ґрунту-
ється нa принципax варіативності, нaдaючи 
нeординарного вигляду oпрaцьoвaнoму 
мaтeріaлу.

Aктуaльніcть тa зручніcть oбрaнoгo 
підxoду зумoвлeнa гнучкіcтью у рoзміщeнні 
тa вaріaтивнoму мeтoді фoрмувaння 
кoжнoї з мoжливиx візуaлізaцій. Лoгoтип 
Candys.ua цe ніби кoрoбкa, вміcт якoї мoжe 
змінювaтиcя у різних випадках. Є нaбір 
змінниx, які мoжуть варіюватиcя – усе інше 
зaлишaєтьcя cтaбільним. Якщo oбрaти oдну 
xaрaктeриcтику – кoлір, нaбір кaртинoк, тo 
для cпoживaчa відкривaєтьcя нeзлічeннa 
кількіcть влучниx вaріaнтів лoгoтипу.

Щe oдин oбрaний вдaлий шляx для 
eкcпeримeнтів – цe змінa тла, нa якoму 
рoзміщується лoгoтип. Зaгaльнa фoрмa мoжe 
змінювaтиcя, aлe oбрaз зaлишaєтьcя ціліcним 
і впізнaвaним. Фoрмa цукeрки зaлишaєтьcя 
тaкoю ж, aлe її oбгoрткa пocтійнo змінюєтьcя 
в зaлeжнocті від тлa, кoльoру нa якoму 
зoбрaжeний лoгoтип. Уcі ці прийoми було 
використано при cтвoрeнні лoгoтипa для 
Candys.ua.

Рoзрoблeний лoгoтип розроблено з метою 
через образи рoзпoвіcти прo кoмпaнію. 
Елeмeнти, які приcутні у прeдcтaвлeній 
візуaлізaції демонструють нa кoгo 
oрієнтoвaний прoдукт кoмпaнії, що здатна 
вона зaпрoпoнувaти і чим caмe відрізняєтьcя 
від відoмиx aнaлoгів нa ринку. Cвідoме фор-
мування acoціaції з цукeркoю, було спря-
мовано на cтвoрення oбрaзу дoвіри тa при-
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вабливості для кoжнoгo клієнтa. Цe нaдaє 
унікaльну мoжливіcть скoриcтaтиcя пози-
тивною рeпутaцією coлoдoщів нa кoриcть 
кoмпaнії, aджe любoв дo coлoдoщів, цe 
відчуття притаманне кожному і триває все 
життя. Прeдcтавлeний зрaзoк лoгoтипу для 
кoмпaнії Candys.ua мoжe викoриcтoвувaтиcя 
в умoвax oбмeжeнoї пaлітри кольорів 
друку чи комунікаційної платформи. Тaкa 
мoжливіcть зумовлена прocтoтoю йoгo 
відтвoрeння.

Проєкт Тетяни Зелінської «Розробка сис-
теми візуальної ідентифікації міста Чернівці» 
(керівник – Олексій Штрамило) було пред-
ставлено в експозиції «Філософія шрифту» 
(в одному із трьох блоків виставки «Шриф-
тологія») на Х Міжнародному фестивалі 
«Книжковий Арсенал» в Києві в 2021 році. 
У цій експозиції українські дизайнери пре-
зентували свої нові шрифтові проєкти – кири-
личні й латиничні шрифти, базовані на істо-
ричних зразках. Тетяна Зелінська створила 
акцидентний шрифт для системи візуальної 
ідентифікації міста Чернівці та водночас 
запропонувала варіанти комбінованого лого-
типу із варіативним знаком, що трансформу-
ється і змінюється за різними видами напи-
сання назви.

Висновки. У зв’язку із Важливо було 
визначити принципи, притаманні динамічній 
айдентиці, на основі розгляду відомих знако-
вих проєктів в світовій дизайнерській прак-
тиці, щоб згодом виявити їхнє використання 
в українському дизайні, а також висвітлити 

Іл. 9. Система візуальної ідентифікації міста Чернівці. 2021 р. Керівник проєкту –  
Олексій Штрамило, дизайн – Тетяна Зелінська

нові креативні вирішення наших співвітчиз-
ників. Отже серед основних пластичних і 
концептуальних вирішень динамічного брен-
дингу визначено:

– поєднання у логотипі варіативних про-
сторових композицій з незмінним написан-
ням назви компанії;

– принцип заміни місцями або пересування 
зображальних елементів логотипу;

– комбінування основного логотипу з 
додатковими піктограмами з метою створення 
нових композицій;

– варіативність форми, кольору і текстури 
графічного знаку в комбінованому логотипі;

– заміна різнокольорових текстурних під-
кладок під знак.

Аналіз українських дизайнерських про-
єктів (Іл. 2–5), створених в 2017 р., виявив 
використання саме цих прийомів та принци-
пів у створенні динамічної айдентики. А вже 
дослідження іншої групи проєктів – логотип 
кримсько-татарського телеканалу для дітей 
«Лале» (2013 р.), а також динамічної айден-
тики, виконаної київськими дизайнерами в 
2017–2021 рр. (Іл. 6–9) – виявив нові оригі-
нальні пластичні та концептуальні вирішення 
в проєктуванні. Серед них:

– контекстуальне зміщення жанрів тексту 
і зображення: універсальні елементи фір-
мового стилю у різних ситуаціях виконують 
функції або літер або образів;

– фрагментації фірмової структури: фор-
мування варіативного логотипу із фрагментів 
патерна;
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– варіативний шрифтoвий лoгoтип з 
грaфічним знaкoм, що викoриcтoвується 
зaміcть деяких літeр;

варіативне нaпиcaння назви: гoризoнтaльнe, 
вeртикaльнe, у двa aбo три рядки.

Отже сучасні українські розробки дина-
мічної айдентики ґрунтуються на активних 
пошуках нових варіативних форм та елемен-

тів, на творенні акцидентних шрифтів і на 
новому підході до написання логотипів. Про-
єктування систем візуальної ідентифікації з 
використанням варіативності знаку, логотипу, 
із залученням анімації відкривають необ-
межені творчі можливості, цікаві знахідки і 
активне життя айдентики у сучасному веб та 
медіа середовищі.

Література:
1. Айдентика туристичного Запоріжжя: інтернет проєкт. URL: https://designtalk.club/zaporizhzhya-

otrymalo-novu-ta-yaskravu-turystychnu-ajdentyku-foto/
2. Белински Я. Динамичная айдентика. It’s Time to Think Design : Блог про дизайн і візуальні комуніка-

ції. URL: аhttp://www.yaroslavbelinsky.com/2013/01/1.html/
3. Королeва О. Данные и анимация в логотипах – примеры Seagate, Google и других компаний: 

информационный порт. URL: https://vc.ru/marketing/19900-adopt-logo
4. Логотип и фирменный стиль детского телеканала «Лале». Sostav.ua : інформаційний порт. URL:  

https://www.sostav.ru/publication/studiya-artemiya-lebedeva-raskrasila-lale-3655.html.
5. Логотип компании Полигенько. Slavgorod.com.ua : інформаційний портал. URL: https://slavgorod.com.

ua/news/article/15465/
6. Новий фірмовий стиль для Всеукраїнської рекламної коаліції розробили в Saatchi & Saatchi. 

