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Сто років тому вийшла книга академіка ВУАН Федора Івано-
віча Шміта «Мистецтво – його психологія, його стилістика, його 
еволюція» (Шміт, 1919). Двадцять п’ять років тому була здійсне-
на філософська реконструкція теорії Ф. Шміта (Легенький, 1995), 
адже з часом виявилося, що евристичні ідеї Шміта потребують 
додаткової рефлексії вже в системі постмодерних імплікацій. Так, 
достатньо поширеною є думка про те, що стадія, яку кваліфіку-
ють як «постпостмодерн», змінилася метамодерном – широкою 
парадигмою культуротворчості, для якої характерною є  «осціл-
ляція» – широке коливання між крайніми точками, межами про-
цесуальної динамічної цілісності культури, що характеризують 
сучасні культурні практики, зокрема дизайн. Утім, здається, що 
цей неологізм лише розширює рамки постмодерну. Так, наступна 
номінативна реляція буде виглядати як «метаметапостмодерн». 
Варто змінювати не префікс, а морфему, що означує явище. Нас 
цей неологізм цікавить лише як констатація тих змін, що відбува-
ються у сучасній науці. 

Т. Вермюлен та  Р. ван ден Аккер так презентують ідею метамо-
дерну: «Якщо модернізм висловлює себе через утопічний синтак-

ЕПОХА, В ЯКУ ЖИВЕМО ТА ПРОЄКТУЄМО 

Легенький Юрій Григорович,
доктор філософських наук, професор
Київського національного 
університету
культури і мистецтв.
ORCID ID 0000-0002-6567-4730
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сис, а постмодерн висловлює себе через безвихідний паратаксис, 
метамодернізм, вочевидь, виражає себе через а-топічний мета-
таксис. Греко-англійський Лексикон переводить атопос (ατοπος) 
як дивний, екстраординарний, парадоксальний. Однак, більшість 
теоретиків і критиків наполягають на буквальному значенні: міс-
це (топос) для якого немає місця. Ми можемо, таким чином, ска-
зати, що атопос – це одночасно і місце, і не-місце, територія без 
кордонів, позиція без меж. Ми вже описували метатаксис як зна-
ходження одночасно тут, там і ніде. На додаток до цього, таксис 
(τάξις) означає впорядкування. Отже, якщо модернізм передбачає 
тимчасове впорядкування, а постмодерн передбачає просторовий 
безлад, тоді метамодерн повинен розумітися як простір-час, який 
одночасно існує і в порядку, і в безладді. Метамодернізм замінює 
кордони справжнього на межі безмежного майбутнього; замінює 
межі знайомих місць на дескрипцію безмежного. Насправді, це і 
є «доля» людини метамодерну: переслідувати обрії, що нескін-
ченно відступають» (Нотатки, URL). У цієї концепції вистачає 
критиків, вкажимо лише на те, що автори знаходяться в полоні 
лінійного дискурсу інтерпретації культурогенезу. Концепція Ф. 
Шміта є більш привабливою, бо продукує циклічну композицій-
ну модель культури. Шміт не уник долі інтелігенції «розстріля-
ного Відродження», на багато років його ім’я було забуто. Лише 
у 1980-ті токи стараннями В. Прокоф’єва науковий образ Шміта 
було повернуто в світ (Прокофьєв, 1981), згодом вийшла книга В. 
Афанасьєва (Афанасьєв, 1992). 

Мета цієї публікації – реконструювати композиційну складову 
теорії циклічного розвитку мистецтва Ф. Шміта та осмислити її 
як засаду побудови композиційної моделі дизайну.

Отже, вкажемо на моделі дизайну та композиції, з якими ми 
будемо працювати. Дизайн – це системна цілісність рефлек-
сії (рефлексії з середини практики, рефлексії над практикою, 
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рефлексії в інше, рефлексії в себе), мистецтва (в дизайні форму-
ється специфічний художній образ), конструктивно-будівної ді-
яльності, менеджменту та маркетингу. Поняття композиція (від. 
лат. сompositio) презентує таку художню цілісність, де просторо-
вий аспект визначається як dispositio (диспозиція), а часовий як 
transpositive (перехід з однієї позиції на іншу). Синхронний ас-
пект сompositio набув спеціальної термінації у М. Фуко в понятті 
«диспозитив», яке є своєрідним постмодерним «усуненням» діа-
лектики та презентацією системи розрішення протиріч в дискур-
сі, який він розуміє суто онтологічно (Фуко, 1994). Нами була за-
пропонована категорія «транспозитив», яка відображає діахронну 
цілісність систем мистецтва та дизайну (Легенький, 1995). 

Є сенс реконструювати модель системогенезу мистецтва Ф. 
Шміта в контексті категоріальної експлікації сompositio в сві-
товій культурі як єдність диспозитиву та транспозитиву культу-
ротворення, а потім спроєктувати цю модель у царину дизайну, 
що й надасть культурологічну модель композиційної цілісності 
дизайну.

Циклізм у Шміта став гарно темперованим клавіром сompositіo 
категорій: ритму (палеоліт), форми (неоліт), композиції або гру-
пування (Давні цивілізації), руху (античність), простору (Новий 
час), світла або часу (Новітній час). При всьому схематизмі цієї 
композитної схеми  вона дає головне – організмізм, природо-
вимірність категориального синтезу світової культури. Модель 
Шміта визначає природні засади існування культури як динаміки 
культуроциклів (див. рис.1). 
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Рис. 1. Модель динаміки 
культуроциклів Ф. Шміта.

Зазначені графеми демонструють як дискретний, так і контину-
альний виміри культуротворчості. Щодо детальної реконструкції 
цих моделей, то відсилаємо до книги «Культурологія зображення 
(досвід композиційного синтезу)» (Легенький, 1995). Зараз нас 
цікавить лише визначення синхронії та діахронії культурогенезу 
як композиційної цілісності. 