Sostav.ua : інформаційний порт. URL: http://sostav.ua/publication/novij-firmovij-stil-dlya-vseukrajinskoji-
reklamnoji-koalitsiji-rozrobili-v-saatchi-and-saatchi-58189.html

7. Сучкова Е. Динамическая айдентика дизайн-агентства Lava. Рекламные Идеи. № 3. 2011. С. 22–33.
8. У Львові оновили логотип міста. Візуалізація. Tvoemisto.tv : інформаційний портал. URL:  

https://tvoemisto.tv/news/u_lvovi_onovyly_logotyp_mista_vizualizatsiya_99282.html
9. Advertising Management (5th Edition) [Batra, Rajeev, Myers, John G., Aaker, David A.]. London: 

Pearson Education Limited, 2014. 754 p.
10. Caplan Ralph. By Design 2nd edition: Why There Are No Locks on the Bathroom Doors in the Hotel 

Louis XIV and Other Object Lessons 2nd Edition. 2nd edition. London: Bloomsbury, 2004. 267 р.
11. Green Сh. Design-it-yourself: Graphic Workshop. USA Beverly: Rockport Publishers, 2007. 312 p.
12. Harvey W. 1000 Graphic elements for creating a unique design. London: RIPholding / Rockport, 2010. 320 p.
13. Jefkins Frank. Advertising, Reclame, Marketing, publiciteit, publicity, adverteren, Public Relations. 

Harlow; New York: Financial Times Prentice Hall, 2000. 394 p.
14. Nes Irene van. Dynamic Identities. How to create a living brand. Amsterdam: BIS Publishers, 2012. 224 р.
15. Raymond Nadeau. Living Brands: Collaboration + Innovation = Customer Fascination. New York : 

McGraw Hill Professional, 2007. 288 p.
16. Rowden Mark.The Art of Identity: Creating and Managing a Successful Corporate Identity.

London,UK:Routledge, 2019. 224 р.
17. Simmons C. Color Harmony: Logos. USA Beverly: Rockport Publishers, 2006. 157 p.
18. Twemlow Alice. What is Graphic Design For?. Mies, Switzerland; Hove, UK : RotoVision SA, 2006. 256 p.

References:
1. Aydentika touristichnogo Zaporizhzhya [Identity of tourist Zaporozhye]. (2017).identity.zaporizhzhia.city. 

Retrieved from http://identity.zaporizhzhia.city/. [In Ukrainian].
2. Belinsky, Y. (2013, January 01). Dinamichnaya aydentika [Dynamic Identity]. It’s Time to Think 

Design // Blog pro dizayn i vizualny komunikatzii. Retrieve from аhttp://www.yaroslavbelinsky.com/2013/01/1.html//   
[In Russian].

3. Koroliova, O. (November 12, 2016). Dannye i animatsiya v logotipakh – primery Seagate, Google i 
drugikh kompaniy [Data and animation in logos – Seagate, Google and other companies]. vc.ru. Retrieve from  
https://vc.ru/19900-adopt-logo/ [In Russian].

4. Logotip i firmennyy stil’ detskogo telekanala «Lale» [Logo and corporate identity of a children’s TV channel 
«Lale»]. (1998-2022).Retrieve from https://www.sostav.ru/publication/studiya-artemiya-lebedeva-raskrasila-
lale-3655.html. [In Russian].



55

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 6, 2022

5. Logotip kompanii Poligen’ko [Company logo Poligenko]. (2017). Art.lebedev. Retrieve from  
https://slavgorod.com.ua/news/article/15465/ [In Russian].

6. Novyi firmovyi styl dlia Vseukrainskoi reklamnoi koalitsii rozrobyly v Saatchi & Saatchi [A new corporate 
style for the All-Ukrainian advertising coalition was developed in Saatchi & Saatchi]. (2013, November 19). Sostav.
ua. Retrieve from http://sostav.ua/publication/novij-firmovij-stil-dlya-vseukrajinskoji-reklamnoji-koalitsiji-
rozrobili-v-saatchi-and-saatchi-58189.html [In Ukrainian].

7. Suchkova, E. (2011). Dinamicheskaya aydentika dizayn-agentstva Lava [Dynamic identity of the design 
agency Lava]. Reklamnii Idey, 3, 22–33. [In Russian].

8. U Lvova ziavyvsia onovlenyi lohotyp (foto) [An updated logo appeared in Lviv (photo)]. (2019, Mars22).
tvoemisto.tv. Retrieve from Tvoemisto.tv : інформаційний портал. URL: https://tvoemisto.tv/news/u_lvovi_
onovyly_logotyp_mista_vizualizatsiya_99282.html [In Ukrainian].

9. Advertising Management.(2014) Batra, Rajeev, Myers, John G., Aaker, David A. London: Pearson 
Education Limited. [In English].

10. Caplan Ralph. (2004). By Design 2nd edition: Why There Are No Locks on the Bathroom Doors in the 
Hotel Louis XIV and Other Object Lessons 2nd Edition. 2nd edition. London: Bloomsbury. [In English].

11. Green, Сh. (2007). Design-it-yourself: Graphic Workshop. USA Beverly: Rockport Publishers. [In English].
12. Harvey, W. (2010). 1000 Graphic elements for creating a unique design. London: RIPholding / Rockport. 

[In English].
13. Jefkins Frank. (2000). Advertising, Reclame, Marketing, publiciteit, publicity, adverteren, Public 

Relations. Harlow; New York: Financial Times Prentice Hall. [In English].
14. Nes Irene van.(2012). Dynamic Identities. How to create a living brand. Amsterdam: BIS Publishers. [In 

English].
15. Raymond Nadeau. (2007). Living Brands: Collaboration + Innovation = Customer Fascination. New 

York : McGraw Hill Professional. [In English].
16. Rowden Mark.(2019). The Art of Identity: Creating and Managing a Successful Corporate Identity. 

London,UK : Routledge., [In English].
17. Simmons, C. (2006). Color Harmony: Logos. USA Beverly: Rockport Publishers. [In English].
18. Twemlow Alice. (2006). What is Graphic Design For?. Mies, Switzerland; Hove, UK : RotoVision SA. 

[In English].



56

Український мистецтвознавчий дискурс / Ukrainian Art Discourse                                    Випуск / Issue 6, 2022

© Протас М. О., 2022

УДК 7.011.2
DOI https://doi.org/10.32782/uad.2022.6.7

Протас Марина Олександрівна,
доктор мистецтвознавства, старший науковий співробітник,
головний науковий співробітник відділу кураторської виставкової діяльності та культурних обмінів
Інституту проблем сучасного мистецтва Національної академії мистецтв України
ORCID ID: 0000-0001-8137-0342
protas.art@gmail.com

ХУДОЖНЄ КОВАЛЬСТВО ЯК «РОЗШИРЕНЕ ПОЛЕ» 
СКУЛЬПТУРИ

Стаття розглядає практику художнього ковальства, яка трансформувалась, еволюціонуючи зі статусу 
ужиткового осередка традиційного народного ремесла до статусу сучасної самодостатньої образотвор-
чої арт-практики, будучи активно включеною в соціокультурний ландшафт сучасних міст як України, так 
і за кордоном. Твори ковальства нині активно використовуються при створенні унікальної етно-націо-
нальної специфіки місцевого колориту в зонах урбаністичного та рекреаційного використання, привабли-
вого для туристів і гостей, а також формують комфортні для мешканців регіону дизайнерські вирішення 
об’єктів/просторів естетичного й утилітарного призначення. Ґенеза образного і функціонального пере-
творення ковальства стимульована становленням в колективній свідомості суспільства споживання 
постмодерністської парадигми «розширеного поля» скульптури, яку сформулювала Р. Краусс. Окремо при-
ділено увагу також негативному впливу бізнес-стратагем бенчмаркінгу на якість мистецького продукту 
ковальства, що перетворює його разом із скульптурою на «тотальну дизайнізацію» уніфікованого global 
art продукту, що піддається критиці багатьма західними фахівцями. Наголошується на спорідненості 
культуротворчих процесів, що поширені в західноєвропейських просторах, і які так само мають місце в 
українських реаліях, віддзеркалюючись в траєкторії розвитку художнього ковальства. Зокрема це стосу-
ється дотичності ковальства до характерних рис, що відокремлюють контемпорарну пластику сучасної 
фази post-постмодернізму від створеного в попередні періоди. 

Ключові слова: global public art, contemporary art, постмодернізм, художнє ковальство, скульптура.

Protas Maryna. ARTISTIC BLACKSMITH AS AN «EXTENDED FIELD» OF SCULPTURE
The article examines the practice of artistic blacksmithing, which has evolved from the status of a traditional folk 

craft to that of a modern self-sufficient visual art practice, being actively included in the socio-cultural landscape of 
modern cities both in Ukraine and abroad. Artistic blacksmithing is now actively used in the creation of a unique ethno-
national atmosphere in areas of urban and recreational use, attractive for tourists and guests, and also participates 
in design solutions of objects/spaces of aesthetic and utilitarian purpose that are comfortable for the residents of 
the region. The formation in the collective consciousness of the consumer society of the postmodern paradigm of 
the “expanded field” of sculpture, as formulated by R. Krauss, has contributed to the genesis of the figurative and 
functional transformation of blacksmithing. Attention is also paid to the negative impact of benchmarking business 
strategies on the quality of the artistic product of blacksmithing, which turns it, together with the sculpture, into a 
“total design” of a unified global art product, which is criticized by many contemporary researchers. Emphasis is 
placed on the kinship of culture-creating processes that are widespread in Western European spaces, and those that 
are taking place in Ukraine, as reflected in the trajectory of the development of artistic blacksmithing. In particular, 
this concerns the reflection in blacksmithing of the characteristic features that separate contemporary sculptural 
plastic solutions of the modern phase of post-postmodernism from what was created in previous periods.

Key words: global public art, contemporary art, postmodernism, artistic blacksmithing, sculpture.

Постановка проблеми. У 1978 році, уче-
ниця Климента Грінберга, Розалінд Краусс 
написала статтю «Скульптура в розшире-
ному полі», оприлюднену в її збірці 1985 року 
«Справжність авангарду та інші модерністські 
міфи» [1]. Вона задалася питанням інтерпре-

тації нового мистецтва, скульптури зокрема, 
і головну увагу приділила концепції твору в 
його соціальній ангажованості, тим остаточно 
пориваючи з вірою свого вчителя в автономію 
«медіумного» артизму. Після вивчення ідей 
деконструкції Ж. Дерріда, Краусс констатує 
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трансформацію скульптури у «розширеному 
полі» концептуально-просторового сприй-
няття, де мистецтво розчиняється в ланд-
шафті, та аналізує тенденцію у міждисциплі-
нарній оптиці, визначаючи її історицизмом 
рухомої інтерпретації застарілого терміну 
«скульптура». Візуальний проект 1977 року 
американської мисткині-феміністки Мері 
Міс, яка ще за звичкою називає саме скуль-
птурою «Периметри/Павільйони/Пастки» 
квадратну яму в Музеї округу Нассау, Кра-
усс сприймає маркером нової арт-епістеми: 
«Усвідомлюючи себе негативним буттям 
монумента, модерністська скульптура від-
крила для себе умоглядну зону, що існує поза 
часопросторовою репрезентацією, – зону, 
що стала новим джерелом дослідження» [1, 
с. 276–290]. Проте постмодерна парадигма 
скульптуротворення вже поширилась від 
зламу 1950–60-х років (від цього часу Артур 
Данто відлічує contemporary art): це визна-
чає концептуальні трансдисциплінарні версії 
тлумачення арт-об’єктів, що геокультурно 
«виплескуються» в ландшафт; та водночас 
постмодерна парадигма легітимує техніцист-
ську арт-свідомість, стимулюючи роботу в 
нетрадиційних матеріалах, синтезуючи досвід 
майстрів будь-яких народних промислів, 
ковальства в тому числі (мінімалісти скорис-
тались такою можливістю, і сфокусувались, 
як Карл Андре, на інсталяціях модульних ста-
левих і алюмінієвих площин, навіть акуму-
ляціях цегли в проекті «Equivalent VIII»; так 
само митці маніфестують металеві масштабні 
конструкції, як Тоні Сміт, Френк Стелла, 
Річард Серра, Роберт Морріс, при цьому уни-
каючи старої назви «скульптура», адже тепер 
це візуальні арт-об’єкти). Поступово статусні 
зміни торкнулись і України. Цікавий експери-
мент, де міський парк структурувався одразу 
двома способами організації середовища: 
модерністською скульптурою, що митці зро-
били на симпозіумі в камені, та ковальськими 
концептуальними мистецькими виробами, 
довелось побачити і в Україні, ще до війни, на 
початку 2000-х в Донецьку. Відтоді металеві 
арт-конструкти стали нормою і в інших укра-
їнських проектах, одними з останніх були: 

Еко-парк під Львовом у с. Стрілки, та у Києві 
«RiverSton» 2020 року, де певною мірою опи-
нилися пророчими слова Р. Краусс про те, 
що «логіка постмодерністської арт-практики 
визначається не засобами виразу та матеріа-
лом..., а навпаки, логіка сформована ставлен-
ням до ідей, смислова полярність яких задає 
культурну ситуацію» [1, с. 276–290]. Тепер 
численні ландшафтні візуальні проекти, 
як і першій Донецький парк ковальства та 
скульптури, апелювали до концептуального 
історицизму. Але інтерпретація мистецьких 
енграм як слідів пам’яті, за Абі Варбургом, 
як традиція чи історія, має властивість змі-
нюватись і зникати. Через те концепція істо-
рицизму в суспільній свідомості стає все 
більш викривленою, коли керувати мистець-
кими проектами починає арт-бізнес у влас-
них інтересах бенчмаркінгу. Тому на зламі 
ХХ–ХХІ століть світові критики все частіше 
починають говорити про чергову смерть 
мистецтва постмодернізму, але водночас  
в суспільстві змінюється розуміння культур-
ної ситуації «міста як ландшафту», де еклек-
тизм дозволяє будь-який садово-парковий 
дизайн, що апелює до post-постмодернізму 
(Т. Turner), або до metamodernism (T. Vermeu-
len, R. van der Akker) [2]. Хоча зміна акценту 
організації середовища з якостей творів на 
концептуальну арт-епістему, через відки-
дання естетичної оцінки, призводить до дес-
кілінгу/дефаховості, про що вже турбується 
Гел Фостер, учень Р. Краусс. Позаяк втрата 
артизмом якості «впочування» абстрагованої 
арт-лексики, за В. Ворингером, або «медіум-
ності» за К. Грінбергом, спрямовує мистецтво 
(ковальство і скульптуру у тому числі) до 
порожньої «тотальної дизайнізації»; але Фос-
тер вірить у переосмислення ідей авангарду, і 
ставить питання в контексті культури суспіль-
ства споживання: якою мірою розширене поле 
мистецтва ІІ половини ХХ століття перетво-
рилось на «адміністративний простір контем-
порарного дизайну?», і який вихід з ситуації 
комодифікації арт-практик [3]. Фостер фіксує 
3 фази формування культури споживання, що 
вплинуло на мистецтво: від 1920-х, час поши-
рення радіо і урбаністики; після ІІ Світової 
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війни, коли різко стабілізується «споживче 
суспільство, іміджевий світ товарів і знаме-
нитостей»; та злам міленіумів, час цифрової 
революції, де на початку 2000-х модерн пом-
стився «тотальною дизайнізацією». Між тим, 
«вихід там, де небезпека», і саме ці умови 
сприяли тому, що народне ремесло– коваль-
ство отримало дозвіл бути повноправним еле-
ментом міського художнього образу, корегу-
ючи зі скульптурою, а іноді маючі абсолютну 
домінантну автономію арт-вислову.

Мета статті: дослідити актуальність 
художнього ковальства як самодостатнього 
скульптурно-пластичного арт-вислову в ситу-
ації самоідентифікації культурно-мистець-
кого буття українських міст, та разом з тим 
акцентувати негативний вплив на цей про-
цес глобалізаційних «пост-етнічних» арт-
бізнесових стратегій.