«Перший» диспозитив у контексті моделі  Ф. Шміта є діалог 
«часу» (постмодерної культури) та «групування» (Давніх цивілі-
зацій: Давнього Єгипту, Месопотамії, Давнього Ірану, Латинської 
Америки, Китаю, Японії). Категоріальний синтез  є на диво гар-
монійним, бо час має передумову групування, темпоральностей 
(просторових і часових взаємовпливів, які описуються як «час 
циклічний»), час структурується дискретними одиницями його 
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відліку. Сьогоднішні «глобалізаційні» проблеми контр-позицію-
вання Сходу та Заходу в обличчі Північної Америки та Китаю 
свідчать про те, що формується нова цивілізаційна парадигма 
праксіосфери, де китайський принцип «недіяння» (найвеличні-
ший подорожуючий не виходить із дому – свідчить китайська 
мудрість) покликаний гармонізувати експансизм європейського 
активізму. Проте, «синтез» протиріч а́кторів геополітичної гри  
поки не передбачається. Екосистема культуроциклу, яка марку-
ється у Шміта категорією «час», знаходиться в стані формуван-
ня того антропологічного повороту, який може привести або до 
тотальної деградації, або до розшуку консенсусу. Консенсуальні 
інтенції не сформовані, звідси і намагання «розтягти» стадію по-
стмодерної культури ще на півтисячоліття, за голандськими тео-
ретиками метамодерну.

Диспозитив «ритм» (палеоліт) – «рух» (античність) теж катего-
ріально надзвичайно гармонійний, бо рух є засадою ритму, який 
формується як його темперація. На моделі Ф. Шміта цей диспози-
тив маркується вертикаллю як образом вертикального самостоян-
ня людини в світі. Всі відомі вертикальні констеляції культурних 
архетипів (тереоморфізм/антропоморфізм/теоцентризм; жаль/
сором/благоговіння, за В. Соловйовим; підсвідоме/Его/Суперего, 
за З. Фрейдом) є певним відображенням Нарцису роду гоменід, 
який не відрізняв себе від зображення; Нарцису античного, що 
закохався в своє інше «Я»; Нарцису постмодерного, який, за 
А. Жидом, дивиться в брижі води, шо миті закохується в себе 
і тут же забуває. Цей цикл несе в собі інтенції перманентного 
оновлення доби Відродження, що живиться золотою добою ан-
тичності.

Диспозитив «форма» (неоліт) – «простір» (доба Модерну) теж 
не менш гармонійний, бо будь-яка форма має передумову просто-
рових імплікацій культуротворення. Експансія знакових конота-
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цій, експансія імперського снобізму і експансія великих релігій 
здійснили ту культурну глобалізацію, що призвела до тотальності 
Духа, Бога, Великого Іного, загострила почуття  інобуття, іншо-
го світу, діалогу. Відтак, евристичність моделі Ф. Шміта полягає 
в тому, що він надзвичайно тонко, навіть артистично визначив 
категоріальні домінанти культуроциклів, які є одночасно і при-
родними універсаліями, і поняттями кожної окремої культури.

Набагато більш драматичною виглядає «історія стилів» та ци-
клів, за Ф. Шмітом, під кутом зору її інтерпретації з позиції «тран-
спозитиву». Дистанція позиціювання циклів скорочується. Межа 
культури Модерну та постмодерну, включаючи метамодерн, вза-
галі є розмитою. Відтак, можна констатувати, що рефлектуючий 
суб’єкт в історії культурогенезу пройшов стадії, де він визнача-
ється як: 

- могутнє єство, яке входить у свідомість всіх можливих спі-
вучасників культурного діалогу, саме так презентувалася думка 
в культурі Давнього Єгипту: «Я – той, хто існував як Хепра (бог 
сонця – Ю.Л.), існував я і існувало все існуюче”;

- діалогізуюче єство, де «той» ніби має доступ у свідомість 
рефлектуючого (це трансцендентальний суб’єкт класики і всі діа-
логізовані концепції суб’єкта культури);

- діалогізуюче єство, що конструює (конституює) свідомістю 
світ, котрий завжди є іманентним свідомості (гуссерлівська фено-
менологія як тип рефлексії);

- роздріблений діалогізуючий суб’єкт, який «збирається» 
в акті рефлексії постмодерністських культурних практик 
(Легенький, 1997, с. 25).

Транспозитив в системі культуроциклів Ф. Шміта можна ре-
конструювати як динамику проєктного передбачення майбутньо-
го (П. Анохін) та звернення до метафізичних засад системи (Е. 
Морен). «Перший» транспозитив – це перехід: постмодерн – ме-
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тамодерн («другий палеоліт») – «другий неоліт». Тут наявними 
є два переходи: модерн – метамодерн та метамодерн – «другий 
неоліт». Якою б дивною або неадекватною не виглялала ця тер-
мінологія, іншої немає, бо ми працюємо в рамках реконструкції 
моделі Ф. Шміта. Суть проєктно-модельного підходу щодо рекон-
струкції транспозитиву в моделі Шміта полягає в тому, що «про-
єктант-прогностик» поміщається в середній цикл та рефлектує 
над «поверненням назад» (петля рекурсії, за Е. Мореном) та випе-
реджує майбутнє як акцептор дії (П. Анохін). Тобто моделюється 
системогенез культури як проєктно-рефлективна реальність. 

Отже, про те, що «другий палеоліт» вже наступив, свідчить вся 
феноменологія культуротворення: тотальний паннатуралізм візу-
альної реальності, віртуалізація політики, побуту, ідеології. Фор-
мується новітня  буденна сакральність, що презентується цілим 
сонмом «світських релігій». Суб’єкта цього транспозитиву можна 
описати як «роздрібленого», плюрального, метамодерного. Якщо 
повернення до метафізичних витоків в рефлексії, то вона є ру-
тинною дескрипцією «деградації» людини в мультикультурних 
реаліях та глобалізації, до якої вже звикли. Адже  передбачення 
культурних цінностей «другого неоліту» є більш проблемним. 

Другий транспозитив – це відношення культуроциклів: «другий 
неоліт» – «друга система Давніх (глобальних) цивілізацій» – «дру-
га античність». Епіцентром проєктно-модельних трансформацій 
стає культуроцикл «других глобальних цивілізацій», прообразом 
котрих є сучасні транснаціональні компанії, кластери, рекламні 
бренди тощо. Утопія «електронного уряду» теж стає еврістич-
ною спонукою соціального дизайну в рамках моделі Ф. Шміта. 
Рефлектуючим суб’єктом культуротворення стає  «могутнє єство, 
яке входить у свідомість всіх можливих співучасників культурного 
діалогу» на правах трансцендентального імперативу – карто-схем 
діяльності, поведінки, стану. 
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Звернення до метафізичних витоків – знаково-піктографічної 
метамови «другого неоліту» є запорукою комунікативного кон-
сенсусу, а передбачання нової підвищеної інтерактивності «дру-
гої античності» дає можливість виокремити особливе в комуніка-
ції – свій окремий дискурс. Культура стає низкою співскладених 
дискурсів, велика роль належить антропогенному, годуючому 
ландшафту. Отже, проєктування «другої античності» – це перма-
нентна реальність формування Відродження як новітнього антро-
поцентризму. 

Останній транспозитив модельного простору культуроциклів 
Ф. Шміта – відношення культуроциклів «другої античності» – 
«другого Модерну» – «другого постмодерну» свідчить вже про 
іншу логіку реляцій постмодерну – циклічну.

Висновки. Що нового дає така реконструкція, зокрема для ком-
позиційного розуміння дизайну? Композиція розуміється як ди-
намічна цілісність культуротворення, яка в системі дизайну має 
свою домінанту – форму в рефлексії, ритм – в художньому образі, 
простір – в конструктивно-будівній діяльності, групування – в ме-
неджменті, час – в маркетингу. Звичайно, ця модель нагадує ще 
одну схему, адже, сподіваємося, що на відміну від сумативного 
конгломерату категорій композиції в традиційному варіанті  «ос-
нов композиції», тут пріоритет належить культуроморфній моделі 
системності в дизайні як композиційній цілісності. 
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ЕПОХА, В ЯКУ ЖИВЕМО ТА ПРОЄКТУЄМО 

ГЛОБАЛІЗАЦІЙНІ ТА 
ІНТЕГРАТИВНІ ПРОЦЕСИ 
В КУЛЬТУРІ

Фактор глобалізації стає своєрідним міфогенним простором 
для осмислення мультикультурних процесів, які відбуваються  
в сучасному просторі культуротворення. Проте, ще не існує од-
нозначних дефініцій глобалізації, всі вони страждають певною 
метафоричністю. Поняття «глобалізація» виникає в інтерпре-
таціях культурних процесів в 1980 році і пов’язується з інфор-
маційними технологіями і телекомунікаційним універсалізмом, 
який здійснює широкий пресинг на культуру і дає можливість 
розгорнути більш універсальну та більш широку інтеракцію. 

Отже, в 1980 році в науковий обіг поняття «глобалізаці» ввів 
Е. Робертсон. Саме в транскрипції цього автора це слово ви-
глядає досить міфогенним і неоднозначним. Тобто домінанта 
інформаційних технологій, а також комунікативного пресингу 
спонукала до новітньої рефлексії, що здатна охарактеризувати 
всю складність тих процесів, які виникають в кінці ХХ століт-
тя. Ми зараз маємо розмаїття різних тлумачень глобалізації – це 
економічні, політичні, геополітичні, соціологічні, а вже згодом і 
філософські, культурологічні моделі. 

УДК 008 : 312.421
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Мета цієї наукової розвідки полягає у визначенні провідних 
культуротворчіх настанов глобалізації. 

Отже, весь цей контекст знаходиться поки що в стадії перма-
нентного переосмислення. Так, вже в 1990-х роках у доповідях 
Римського клубу йдеться про глобалізацію і ті глобальні реалії, 
що призводять до гомогенності суспільства, на відміну від гете-
рогенного простору, що визначається націями-державами. Вже 
перші десятиліття ХХІ століття свідчать про те, що такі угрупо-
вання, як ЄС, в культурному плані виглядають досить пробле-
матично. Так, якщо приріст з точки зору економічних та інших 
реалій відзначають лише тридцять сім відсотків респондентів 
опитуваних, то культурний приріст майже не фіксується. 

Це свідчить про те, що виникнення транснаціональних кон-
сорціумів здійснює своєрідні механізми селекції передання та 
презентацію інформації, а також широких економічних потоків 
товарів, але цим все і обмежується. Більше того, виникає певна 
кількість країн, які локалізують в своєму просторі імпульс гло-
балізації, в інші країни стають країнами-донорами.  

Ситуація потребує вже не лише політичного і геополі-
тичного осмислення, а й культурного. Так, А. Толстоухов 
пише: «Глобалізація являє собою новий етап інтеграцій-
них процесів у світі. Про глобалізацію говорять тоді, коли 
глибина і масштаби цих процесів, джерела, які треба шука-
ти в більш віддаленому майбутньому, придбали якісно но-
вий характер, істотним і навіть радикальним чином зміни-
ли різні сторони життєдіяльності людини в глобальному 
масштабі» [2, с.113]. Тобто здійснюється своєрідна універса-
лізація інтенцій діяльності людини, що в той же час корелює  
з локалізацією. Універсалізація на рівні гомогенізації суспіль-
ства свідчить про те, що відбувається певна локалізація, зосе-
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редження в національному соціумі і, більше того, визначення 
національних пріоритетів. Всі ці процеси фіксуються на рівні 
засобів, особливо комунікативних, інформаційних, економіч-
них та ін. 

Але на рівні цілепокладання, мотивації, визначення суб’єктів 
або акторів процесів культурних інтеракцій, руху суспільства 
до єдиного планетарного соціуму, який визначається як надмета 
процесу глобалізації, поки що не має адекватного тлумачення 
феномену глобалізації культури. Так, глобалізація в певний час 
стає своєрідною метафорою, яка свідчить про ту універсалі-
зацію в культурі суспільства, яка завжди існувала. Існувала на 
рівні домодерному, модерному і вже постмодерному, якщо під 
добою модерну розуміти Новий  час.

Тобто можна стверджувати, що процес універсалізації ніколи 
не визначався як глобалізація, але певною мірою був пов’язаний 
з рушійним потоком капіталу, економічними відносинами, а та-
кож експансією світових релігій і утворенням тих агломерацій 
цивілізації, які виникають в контексті  світових імперій і опи-
суються в культурному контексті як певна релігійна спільність, 
будь-то християнська, буддистська та інші релігії. Втім культур-
ні цінності не можна зазначити лише в рамках продукування і 
лише в рамках засобів цього продукування, як інколи роблять, 
коли визначають культурну інтеграцію або глобалізацію на під-
ставі розповсюдження теле-радіо комунікації. 