Аналіз досліджень і публікацій. Бри-
танський мистецтвознавець, екс-директор 
галереї Tate, з 2021 року арт-керівник The 
Barbican Centre в Лондон Сіті, автор відомої 
книги «What Are You Looking At?: 150 Years 
of Modern Art in the Blink of an Eye» [4], яку 
The Guardian визнала вельми суперечливою, 
адже постмодернізм автор невинно називає 
«підприємництвом», тоді як, на думку редак-
ції, більшість критиків позиціонує банальним 
цинізмом, – Вільям Едвард Гомперц обстоює 
думку, що contemporary art може бути всім чим 
захоче митець, позаяк там, де ідея відірвана 
від естетики, арт-об’єкт приречений на пост-
концептуальну ефемерність. Невипадково 
американський концептуаліст Джон Балдес-
сарі, захоплюючись радикальними концеп-
ціями Джозефа Кошута, від 1970–80-х років 
більше не створює «нудного art». І така пози-
ція стає вірусною, навіть Ганс Бельтінг кри-
тикує появу в міленіум міжнародного біз-
нес-проекту пост-етнічного global public art, 
що замінює contemporary, як руйнівний для 
художньо-культурного буття націй та етносів. 
Тож, на переконання британського філософа 
Пітера Осборна, візуальні практики після 
соціокультурного повороту скрізь є пост-
концептуальними, не завжди креативно впли-
ваючи на творчість митців. Міжнародним арт-

центром в цих умовах визнають вже не США, 
а Англію, де вперше з’явився феномен Young 
British Artists. Втім нескінченні перевтілення 
у споживацькому суспільстві арт-бізнесових 
стратегій фахівці продовжують піддавати 
критиці. Зокрема Гел Фостер, який ще 2002 у 
книзі «Дизайн і злочин» критикує концепцію 
кітчевої культури «Nobrow» Д. Сібрука, згідно 
якому комерція стає «джерелом статусу», а 
кітч універсально замінює справжню народну 
культуру і мистецтво. Якщо модерн опирався 
урбанізації й промисловій технокультурі, то 
сучасний дизайн захоплюється постіндустрі-
альними технологіями. «Хтось може запере-
чити, що цей світ тотального дизайну не є 
новим – що поєднання естетичного та утилі-
тарного в комерційному сенсі сягає, принай-
мні, програм дизайну Баухауза в 20-х роках – і 
вони мали б рацію. Якщо перша промислова 
революція підготувала поле політичної еконо-
мії, раціональної теорії матеріального вироб-
ництва, як це стверджував Жан Бодрійяр, то 
друга промислова революція, за стилем Бау-
гауза, поширила цю систему мінової вартості 
на всю царину знаків, форм та предметів...»в 
ім’я дизайну». За словами Бодрійяра, Баугауз 
сигналізував про якісний стрибок від полі-
тичної економії товару до «політичної еконо-
мії знаку», в якій товар і знак поєднані один 
з одним, аби циркулювати одним цілим. ˂...˃ 
Баугауз та інші рухи врешті-решт здійснили 
вражаючий диктат культуріндустрії, але 
проігнорували визвольні амбіції авангарду. 
І основною формою цього збоченого прими-
рення в наш час є дизайн. Отже, світ тоталь-
ного дизайну навряд чи новий – уявлений в 
модерні, він був переобладнаний Баугаузом 
і з тих пір поширювався через інституційні 
клони» [4]. 

Таким чином, коли досліджуєш розвиток 
ковальства в якості арт-вислову, всі ті аспекти 
викривленої дизайнізації культуріндустріаль-
ною логікою ринку стають очевидними (навіть 
майстер з металопластики і форм Оскар 
Шлеммер, протягом 1920–29 років виклада-
ючи в Баугаузу курс «Людина», в геометри-
зації шукав «егоцентричні космічні лінії», а 
де-персоніфікована людина розчинялась у 
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просторі задля чуттєвого ефекту; щоправда 
метало-конструкти Ласло Магой-Надя тяжі-
ють вже до промислового дизайну, але і його 
цікавить пластика світла «космічного моду-
лятора», який доопрацьовує після еміграції в 
США). Тим не менш, від 1970-х років в Укра-
їні утворилися більш-менш сприятливі умови 
для відродження такого давнього українського 
ремесла як ковальство, яке завдяки творчим 
ініціативам низки відомих митців, знайомим 
з технологіями ковальської справи, транс-
формувались в інноваційний напрям візуаль-
них практик. Цей досвід сьогодні привертає 
увагу таких аналітиків як С. Роготченко, або 
Р. Шмагало, інших фахівців, котрі вивчають 
кореляції ковальства з традиційними видами 
образотворення, серед них модерністська 
скульптура (в Україні поєднують ковальські 
технології та зварювання такі скульптори як 
Гарнік Хачатрян, Кость Синіцький та інші), 
також використовують досвід  металопластики 
і кінетичного мистецтва, особливо Олексан-
дра Колдера і Ніколаса Шеффера, представ-
ники української діаспори в США, зокрема 
Кость Мілонадіс, Ака Перейма (її роботи 
з металу перетворюють в поетичні образи 
народного буття простий сільськогосподар-
ський інструмент). Як доводить в своїх пра-
цях Світлана Роготченко, художнє ковальство 
є одним з небагатьох народних промислів, 
що переросло ремісничу фазу власного роз-
вою до рівня образотворчого мистецтва [5]. 
Більш того, художнє ковальство почало грати 
суттєву роль в процесах формування само-
бутнього образу сучасного міста, що не могло 
не привернути увагу дослідників цього фено-
мену [6; 7]. Втім і в Україні, як вони зазнача-
ють, художнє ковальство зазнає негативного 
впливу з боку культурної індустрії і бенч-
маркінгу. Як констатує Террі Сміт, естетика 
глобалізму, техносвідомість і спрощення арт-
лексики перетворюють автономні естетично 
вартісні мистецькі твори на поверхневі кліше 
«про(ре)гресивних» стратегем посткуль-
тури [8, с. 264–268]. І такі негативні процеси 
в міленіум лише поширюються, зачіпаючи 
таке явище як джентрифікація, посилюючи 
прекарізацію митців, перетворюючи зокрема 

скульпторів, що мандрують міжнародними 
симпозіумами задля заробітку, на сервільну 
обслугу бізнес-інтересів капіталу, що впли-
ває на формотворчу якість проектів та інди-
відуальні незалежні від ринку мистецьки 
пошуки [9; 10]. Проблема в тому, що митці, 
зокрема пострадянських просторів, і в Укра-
їни так само, сприймають global public art 
символом справжньої вільної демократичної 
творчості, не помічаючи фактичного насилля, 
через що, за твердженням Вальтера Мігноло, 
наративи «modernity і postmodernity можуть 
бути небезпечними», адже містять підміну 
понять, пропонуючи замість свободи виразу 
ілюзію неоліберального культуротворення 
західної цивілізації [11, с. 53–58]. Через те 
екс-директор австралійського Дослідниць-
кого центру глобалізму Мельбурнського 
університету (Global university of technol-
ogy, design and enterprise, RMIT, University 
Melbourne) Манфред Стегер підкреслював: 
в наш час превалює ідеологія глобалізму, що 
закарбовує в колективній свідомості її нео-
ліберальне тлумачення глобалізації, і воно 
«підтримується та стверджується потужними 
політичними інститутами й економічними 
корпораціями» [12, с. 113].