 Йдеться про те, що актори, тобто ті продуценти, які здійсню-
ють акти або акції інтеракції, взаємодії, тяжіють до універсалі-
зації, бо вони презентують в акті комунікації тотальну цілісність 
культури. Тобто будь-який актор або суб’єкт культуротворення 
вже несе в собі всю світову цілісність культури, інакше немож-
лива інтеракція на рівні міжкультурних стосунків. Адже ця 
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культурна цілісність завжди має свою унікальну особистість, ні-
яка гомогенізація в рамках культури не спрацьовує, бо культура  
є принципово гетерогенною. 

Мова йде про універсальну мультикультурну реальність, яка 
має свою комунікативну ємкість, а ця ємкість визначається на 
рівні культурних і театральних адеквацій як тотальна сцена, 
тобто мультисценізм. Поміст комунікації визначається як інте-
рактивна подія, де всі дії, економічні та ін.  стосунки перетво-
рюються в події, тобто в образи відтворення цілепокладання як 
цілездійснення. Саме цей процес переведення в образний ряд, 
знаходження тотальної поетики межкультурних взаємодій  ці-
кавить всіх, бо він є іманентним процесу відображення мульти-
культурних впливів  в поетиці кожного виду мистецтв, новітніх 
«просунутих» арт-практик. Сценічна інтерпретація комунікації 
дає можливість того приросту знань, або виникнення новітньої 
глобальної поетичної функції культуротворення, якщо поняття 
«поетична функція» розуміти, за. Р. Якобсоном, як образну тран-
сформацію інформації.

Д. Гелд, Е.МакГрю, Д. Голдблатт, Д. Перратон визначають ін-
новаційні процеси в культурі як своєрідний метадискурс, тобто 
той процес інтеграції, який існує не лише в ХХ – ХХІ столітті, 
а  охоплює весь інтелектуальний простір культурно-сторичних 
взаємодій [1]. Вони пишуть, що сам по собі процес і антитетика 
сприйняття глобалізаційних питань свідчить про  багатовимірні 
процеси, які існують одвіку. 

Визначаючи стадії глобалізаційної інтеграції, автори з Вели-
кобританії презентують такі головні чинники культурної глобалі-
зації в передмодерний період (до  1500 року): домінанта культур-
них поширень та змагальність економік, яка відбувається шляхом 
міграції і торгівлі. Тут домінують світові релігії, мультикультурні 



21

імперії, прагнення до спасіння та політична влада як ключові мо-
тивації. Ранній модерн (з 1500 до 1850 років) презентує культур-
ну поширеність та змагальність, що також відбувається шляхом 
міграції, вільної торгівлі, світових релігій, адже більш активно 
розповсюджуються мультикультурні імперії, релігійна ідея спа-
сіння. Виникає ряд культурних мереж, але потоки їх поки що 
дуже обмежені. Модерн (з 1850 до 1945 роки) характеризують 
виникнення європейських глобальних імперій, транснаціональ-
них секулярних ідеології, таких, як соціалізм, націоналізм, лібе-
ралізм та виникнення транснаціональних секулярних дискурсів, 
тобто наук, що пов’язані з гуманітарною та іншими сферами. 

Інші моменти, які підживлюють процеси глобалізації, пов’я-
зуються  з формуванням та подальшим зміцненням європейських 
латино-північноамериканських націй і держав та націоналізму. 
Вже в період сучасності, що починається з 1945 року, виникає 
формування великих державних та приватних корпорацій – ме-
діа, туристичних, транспортних та комунікаційних. Транснаці-
ональні секулярні ідеології та дискурси, глобальна експортна 
мережа, а також прагнення прибутків та бізнес як ключові моти-
вації стають важливішими для здійснення все більшої  гомогені-
зації суспільства. Важливо, що нація і держава досягають майже 
глобальних масштабів.  

Висновки. Культура  має свою територію, має свою ойкумену, 
оселю, мову. Якщо культура її втрачає, вона вже стає не-куль-
турою, або пост-культурою, цивілізаційним феноменом, який 
визначає лише засоби передання інформації. Якщо раніше засо-
би культурної інформаційної сфери передавались за допомогою 
книжок, письмових пам’яток, інших культурних артефактів, то 
зараз інформація все більше набуває вигляду електричних ім-
пульсів, що миттєво переміщуються в просторі і часі. 
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Тобто можна побачити, що фактор культурної глобалізація має 
свій чіткий вимір – географічну екстенсивність. Тобто екстен-
сивна метрика у геополітичному вимірі та інтенсивна метрика як 
культуротворча парадигма  змінюються за доби глобалізації. За 
доби глобалізації домінує саме екстенсивна метрика, де поши-
рення інформації превалює над її  інтенсифікацією, що завжди 
пов’язувалося з духовним зануренням в певні культурні цінності. 
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ЕПОХА, В ЯКУ ЖИВЕМО ТА ПРОЄКТУЄМО 

ФЕНОМЕН СТИЛЬОВОЇ 
ДИНАМИКИ В КУЛЬТУРІ 
ХХ СТОЛІТТЯ

Категорія «стиль» в дослідженнях мистецтва і культури ХХ сто-
ліття тлумачиться досить і досить по-різному. Одним із тих, хто 
детально охарактеризував категорію «художній стиль» на підставі 
грунтовного аналізу  культурно-історичного підходу щодо цієї но-
мінації, був О. Лосєв. Він пише, що категорія «стиль» в більшості 
енциклопедій і популярних видань визначається досить і до-
сить метафорично. Зокрема, категорія «стиль» визначається як 
«штіль» –  слог. Як образ твору, написання, вираження думки 
словами. В якості прикладу наводиться низький, високий, під-
несений стиль та ін. [4, с.4]. 

Мета написання цього матеріалу – визначення естетичних домі-
нант стилетворення в культурі ХХ століття. 

Інші номінації стилю, що визначаються у Великій енциклопедії 
видавництва «Просвітництво», свідчать про те, що стиль в естетич-
ному сенсі теж  саме, що естетичний характер художнього твору. 
Зрештою, стиль розуміється як сукупність характерних рис літера-
тури, або мистецтва тієї чи іншої доби. Стиль визначається як систе-
ма художніх прийомів, характерних для певного твору та ін. [4, с. 6]. 

УДК 008 : 312.421
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Характеристика стилю, що властива для Енциклопедично-
го словника видавництва «Гранат», свідчить про той формат, де 
стиль – це певна сукупність засобів, прийомів, або способів тема-
тизації, що визначається певними особливостями:  культурно-іс-
торичними, лексичними [4, с.9]. Отже, в  більш абстрактному 
розумінні стиль –  це спосіб творчого формування, за яким стоїть 
певний спосіб буття. Стиль характеризує  конкретну особистість 
художника, позицію школи, що зводиться  до індивідуального за-
своєння формотворчої характеристики, активних формотворчих 
витоків, властивих певній етнічній групі та ін.   