Виклад основного матеріалу. У травні 
2019 року в Івано-Франківську відбулась 
міжнародна науково-практична конферен-
ція «Художній метал. Візії майбутнього», де 
окрім того, що митці ділилися власним досві-
дом кування металу (нержавіюча сталь, залізо, 
мідь та інше), вироблялася нова парадигма 
металодизайну, про що доповідав Йозеф Гоф-
мархер, австрійський архітектор і майстер 
ковальства, фундатор численних симпозіумів 
з художнього ковальства. Він зокрема повідо-
мів, що в ЄС функціонує «Кільце ковальських 
міст Європи», яке от вже як 20 років спря-
мовує зусилля на «збереження ковальської 
культури живою». А в його рідному австрій-
ському Ібзіці 2016 року засновано трирічний 
симпозіум «Iron Camp», гаслом яких є «Нові 
парадигми для металодизайну та ремесла», 
і де десятки фахівців і експертів обміню-
ються практично-науковим досвідом мета-
локультури: архітектори, живописці, ковалі, 
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 скульптори, дизайнери, вчені, історики й мис-
тецтвознавці. «Ми запитуємо, чи є ковальська 
культура просто романтичною нішею? Є вона 
захопливою лише через гарячий вогонь та 
виблискуючу магію металу, чи чимось наба-
гато більшим ніж це? Чи може архаїчна тех-
ніка відливання гарячого заліза – згинання та 
розтягування, розколювання та зварювання, 
перфорації та скручування – дати нам більш 
креативне розуміння сучасного та майбут-
нього дизайну для мистецтва та виробів із 
заліза, для науки та практики? Так ковальство 
є нішевим ринком. Але ми віримо, що існує 
величезний потенціал, який ковальська куль-
тура може принести суспільству» [13]. Звер-
тала на себе увагу мультидисциплінарність 
творчого підходу багатьох митців до завдання. 
Наприклад, чеський скульптор-коваль Радо-
мір Барта, який має замовлення з різних країн 
світу, поєднує нержавіючу ковану сталь з 
такими крихкими матеріалами, як гутне скло, 
кришталь, дерево, каміння (вапняк, мармур, 
граніт), іноді додає функцію підсвітлення. 
Причому застосовує таку складну техніку в 
творах не лише світського визначення, але 
і сакрального («Хрест» в каплиці дитячої 
лікарні в Брно), як в інтер’єрах, так і в ланд-
шафті та архітектурно-урбаністичному пла-
нуванні об’єктів різного призначення, в тому 
числі і як самостійна монументально-декора-
тивна композиція садово-паркового призна-
чення («Оливкове дерево», h 310 см, нержа-
віюча сталь), як станкова композиція тощо 
(«Скат», d 170 см, нержавіюча сталь, граніт). 
Інший дизайнер-коваль з Німеччини Свен 
Бауер розповів дуже цікаві технічні подро-
биці кування заліза і сталі, іноді з ефектом 
зістарення, або з додаванням фарби, воску, 
травлення киплячою соляною кислотою чи 
електротравлення, що все це в підсумку надає 
матеріалу і текстурі поверхонь дуже оригі-
нального дизайну; а іноді в обхід термічного 
нагріву і звичної деформації ковкою він доби-
вався бажаної структури електролітом в соло-
ній воді. Майстер каже, що на противагу тяж-
кої технології, власне характеру сталі, її вазі, 
він прагне створити з неї щось справді легке 
і ніжне. Тому він робить ажурні лампові пла-

фони, або підсвічники, нефункціональні вази, 
куди неможна наливати воду, але різноманіття 
декоративних ефектів зістареної сталі заворо-
жує. Образна енграма виробів підсилена до 
щабеля енергії «впочування» (за В. Ворринге-
ром) саме вдосконаленням різноманіття тех-
нічних прийомів. 

Як зазначає Ірина Чмелик, сучасні скуль-
птори освоїли різні просторові ніші, дистан-
ціюючись від традиційних видів скульптурної 
практики, яким є наприклад пам’ятник, але 
з’явилась також інша тенденція зближення 
з дизайном і маскультурою; проте паркова 
скульптура тепер поповнюється кованими 
творами, як в м. Белград, або в Донецьку, де 
від 2001 до початку війни 2014 року регу-
лярно проводили фестивалі ковальської 
майстерності. Посилаючись на думку Сер-
гія Полуботька, голови ГО «Свято ковалів», 
вона підкреслює важливість збереження 
ковальської культури для сучасного світу, не 
дозволяючи цьому пласту народного ремесла 
зникнути, натомість роблячи все можливе 
аби розкрити величезний, ще прихований, 
потенціал цього виду мистецтва. Культура 
ковалів завдяки підтримці громади дала свої 
унікальні результати, адже від 2003 року, коли 
відбувся перший фестиваль громади, вже 
через 6 років проводився Міжнародний фес-
тиваль ковальського мистецтва, який зібрав 
майже 250 майстрів з 24 країн, і ці показники 
невпинно зростають [13, с. 75–76]. Тобто, дій-
сно, сьогодні мистецтво скульптури, кованої 
зокрема, набуває унікальної мультифункціо-
нальної трансдисциплінарності, розгортаючи 
свої приховані потенціали в «розширеному 
полі» інтерпретації арт-епістем, де художнє 
ковальство зайняло сталі позиції. Нажаль, 
Ірина Чмелик, обережно згадуючи вплив 
мас-культури на ковальство і скульптуру, не 
ризикнула заглибитись у критику негатив-
ного впливу дескілінгу та ідеології культу-
ріндустрії в арт-царині. Між тим, від мілені-
уму комодифіковане арт-виробництво у світі 
сприймають виключно як бізнес, інтегрова-
ний в політику і економіку, де капіталізація 
сфери мистецтва не зацікавлена у підтримці 
національних інтересів незаангажованого, 
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справді вільного культуротворення. Бенч-
маркінг в мистецтві уніфікує творчій вислів, 
позбавляючи його духової само-ідентифіка-
ційної сутності, що потребує глибоких дослі-
джень, зокрема в контексті розвитку україн-
ського образотворення, котре знецінює свій 
потенціал у глобалізованих соціально-полі-
тичних умовах споживацтва. Тому так важ-
лива позиція у цьому питанні Світлани Рогот-
ченко, яка підіймає і шукає вирішення таким 
проблемам.

У своїй критичній позиції згадувана дослід-
ниця спирається на аргументи, наведені Іха-
бом Хассаном. Зокрема неспокій від аналізу 
диз’юнкції (розриву традицій епістем) модер-
них і постмодерних прагнень серйозно бенте-
жили Іхаба Хассана, і свої думки він висловив 
у відомій праці наступним чином: «Але факт 
у більшості розвинутих суспільств залиша-
ється фактом: як мистецький, філософський і 
соціальний феномен, постмодернізм поверта-
ється до відкритого, грайливого, оптативного, 
тимчасового (він відкритий у часі, а також у 
структурі чи просторі), до диз’юнктивних або 
невизначених форм, дискурсу іронії та фраг-
ментів, «білої ідеології» відсутності та розри-
вів, бажання дифракцій, звернення до склад-
них артикульованих мовчань. Постмодернізм 
повертається до всього цього, але передбачає 
інший, якщо не антитетичний, рух до все-
проникних процедур, повсюдних взаємодій, 
іманентних кодів, медіа, мов. Таким чином 
наша Земля, здається, потрапила у процес 
планетаризації, трансгуманізації, навіть, коли 
вона розпадається на секти, племена, фракції 
всіх видів. Так само тероризм і тоталітаризм, 
розкол і екуменізм викликають одне одного, а 
влада самоліквідується, навіть, тоді, коли сус-
пільства шукають нових підстав для влади. 
Хтось може задатися питанням: чи є в нашому 
середовищі якась вирішальна історична мута-
ція, яка включає мистецтво та науку, високу 
та низьку культуру, чоловічі та жіночі прин-
ципи, частини та ціле, залучаючи Єдине та 
Множинне, як звикли казати досократики? 
Чи розчленування Орфея свідчить не більше, 
ніж про потребу розуму зробити ще одну кон-
струкцію мінливості життя та людської смерт-

ності? Та яка конструкція лежить вдалині, 
позаду, всередині цієї конструкції?» [14]. 
Таким чином, шлях трансформації парадигми 
модернізму від образної арт-лексики до фор-
мальної, що розширило позитивістську палі-
тру арт-вислову і загрожує водночас дескі-
лінгом у ковальстві і скульптурі, готуючи 
шлях post-постмодерністській парадигми як 
тріумфу культуріндустрії, це є шлях від уто-
пічних ілюзій авангарду до посткультурної 
пост-етнічної техно-свідомості сучасності 
(що критикував Ганс Бельтинг). Невипадково 
канадський філософ-аналітик Тобі Ролло у 
2017 році констатував: прогрес у напрямку 
сучасного раціонального суспільства є небез-
печним, та є серйозні підстави незалежним 
критикам бути стурбованими через можли-
вість повторення ситуації з виправдування 
науковцями чергової інволюції культури, осо-
бливо «у сучасних умовах зростання фашизму 
та авторитаризму» [15]. Нажаль історія повто-
рюється, а українство і людство знову вивчає 
урок, що погано засвоїли: втрата комодифіко-
ваною культурою трансцендентних суджень, 
за Т. Адорно і М. Горкгаймером; або втрата 
колективною свідомістю через заполітизовану 
ідеологію консюмеризму «принципу надії», за 
Е. Блохом, веде цивілізацію до колапсу. Тим 
не менш українські науковці намагаються 
виправити ситуацію, публікуючи низки статей 
і монографій [6; 10; 16; 17]. Зокрема Світлана 
Роготченко, повідомляючи про результати 
дослідження ковальського мистецтва у кон-
тексті формування образу сучасного міста на 
міжнародній науковій конференції у Полтаві, 
та згадуючи Парк кованих фігур у Донецьку, 
торкалась і негативних ефектів впливу на 
ковальство бенчмаркінгу. Втім, казали давні 
пращури, натякаючи на металевий лабріс: 
істина має два боки, тож в наш час пошире-
ний відомий вираз Ф. Гельдерліна «вихід там, 
де небезпека», що для ковальства означає: те 
джерело що сприяло розвитку художнього 
ковальства як образотворчого мистецтва має і 
іншій ефект, редукції фаховості. Таким чином 
залишається актуальним риторичне запи-
тання Пітера Бюргера стосовно некоректного 
 використання постмодерним суспільством 
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споживацтва досвіду історичного авангарду 
як його граничну формалізацію, і тому чи 
варто було радикально відмовляти естетичній 
автономії творів: «Виходячи з досвіду хибної 
деавтономізації мистецтва, варто поставити 
питання, чи бажано взагалі зняття автоном-
ного статусу і чи не забезпечує розрив між 
мистецтвом і життєвою практикою той про-
стір свободи, всередині якого можливі альтер-
нативи існуючому стану справ» [18]. 

Висновки. Художнє ковальство останні 
двадцять років доводить успішність реаліза-
ції проекту «розширеного поля» скульптури 
в соціокультурних ландшафтах сучасності. 
Разом з тим масовізована гібридизація тео-
рії та практики в контексті global public art 
насаджується культуріндустріальною логі-
кою транснаціонального арт-ринку, яким 
керує глобалізований капітал, перетворюючи 

мистецтво, митця і аналітика на банальний 
товар, що потребує перегляду в українському 
соціокультурному вимірі оціночних крите-
ріїв «розширеного поля» з позицій трансцен-
дентальної естетики, тим паче що кордоцен-
тризм і християнська калокагатія історично 
складають основу української ментальності. 
Ситуація поширення в скульптурі і худож-
ньому ковальстві стратагем бенчмаркінгу, 
підтверджує правоту Гела Фостера: капітал 
поглинає всі способи виробництва, зокрема 
арт-виробництво, підтримуючи масовізовану 
свідомість, насаджуючи дизайн-об’єкти у 
презирливій деструкції культурно-мистець-
кого буття, що негативно впливає на скуль-
птуру і на ковальство, ставлячи на порядок 
денний фахівців питання опору девальва-
ції пластичної культури в потоці «тотальної 
дизайнізації».
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КОМПОЗИЦІЙНЕ ОЗДОБЛЕННЯ ОПЛІЧЧ ФЕЛОНІВ КІН.  
ХХ – ПОЧ. ХХІ СТ. ІКОНОГРАФІЯ БОГОРОДИЧНОГО ЦИКЛУ

Марієлогічна тема релігійних образів використовувалася у церковному та народному мистецтві 
України дуже обширно. Позаяк до кожного святково-обрядового дня у році, парафії мають своїх покро-
вителів, з яких найсвятішою вважається Богородиця, то безсумнівно образ Марії посідає чільне місце 
в усіх видах сакрального мистецтва. Окрім мальованих ікон (церковних та хатніх), зображення Бого-
родиці спостерігаються у церковному текстилі: хоругвах, плащаницях, покрівцях та священичих ризах. 
Закономірним залишається, що оздоблення священичого вбрання підпорядковує собі вплив релігійних тра-
дицій та вподобань майстрів. Таким чином вишивані іконографічні композиції оплічч фелонів, формую-
чись поряд з мальованою іконою, увібрали у себе не тільки загальноприйняті канонічні (церковні), але й 
народні особливості. 

Фелон – це верхня риза священичого одягу, прикрашена орнаментальним та сюжетним оздоблен-
ням. Орнаментальні композиції побудовані з геометричних, рослинних чи комбінованих мотивів та роз-
ташовуються по всьому полотнищу верхньої одежі. На опліччі фелона розміщується невелике фігурне 
зображення обрамлене здебільшого у формі декоративного хреста, або ромба, рідше – кола, квадрата. 
Означені орнаментальні форми утворені з тих самих мотивів, які прикрашають інші частини ризи. Саме 
вишиті композиційні оздоблення з сюжетним зображенням Богородиці на опліччях фелонів є обʼєктом 
нашого дослідження.

Отже, у даній статті розглядаються вишиті іконографічні сюжети Богородичного циклу, які найчас-
тіше спостерігаються у священичому облаченні західних областей України впродовж кінця ХХ – початку 
ХХІ ст. Аналізуються чотири найпоширеніші образи Богородиці: Провідниця (Одигітрія), Елеуса, Покрова 
та Оранта. 

Ключові слова: іконографічні сюжети, шитво, Марія, зображення, священичий одяг, вишивка, церковне 
мистецтво.

Soroka Oksana. THE COMPOSITE DECORATION ON TOP OF THE FELONS  
OF THE LATE XXTH – EARLY XXIST CENTURIES. ICONOGRAPHY OF THE MOTHER 
OF GOD CYCLE 

The Virgin’s topic of the religious images has been widely referred to in church and folk art of Ukraine. Since 
for every holiday and ritual day of the year, the parish has its own patrons, among which the Mother of God is 
considered to be the most holy and that’s why the image of Mary occupies a prominent place in all kinds of sacred 
art. Besides the hand drawn icons (church or household) the image of the Virgin is observed in the church textiles: 
banners, shrouds, covers and priestly robes. It’s regular that the decoration of the priestly dress subordinates the 
influence of the religious traditions and preferences of the masters. Thus, embroidered iconographic compositions on 
top of felons, forming alongside with the hand drawn icon, absorbed not only generally accepted canonic (church) 
peculiarities but folk ones as well.

The felon is a top robe of the priestly clothes decorated with ornamental and plot trimming. Ornamental 
compositions are formed with the help of geometric, floral or combined motives and they are spread all over the 
outerwear. On top of the felon there is a small figured image framed mostly in the form of a decorative cross or 
a diamond, less often a circle or a square. The specified ornamental forms are based on the same motives, which 
decorate other parts of the robe. The object of our research is exactly embroidered composite trimmings together 
with the image of the Virgin on top of the felons.

 So, the current article deals with embroidered iconographic plots of the Virgin’s cycle which are most frequently 
observed on the priestly clothes of the western regions of Ukraine in the late XXth – early XXIst centuries. We 
analyze four most common images of the Mother of God: Guide (Hodegetria), Eleusa, Pokrova and Orans. 