Згодом, вже в позитивістській школі філософської та мисте-
цтвознавчої думки стиль став розумітись достатньо структурно – 
як формальні ознаки того чи іншого твору, або тієї чи іншої доби. 
Після Г. Земпера,  який визначав стиль як певні закони в сфері 
мистецтва, що в певній мірі пов’язується матеріалом, архітекто-
нікою та іншими якостями, ми маємо суто формальні визначення 
стилю у  А. Рігля, який вбачав стиль як своєрідний спосіб спо-
глядання предмету, його конструювання, як своєрідний поштовх, 
що здійснює орієнтацію в художньому світі. Так, у Г. Вьольфліна, 
який намагався взагалі написати історію мистецтв «без імен» на 
підставі визначення «лінійного» та «пластичного» стилів, кате-
горія «стиль» надмірно формалізується та універсалізується [2]. 

Цього достатньо,  щоб здійснити похід в мистецтво та істо-
рію без імен,  намагатися характеризувати всю культуру з позиції 
зчитування інформації на края, як силует та лінійну цілісність. 
Зчитування інформацію над людиною і від людини, що здійснює 
пластику, а саме про це говорив Г. Вьольфлін, було не модним                
в культурі «розвиненого соціалізму». Але сутність полягає в 
тому, що стиль мистецтва, зокрема Відродження і бароко, який 
описував та характеризував Г. Вьоліфлін, є далекими аналогами  
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візуальні даності та   оптичної  глибини, яка визначалася в стилі 
«соцреалізм» як реалізм наївно-натуралістичного зразка. Для пу-
щої аксіологічної реляції цей стиль почали називати «методом», 
що й було дійсно так – це був есенціалістський, гносеологічний 
конструкт, який нав’язувався згори як норма (канон) дії. Іншого 
не дано. Це замкнена і відкрита форма. А також єдність множин-
ного і одиничного.

О. Лосєв, який дає надзвичайно широкий коментар всіх сти-
льових модифікацій, дає й своє визначення стилю. «Таким чи-
ном, – пише він, – якщо звести в одне все про що йшлося, ми б 
могли дати таке формулювання художнього стилю: він є прин-
ципом конструювання всього художнього твору на основі тих чи 
інших надструктурних і позахудожних даностей, а також  його 
первинних моделей, що відчуваються іманентно самою худож-
ньою структурою твору» [4, с.226]. Це означає, що стиль є над-
системним явищем, яке характеризується іманентно, тобто, в 
просторі рецепції та творення мистецького твору. Проте важливо 
зазначити, що ця характеристика відноситься лише до класично-
го мистецтва, і ні в якій мірі не може характеризувати стильові 
ознаки мистецтва, що виникають в посткласичний (авангард)  і 
постнекласичний (постмодернізм) періоди. Тобто йдеться не про 
надсистемні, а вже досистемні характеристики, які занурюють 
людину в безсвідоме, або надсвідоме і спонукають діяти худож-
ню інтуїцію і віру. 

Стиль, таким чином, як загальна номінація, що структуруєть-
ся в рамках етимології цього слова як «письмо» (стилос – па-
личка, якою писали на дошці), і як певна детермінанта-спонука, 
та ж сама паличка, якою спонукали слонів до руху, кололи їх і 
таким чином викликали необхідність реакції руху в тому чи ін-
шому напрямі, – це, передусім, спонука (зовнішня і внутрішня, 
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як її означив О. Лосєв) [4]. В стилі можна побачити  дуже багато 
аспектів, але найголовніше – це певна художня пам’ять, письмо 
як концентрація інформації спонукання.  

Інтенції стильового формотворення (спонуки) визначаються 
як зовнішні преференції формотворення, але переживаються іма-
нентно, всередині художнього твору. К. Леонтьєв вважав, що всі 
культури, а водночас і культурні практики, проходять стадії пер-
винної простоти, квітучої складності та подвійного спрощення 
[3]. Це так званий генетичний алгоритм культуротворчості, що 
презентує життєвий цикл культури або стилю, в нашому випад-
ку. В культурі ХХ століття ми маємо три великих стилістичних 
анклави – модерн, авангард, постмодернізм. Так, нонконформізм 
виникає лише за умов надлишку, квітучої складності культури, 
коли вона вже сама шукає розумного виходу із екстатичного екс-
пансізму усталених норм, канонів, ідеологічних догматів. Саме 
в цей період (еклектичний, турбулентний, неструктуровиний ані 
ззовні, ані зсередини творчості) мистецтво стає моделлю Абсо-
люту. Саме так сталося в посттоталітарний (постсталінський) 
період, коли застій і стагнація вимагали виходу. Мистецтво й оз-
начило цей вихід як нонконформізм суто мистецький, О. Лосєв 
сказав би – інтелігібельний. 

 Якщо ідеться про авангард, то проблема специфікації цього 
явища є ще гіршою. Часто-густо замість номінації «авангард» 
використовується номінація «модернізм», що стало загально-
прийнятою нормою у філософських,  естетичних дослідженнях.

 Втім, найбільш проблематичною є категорія «постмодер-
нізм», або «постмодерн», яка, з одного боку, асимілює в собі всі 
здобутки авангарду, модернізму, а, з іншого боку, вже заперечує 
їх на новому етапі. Потрібно, однак,  зазначити, що тлумачення 
стильової парадигми, яке надає Ю. Герчук, (стильове формотво-
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рення закінчилось у ХХ столітті) не відповідає дійсності. Стиль 
в широкому розумінні як система пам’яті і як певна детермінація 
творчості (зовнішня і внутрішня) дає можливість описати такі 
реалії, як нонконформізм, саме під кутом зору їхньої специфі-
ки, образної відкритості, способу артикуляції сенсів, образної 
інформації, тобто дискурсу діяння всупереч – у даному випадку. 

Здається, якщо визначати стильову парадигму як суто зовніш-
ню, а саме так робить у своєму дослідженні «Вступ до  композиції 
ХХ століття» О. Соколов, то стиль, а також його предикати може 
бути визначеним як «принцип тотальної соціальної детерміна-
ції». Цей автор намагається продукувати ідею, що кожен стиль 
ХХ століття не здійснив себе в певній мірі, бо був перерваним, 
виходячи з тих чи інших соціальних обставин. Потім відбува-
ється стадія повернення і «переінтонування» первинних інтенцій 
формотворення, добудови їх до певної  повноти. 

Тобто він помічає дві фази: першу – продукуючу і іншу (мо-
дельно-реконструктивну). Якщо в модерні – це еклектика і сам 
стиль модерн в чистому вигляді, то в авангарді це авангард-1 і 
авангард-2, а в постмодерні – це радикальна еклектика і пізній 
постеклектичний рух, в якому утворюється постмодерна пара-
дигма деконструкції, що пов’язують з поліcтилістикою. Здається, 
що така бінарність опозицій, дихотомія і орієнтація на добудо-
ву  характеризує стильову детермінацію як надсистему, завдану 
ззовні, а іманентний аспект стилетворення, за О. Лосєвим, за-
лишається не визначеним, не осмислюється як реальність, яка 
може бути здійсненою не шляхом зовнішньої детермінації, а вну-
трішнім опором завданим нормам та зразкам.  

Можна знов-таки згадати прекрасний твір К. Леонтьєва «Ві-
зантивізм і слов’янство», де він говорить про цікаву парадигму 
трьохчастного розвитку культур [3]. Цей циклізм і організмізм 
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певною мірою вписується в пошуки організмізму, який  здійс-
нювався у ХІХ – ХХ століттях, зокрема в творах О. Шпенглера, 
Г. Вьольфліна та ін. Ми бачимо, що замість дихотомії та зовніш-
ньої детермінації виникає тернарна система, яка орієнтована  на 
внутрішню детермінацію. Так,  можна стверджувати, що стиль 
модерн має не дві стадії (еклектику і власне стиль модерн), 
а й три: стадію первинної простоти (еклектики), стадію цвітучої 
складності (власне модерн) і стадію подвійного спрощення (ре-
троспекції, історицизму, або так званого модерного класицизму, 
коли стиль модерн звертається до класицизму, який він же в ста-
дії еклектики гостро заперечував). 

Дещо подібне можна побачити в авангарді: перша стадія, яка 
є наслідуванням модерних інтуїцій стилю модерн як заперечення 
античності, що відбулося в еклектиці, в авангарді відтворилася 
як більш радикальні заперечення, заперечення всієї класичної 
культури, різкий злам, маніфестація іншого світу, світобудів-
ництво на підставі простих і ясних конфігурацій платонових тіл 
(ліній, крапки, площини, кола, квадрату, трикутника та ін.). Цей 
авангард світобудівного типу визначають твори К. Малевича, В. 
Кандинського, П. Філонова та ін. В архітектурі – це Ле Корбюзьє, 
К.Мельников та ін. Можна, однак, зазначити, що авангард дося-
гає вже стадії квітучої складності, коли виникає те, що П. Філо-
нов зазначив як «світовий розквіт» – в одному творі відбувається 
розквіт світів. Цю стадію в музиці позначають як авангард-1, а її 
творцем вважається А. Шенберг. 

Висновки. Вся сутність і парадоксальність художніх інновацій 
полягає в тому, що модерні, авангардні, постмодерні конфігурації 
в їх стильовому вимірі не існували одна за іншою, а, як не дивно, 
існували паралельно, бо образні конфігурації стилю модерн не 
зникли зі зникненням стилю модерн, а продовжували існувати 
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в контексті авангардних інтенцій формотворення.  І вже потім, 
в постмодерному визначенні вони набувають  своєї автентичнос-
ті, тої еклектики, яка стає самодостатньою фазою, тією стадією 
неокласики або ретроспекції, яка перекроковує межі стилю мо-
дерн і навіть  авангардного зламу,  стає автентичною і самодо-
статньою фігурою постмодерну.  

Отже, такий підхід можна побачити у роботах, присвячених 
дизайну, зокрема в дослідженні Р. Бхаскарана, який говорить про 
модерн як  автентичний стиль модерн 2010 року [1]. Те ж саме 
він говорить і про авангард. Проте ми можемо зазначити, що самі 
дефініції модерну, зокрема в широкому розумінні – як єднання 
еклектики, власне модерну та ретроспекції, а також авангарду 
в його структурно-модельному принципі, постмодернізму, який 
розбивається на три частини, фіксують завершеність життєвого 
циклу стилю, а не абстрактну дихотомію за біхевіористською 
схемою «вигук – відповідь». 
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ЕПОХА, В ЯКУ ЖИВЕМО ТА ПРОЄКТУЄМО 

АСПЕКТИ  
ВИКОРИСТАННЯ 
СЛОВОСПОЛУЧЕННЯ 
«РЕПОСТ-МОДЕРНІЗМ»

Ключові слова: модернізм, метамодернізм, постмодернізм, ре-
пост-модернізм.

Технологічні революції несуть зміну способів людського 
спілкування, а кожна технічна система обумовлює свою комуні-
кативну парадигму. Система взаємовідносин, розповсюдження 
інформації у мережі потребують надати визначення основним 
поняттям, одне з яких має назву «репост-модернізм» (далі – РМ). 
Ставимо за мету дослідити виникнення терміну репост-модер-
нізм, встановити вплив останнього на сучасний графічний ди-
зайн. Емпіричною джерельною базою дослідження є соціаль-
ні мережі [1], засоби і принципи розповсюдження інформації, 
програмні функції, що роблять можливим практики репосту, 
а також загальнодоступна статистика щодо інтернету [9]. Оскіль-
ки у науковому обігу відповідне нашому розумінню визначення 
відсутнє, для аналізу будуть використовуватися загальновідо-
мі терміни, які є складовими досліджуваного нами феномену, 
і прописувалися раніше у науковій літературі [8, 10, 11, 12]. З точ-
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ки зору визначення місця РМ у сучасному мистецтвознавстві ко-
рисною буде стаття Л. Смирної і В. Хаматова [7].