Key words: iconographic plots, needlework, the Mother of God, images, priestly robes, embroidery, church art.
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Вступ. У пропонованому огляді акценту-
ється увага на сюжетах із зображенням Бого-
родиці. Відслідковуються типи ікон, які були 
завезені до Київської Русі після утвердження 
християнства та стали взірцями для насліду-
вання естетичних, художніх навиків й візан-
тійських церковних канонів, а саме: «Елеуса» 
й «Одигітрія». Примітно, що із запроваджен-
ням християнства, зображення Марії почали 
використовувати у церковному шитті та гап-
туванні. Також застосуванню іконографії саме 
Марійського культу сприяє велика кількість, у 
церковному календарі, релігійних дійств при-
свячених на Її честь. 

Твори Матері Божої були найпоширені-
шими й серед української народної творчості. 
На Галичині з ХІХ ст. сцени Богородичного 
циклу стали головною темою народних 
ікон. Зокрема, у священичому вбранні окрім 
загальновизнаних традиційних іконних обра-
зів, вишивали і ті, які утворилися на тери-
торії України серед народного мистецтва, 
наприклад, Богородиця – палаюче серце, чи 
Невʼянучий цвіт.

Мета дослідження. Висвітлити та розгля-
нути найбільш використовувані іконографічні 
сюжети зі зображенням Богоматері в оздо-
бленні священичих фелонів.

Постановка проблеми. Вважаємо, що 
одним із завдань сучасних науковців є попу-
ляризація українського церковного мисте-
цтва, зокрема вишитих творів, які все час-
тіше замінюються фабричними зразками. 
Збір та фіксація зникаючих літургійних зраз-
ків, до яких відноситься священиче вбрання, 
дають можливість описати та показати осо-
бливості народної вишивки, як виду церков-
ного мистецтва. 

Крім цього, дослідження та висвітлення 
сакрального мистецтва сьогодні є вкладом у 
розвиток української культури та задля збере-
ження національної ідентичності. Українська 
Церква перебуває на новому історичному 
етапі починаючи з 2014 року, коли Вселен-
ський патріарх Варфоломій підписав Томос 
про автокефалію для Української православ-
ної церкви. А на початку 2023 р. в Успенському 
соборі Києво-Печерської лаври, вперше з 
1988 року, відбулась різдвяна літургія під про-

водом настоятеля УПЦ Епіфанія. Зазначимо, 
що до цього богослужіння проводили тільки 
священники УПЦ московського патріархату. 
Тому у час, коли УЦ на шляху до самоствер-
дженості, а понад 30 років тому «скинувши 
ярмо рабства» Україна розпочала будівни-
цтво власної суверенної держави, завданням 
дослідників, митців полягає у висвітленні, 
популяризації українського сакрального мис-
тецтва та народних традицій [8]. Адже: «саме 
народна традиція представляє історичну 
памʼять народу та його культурний генотип, 
втілює у собі безперервність його розви-
тку» [1, ст. 123].

Результати. Церковне мистецтво Укра-
їни формувалося під впливом двох культур: 
західної та східної, з поступовим набуттям 
національних рис. Упродовж багатьох століть 
зазнавала змін іконографія творів, стилістичні 
та технічні особливості їх виготовлення. Зви-
чаї оздоблювати тканинами інтерʼєр храму 
та шити священиче вбрання були запозичені 
з візантійської традиції. Як зазначає Т. Кара-
Васильєва: «на основі художньо-ідеологічних 
засад візантійського та великокнязівського 
вбрання відбувалося формування одягу свя-
щеннослужителів – стихаря, фелону з роз-
шитим опліччям. У святковому одязі імпера-
торів Візантії обовʼязковим було оздоблення 
«опліччя» та широкої смуги під ним» [4, 
ст. 19]. Традиція гаптувати й вишивати ікони, 
рушники, священиче облачення, які займають 
почесне місце і є доповненням до інших тво-
рів сакрального мистецтва (різьби, малярства, 
ковальства), зберігається в українських хра-
мах дотепер. 

З ХХ ст. в оздобленні священичих фелонів 
спостерігаються зміни окремих його частин. 
Це повʼязано із введенням у церковний тек-
стиль народної вишивки та аматорства май-
стрів. Якщо у більш давніх зразках на опліччі 
фелонів орнаментальна композиція мала 
хрестоподібний вигляд, то в досліджуваних 
ризах (останньої чверті ХХ – початку ХХІ ст.) 
спостерігаються й інші форми: ромб, коло, 
квадрат, по центру яких розташовуються 
мініатюрні сюжети Богородиці, Ісуса Христа, 
або символічні монограми. Ця орнаментальна 
композиція, чи з іконографічним сюжетом, чи 
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без нього, є обов’язковим елементом оздо-
блення, розташовується на спинці фелона та 
знаменує голгофський хрест, який нагадує 
священику про смиренність й покору у здій-
сненні служби [5, с. 423]. 

Сюжетним церковним шитвом називають 
зображення Ісуса Христа, Богородиці, різних 
святих та біблійських подій, які відповіда-
ють канонічним іконографічним традиціям, 
виконуються у техніці ручної, або машинної 
вишивки із спеціальних матеріалів. Це мисте-
цтво синтезу іконопису та вишивки, які відо-
бражають художньо-стилістичні особливості 
певного історичного періоду. Для досліджува-
них вишитих сюжетних зразків характерним є 
поєднання канону та фольклорних традицій. 
Аналогічно, як в українському народному іко-
нописі, так і у вишивці, майстрині відступали 
від основних традицій, черпаючи натхнення 
з фольклору, довільно трактуючи канон. Тому 
більшість іконографічних сюжетів на опліччі 
фелонів кінця ХХ – початку ХХІ ст. не мають 
чітко виражених стилістичних чи територіаль-
них особливостей. У досліджуваних зразках 
бачимо два варіанти: площинне та наближене 
до натуралістичних образів. Спостерігається 
активне використання до канонічних образів 
народної орнаментики. Богородичні зобра-
ження виділяються яскравістю, відкритими 
кольорами, здебільшого площинними фор-
мами з дещо деформованими пропорціями 
ликів та схематичністю [6, ст. 132].

Різноманітністю вирізняються орнамен-
тальні композиції утворені з геометричних та 
рослинних елементів, які несуть в собі сим-
волічне значення. Вони використовуються як 
окрема частина декору, або слугують фоном 
для сюжетних зображень, зокрема на опліччі 
фелону. Колірна гама від монохромної до 
поліхромної, що налічує до десяти кольорів. 
Форма, як вище зазначалося, має різні гео-
метричні конфігурації – хрестоподібні, ром-
боподібні, колоподібні та квадратоподібні. 
Масштаб орнаментальної композиції у межах 
30-ти см., сюжетної – від 20-ти до 10-ти см. 
по діагоналі. 

Детальніше зупинимось на іконографічних 
особливостях композицій, які простежуються 
у священичому облаченні найчастіше, а саме: 

Богородиця Провідниця, Елеуса, Оранта та 
Покров Пресвятої Богородиці.

Одним із провідних релігійних сюжетів є 
ікона «Богородиця Одигітрія», або «Провід-
ниця», що означає Та, яка веде до Христа. 
За частотою малювання в українському ікон-
ному малярстві – це перший іконографічний 
тип. На цих іконах зображується поясна, 
фронтальна фігура Богоматері, яка на лівій 
руці зручно і надійно тримає свого Сина. 
Даний образ представлений менш ліричним, 
ніж Елеуса. Дві постаті трохи віддалені між 
собою, дитятко дивиться на матір, тоді як 
Богородиця зосереджує погляд прямо перед 
собою вказуючи рукою на Ісуса. Усі сюжети 
на мал. 1 виконані з підкресленою графіч-
ністю у моделюванні драпіровок та обри-
сів облич, видовженими ликами та німбами 
навколо голів. На деяких композиціях при-
сутні написи літерами, що позначають Бого-
родицю та Ісуса. Майже у всіх даних сюжетах 
зображено, як Мати обгортає своїм мафорієм 
Сина, проте у традиційних іконах це не спо-
стерігається. Одяг Богородиці вишитий у 
відтінках синього, або червоного кольорів, а 
туніка Дитятка Ісуса виконана у наближених 
до жовто-охристих та оранжевих тонах. Як 
видно, колірна гама підібрана до колористич-
ного вирішення всього оздоблення фелона. 
Разом з цим сюжети відповідають традицій-
ним рисам іконографічного типу Одигітрії 
та виділяються на фоні орнаменту. Усі пред-
ставлені на мал. 1 іконографічні сюжети дату-
ються останньою чвертю ХХ ст.