Посилаючись на статистичні дані постіндустріальної епохи, можна 
зазначити, що сучасний світ в глобальному своєму розумінні функці-
онує онлайн. Найбільш затребуваним майданчиком для спілкування 
є соціальні мережі. Лише в Instagram авдиторія станом на середину 
2018 р. досягла 1 млрд. користувачів. За даними Саймона Кемпа «4,2 
мільярди людей мають зареєстрований акаунт у соціальних мережах 
та активно користуються ним, це складає 53,6 % від популяції люд-
ства. У січні 2021 року інтернетом користуються  4,66 мільярди 
людей, що на 316 мільйонів (7,3 %) більше, ніж минулого року. 
Глобальне залучення до мережі інтернет зараз становить 59,5 % 
населення земної кулі» [9]. Оскільки пандемія COVID-19 суттєво 
вплинула на кількість користувачів інтернету, то поточні цифри 
можуть бути вищими.

Дана статистика засвідчує стрімке підвищення попиту на соціаль-
ні мережі та користування інтернетом в цілому. Мистецтво під впли-
вом технологічної епохи, інтернету та соціальних мереж теж зазнає 
досить значних змін. Зокрема, у креативних людей з’являється мож-
ливість просувати своє мистецтво в усьому світі цілком безкоштовно. 
Можна припустити, що цей засіб є набагато ефективнішим за тради-
ційні способи просування (галереї, виставки, музеї). Якщо художник 
має пристрій з доступом до мережі, він спроможний з будь-якої точки 
світу поділитися своїм мистецьким твором.

Одним з ключових понять цифрової епохи стає «інтерне́т-мем — 
зображення, явище, відео або текст, поширювані через інтернет, що 
набувають популярності за короткий проміжок часу, і так само швид-
ко її втрачають» [2]. Сам термін походить від англ. meme (ідея, стиль, 
поведінка, що поширюється від однієї людини до іншої) і стосується 
діяльності, ідеї, концепції або крилатої фрази, що часто поширюється 
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раптовим розповсюдженням. Таке відбувається через комунікаційні 
засоби інтернету: у месенджерах, електронною поштою, на форумах, 
блоґах, соціальних мережах тощо. Меми вкоренилися в культуру 
людства через раптове неконтрольоване поширення від одного ін-
тернет-користувача до іншого і носять переважно наднаціональний 
характер та позбавлені етнічної специфіки.

Наразі вся інформація поширюється з першоджерела за допомо-
гою багаторазового дублювання її на різноманітних комунікаційних 
платформах глобальної мережі. Виходячи з цього, постає актуальне 
питання у доборі терміну для такого обігу інформації. Перша части-
на назви явища РМ має назву репост від англ. repost – «опублікувати 
(текст, зображення чи інший контент) в інтернеті вдруге або багато-
разово в подальшому» [8] та ідеально відображає сучасний стан ре-
чей в інтернеті. За формулюванням сайту «Словотвір»: «Репост — 
використання чужого тексту в себе у блозі чи в соціальній мережі, 
з посиланням на автора. Часто це робиться автоматично завдяки вбу-
дованому функціоналу соціальних мереж» [4]. Репост може спричи-
няти революційні рухи (поширення допису Мустафи Найєма напере-
додні Революції гідності), приводити до переслідувань або ув’язнень 
(практика судочинства у сучасній Російській федерації). Загальнові-
домі культурні бренди, лауреати Шевченківської премії 2020 р. Влад 
Троїцький та формація Nova Opera, представили 25 лютого 2021 р. 
прем’єру Re:post-опери «LE» «про те, чим жила Леся Українка, про 
що мріяла, і як її мрія здійснилася» [6]. Відомий одеський колекці-
онер Анатолій Димчук назвав останню виставку сучасного україн-
ського мистецтва із своєї колекції «Репост». 

Другим в терміні РМ використовується слово «модернізм», яке 
дослівно перекладається з латинської як «сучасний», «осучаснений». 
Усталено модернізм розглядається як «філософський і мистецький 
рух, який поряд з культурними течіями та змінами виник через ши-
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рокомасштабні та далекосяжні трансформації у західному суспіль-
стві в кін. XIX – поч. ХХ ст.» [3]. Втім, у новоутвореній конструкції 
(репост-модернізм) останнє слово не несе свого традиційного зміс-
товного навантаження, а стає автоматичним додатком, притягнутим 
разом із терміном «постмодернізм», як гра слів.

У такий спосіб формується новий термін «репост-модернізм», 
який певною мірою описує спосіб існування мистецтва новітньої ін-
формаційної епохи. Він позичає типові для постмодернізму риси та 
емоційність метамодернізму [10, 12]. Початок його існування можна 
поєднати з ерою активного використання соціальних мереж. Сьогод-
ні це словосполучення існує виключно «онлайн». Ним означується 
явище, яке самі «ре-творці» терміну вважають відмінним від інших 
напрямів своєю соціальною складовою: у взаєминах між індивідами 
виноситься за дужки обмін думками і репліками (незалежно від їхньо-
го тематичного спрямування і суспільного чи індивідуально-приват-
ного характеру). Обговорення відбувається виключно за допомогою 
цитат і віртуальних посилань, що виражають думки і настрої суб’єкта 
і цитуються у конкретний відрізок часу. Таким чином, з 5-и основних 
прийомів арсеналу постмодернізму, визначених Р. Пойнером, а саме: 
«реконструкція, привласнення, техно, авторство, опозиція» [11], РМ 
робить ставку саме на «привласнення», використовуючи опційні 
можливості репосту у мережі. 

Термін РМ вперше було оприлюднено у 2016 р. на платформі 
«Live Journal» деяким Авраамом Болеславом Покоєм. У своїй статті 
«Слово про репостмодернизм» він визначає РМ як «шкідливе явище 
– мова йде про новий, майже досконалий спосіб поширення брехні 
– брехні, яка не потребує довіри» [1]. Автор посилається на схожість 
постмодернізму та репост-модернізму, а точніше на те, що «репост-
модернізм є новою – і по-своєму, треба визнати, блискучою формою 
постмодернізму» [1]. Він згадує постулати постмодерністів, що не-



34

має так званої правди, є лише різноманіття думок з різним ступенем 
неповноти, які відображають реальність. Автор вважає, що у вік тех-
нологічного прогресу інформації стає так багато, що розповсюджен-
ня брехні зараз, як ніколи, є глобальною проблемою. Авраам Покой 
оперує так званою ілюзією істини – чим частіше ви стикаєтеся 
з якоюсь інформацією, тим більш достовірною вона здається. 
У цьому взаємозв’язку дійсно є логіка, адже зараз людство захли-
нається у хвилях інформації. Недосвідченому користувачеві все 
складніше зрозуміти, коли інформація, яку він споживає, є прав-
дивою, а коли фейком. Автор запевняє у тому, що через чисельні 
репости «неминучим стане глобальна пандемія байдужості» [1], 
тобто людина виробляє імунітет до інформації, як такої, а буде 
реагувати лише на те, що є близьким саме їй. Це може призвести 
до серйозних наслідків та знецінення всього мистецтва, науки, 
освіти та політики. Таким чином, спрощеними тезами доводить-
ся фактично те, що протягом всієї епохи постмодернізму науково  
виклали Ж. Дерріда, Ж. Бодріяр, Ж. Дельоз, Ф. Ґваттарі, Ж-Ф. Лі-
отар. Але у РМ цінною є спроба донести оце все у примітивніший 
спосіб, враховуючи мову адресата. 