Наступний іконографічний сюжет Елеуси, 
або Ніжності демонструє поясне зображення 
Марії, яка тримає на правій руці Ісуса (інший 
варіант зображує Богородицю з Дитям, яке 
стоїть на її колінах), а їхні лики притулені 
один до одного. Родоначальницею ікон Еле-
уси в Україні стала Вишгородська ікона Бого-
родиці (грецька), яка одна з перших була про-
голошена у нас чудотворною [3, ст. 88]. У двох 
верхніх сюжетах з мал. 2 образи вишиті на 
зеленавому тлі. Богоматір зображено у пурпу-
ровому мафорію, білій туніці, голову покри-
ває білого кольору плат з-за якого виступає 
волосся. Дитятко Ісус у бузковому хітоні; у 
правій руці тримає невелику сферичну фігуру. 
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Мал. 1. Іконографічні сюжети – Богородиця Одигітрія

За символічним релігійним змістом куля озна-
чає досконалість і вічність, символ абсолют-
ної Божої всемогутності [7, ст. 69]. 

Два нижні сюжети (мал. 2) можна віднести 
до типу ікон «Самбірської Богородиці». Марія 
тримає Ісуса двома руками; вона покрита бла-
китним мафорієм, краї якого оздоблені золо-
тавою каймою. На її мафорію багато зірок 
(в одному сюжеті зірки на великому золота-
вому німбі), де дві збільшені – розміщені на 
плечі та голові. Дитя у білому хітоні та зеле-
навому гіматії (мал. 2, справа). Якщо у зобра-

женнях Одигітрії фігури виконані доволі схе-
матично, то на Елеусі вишивка «хрестиком» 
більш пластична з детальним світлотіньовим 
вирішенням ликів та складок на драперії.

Іконографічні сюжети Покрова та Оранта 
у богослужбовому вбранні простежуються 
набагато рідше ніж два попередні. З наве-
деного мал. 3, художнє вирішення образу 
Покрови представлене у двох варіантах. 
У першому – зображено поясну фрон-
тальну постать Богородиці з піднятими від 
ліктя вверх руками, які тримають омофор. 
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Мал. 2. Іконографічні сюжети – Богородиця Елеуса

 Одягнута у зелену туніку та мафорій, пере-
хрещений на грудях та перев’язаний на талії 
поясом. Інший сюжет Покрови в аналогіч-
ному з попереднім ракурсі, проте відрізня-
ється кольоровим вирішенням. Тут Марія 
представлена у туніці коричневого відтінку 
та пурпурному мафорію. На обох сюжетах 
омофор білого кольору з трьома хрестами по 
центру. Також помітно два хрести на плечах 
та один на голові. На ликах чітко виділяються 
риси обличчя, особливо великі очі Богоро-
диці. Ризу на якій вишита дана ікона свяще-
ник одягає тільки у свято Покрови, яке свят-
кують 14 жовтня. В сучасній історії Покрова, 
як захисниця воїнів, стала покровителькою 
Збройних сил незалежної України. «Тому не 
випадково, в умовах новітнього відродження 
України, української культури та національ-
них традицій, зокрема військових, актуалізо-
ваних агресією Росії проти України 2014 р., 
«з метою вшанування мужності та героїзму 

захисників незалежності і територіальної 
цілісності України, військових традицій і зви-
тяг Українського народу, сприяння дальшому 
зміцненню патріотичного духу у суспіль-
стві» Президент України Петро Порошенко 
видав Указ № 806/2014 від 14 жовтня 2014 р. 
«Про День захисника України», яким визнано 
14 жовтня – День Покрови Пресвятої Богоро-
диці» [2, ст. 5].

Сюжет Оранти дуже схожий до попере-
днього, тут також Марія зображена фронтально 
із піднятими вверх руками. На мал. 3 Богоро-
диця одягнена у синій мафорій, навколо голови 
вишитий великий німб, а на зап’ястях рук та 
плечах розміщено по одній зірці; п’ята зірка 
на голові. Лик дещо видовжений з чіткими 
рисами. Загалом ікона виконана у синхрон-
них відтінках з орнаментом всієї ризи. Зазна-
чимо, що всі характеристики обличчя та одягу 
Марії наділені певною символікою. Так: «три 
зірки на чолі та на обох раменах символізують 
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Мал. 3. Іконографічні сюжети – Оранта та Покров Пресвятої Богородиці

її дівоцтво перед, під час та після народження 
Христа. Великі очі є ознакою глибокої моли-
товної контемпляції. Малі уста – це схиль-
ність до мовчанки та до медитації, бо Вона 
«пильно зберігала все це роздумуючи у своїм 
серці» (Лк. 2, 19). Тонкі губи – символ духо-
вної, не розбещеної людини. Довгий простий 
ніс ознака краси та гідності в середземномор-
ських культурах. Сильна, груба шия символі-
зує внутрішню, духовну силу. Рука, яка вказує 
на Дитятко Ісуса, символізує роль Богородиці – 
приводити вірних до Месії» [7, ст. 65]. Мафо-
рій голубих чи зелених відтінків – як символ 
земного походження Марії. А Богоматір зобра-
жена у червоному мафорію знаменує символ 
земних страждань.

Ще одне зображення Оранти зустрічаємо 
на фелоні зі Львівської області (мал. 4). Даний 
іконографічний сюжет – це копія вишитої 
ікони отця Дмитра Блажейовського та відо-
мої мозаїки «Заступниця» у соборі святої 
Софії в Києві. Окрім фігури Богородиці, на 
досліджуваному зразку, вишите фронтальне 
зображення Софійського собору, яке розмі-
щене на передньому плані. Уся композиція 
займає верхню частину полотнища фелону. 
Богородиця виконана у повний зріст, проте 
архітектурна споруда закриває нижню час-
тину ніг. Загалом, риси обличчя, драпування 
та моделювання одягу, колірна гама відпові-
дають означеним взірцям. Зображення собору 
виконане в золотаво-голубих кольорах, як і 
фігура, що робить композицію статичною 
та цілісною. Цей сюжет підтверджує нашу 

думку про те, що оздоблюючи священичий 
одяг, майстрині поєднували з одного боку цер-
ковні традиції – наслідування іконографічних 
сюжетів, а з іншого, вносили свої вподобання 
та народний фольклор.

Висновки. Досліджуючи іконографічні 
зображення у священичому вбранні  виявлено, 

Мал 4. Іконографічний сюжет Оранти
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що Богородична тематика була найпоши-
реніша та сюжетно – найрізноманітніша. 
Завдяки дослідженням науковців зазначено, 
що іконографія Богоматері застосовувалася в 
інших видах мистецтва дуже обширно. Зага-
лом у досліджуваних фелонах знаходимо й 
інші сюжети Марії, проте, у даному дослі-
дженні винесено тільки чотири.

Отже, простеживши частину сюжетів, 
які застосовувалися в оздоблені священичих 
фелонів, встановлено, що найпоширенішими 

серед них були іконографічні типи Одигітрії 
та Елеуси. Рідше зустрічаються композиції 
Покрови та Оранти. З’ясовано, що майстрині 
вишиваючи іконографічні сюжети опиралися 
на ті риси, які були традиційно притаманні кон-
кретному типу Богородичних ікон. Зауважено, 
що вишиті досліджувані зразки образу Богоро-
диці кінця ХХ – початку ХХІ ст. спрощені, із 
порушенням канонів іконографії та введенням 
фольклорних особливостей, не мають таких 
чітких художніх рис, як у мальованих іконах. 
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