Термін стає дедалі розповсюджуваним і модним, його вико-
ристовують виконавці музичної альтернативи, наприклад, Buerak 
[5], обговорюють в соцмережах. У рамках навчального процесу 
на кафедрі графічного дизайну факультету дизайну і реклами 
КНУКІМ здійснюється спроба візуалізації поняття РМ через се-
рію культурологічних постерів «Епоха репост-модернізму» (ав-
тор – студенка 4-го курсу Марія Сухотенко). 

Цілком розуміючи незавершеність циклу розвитку репост-мо-
дернізму, а скоріше тільки його початок, можна констатувати, що 
термін виник у процесі редукції складних постмодерних теорій 
і навряд чи має наукове майбутнє. Проте змушує переосмислити 
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роль «репосту» як явища, що також додає нової інтерпретації ме-
тоду повторень у постмодерному мистецтві і дизайні. 

Враховуючи вплив соціальних мереж на сучасне суспільство, кіль-
кість часу, яку проводить людина у інтернеті, неможливо далі ігно-
рувати способи візуального і текстового спілкування, які охоплюють 
все більшу аудиторію у геометричній прогресії. Констатуючи вибухо-
подібний розвиток мережі Інтернет, доводиться визнати виникнення 
нових різновидів комунікації на відміну від традиційної візуальної 
мови. Означену систему частково й описує термін «репост-модер-
нізм», який існує у вільному обігу як своєрідна гра слів. 
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Творчість у контексті дизайну може бути представлено як 
процес прояву внутрішньої потреби індивіду. З однієї позиції це 
виявляється в освідомленні недостатності активності у створен-
ні якісно нового дизайн-продукту. З іншої – у прагненні до мети 
відкриття принципово нового знання, вмінь, оцінок, з генерацією 
суб’єктивно оригінальних ідей, смислів. 

Інтерпретація творчості у різні часи розвитку культур не було 
однаковим, частіше існувало як розмежоване явище. Починаю-
чи з античності, творчість передбачає існування демонічного, 
ірраціонального принципу. В означенні аполлонічного та діоні-
сійського шляхів розвитку культур, за Ф. Ніцше [2], використа-
ні сутнісні характеристики бога Аполлона і Діоніса. Аполлон 
символізує індивідуалізм з ідеальною формою. В протиставлен-
ні постають руйнівні й творчі пориви бога Діоніса, в якому, на 
думку Ф. Бекона, зображена «природа пристрасті, тобто афектів 
і хвилювань душі» [1, с. 196]. У цьому сенсі у світогляді анти-
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чної людини творчість існує за двома формами: божественної 
як акт створення космосу та людської як прагнення, що виражає 
внутрішню творчу активність.

Творчість у Середньовіччі часто не сприймалася як щось не-
обхідне та корисне для суспільства, цей процес переживається 
майстрами й художниками як зовнішнє явище, що їм не властиво. 
Для середньовічної людини наближеність до вищих божествен-
них сил полягала в уподібненні до краси Абсолюту, до краси Бога. 
Тому людина постає як творіння Бога (не само оцінним), існує за 
концепціями віри та спасіння. Творець персоніфікує себе (як істо-
рично, так і подієво) і надає пояснення всесвіту й усьому, що іс-
нує в ньому. У розповідях про житія святих, що супроводжуються 
стражданням за віру, людина визначається за особистим діянням, 
за індивідуальним рішенням, вона приймає співучасть у створен-
ні світу Богом. Це і є передумовою у розумінні середньовічної 
творчості як творення унікального й неповторного.

Епоха Відродження висунула ідею людини як творця себе. 
Творчість пов’язана з діяльністю видатних людей (творців), епоха 
породжує культ генія як носія творчості. Ствердження антропо-
центричного світогляду позначило людину в її природних земних 
насолодах, зміцнило людину як володаря природи, покликану до 
змін. Творча людина ставилася до творчості як до всесвіту – не-
досконалого, хаотичного, але такого, що вимагає перетворень.  
В цьому сенсі творчість повинна створювати гармонію, яка виво-
дить світ із хаосу, залишаючи визначити своє місце у світі. Вини-
кає ідея ставлення до творчості не тільки як до акту творення, але 
у той же час як до людини-творця. З’являється переосмислення 
щодо творчого процесу, який не був знайомий ні античному світу, 
ні середньовіччю, але був дуже органічним для Нового часу.
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Постіндустріальні проблеми творчого мислення у добу загаль-
ної комп’ютеризації у створенні дизайн-продукту полягають не 
стільки у здатності накопичувати інформацію, скільки у домі-
нантному вмінні оперувати цією інформацією. Тобто для людини 
постає необхідність творчо використовувати сукупність шаблон-
них ідей, моделей та ін. На наш погляд, проблеми творчості у 
сучасному дизайні можуть бути розглянуто як особлива новизна 
діяльності в контексті соціально-економічних та культурних про-
цесів. Пріоритетні варіанти вирішення проблеми творчості у ди-
зайні можуть бути реалізовані у наступних напрямках: 

Евристика (грец. ευρίσκω (heuristiko) – знаходити, відшуку-
вати, відкривати) – наукова галузь, що вивчає специфіку творчої 
діяльності, виявляючи неочевидні проблеми у відкритті нового 
в процесі відходження від традиційних ідей. Евристика як наука 
займається побудовою моделей проблемної ситуації у розв’язанні 
нової задачі. Існують різні типи моделей: модель сліпого пошуку 
(спирається на метод проб та помилок), модель лабіринту (визна-
чає процес пошуку через проходження лабіринту), структурно-се-
мантична модель (пов’язує семантику з вже набутими знаннями). 
Евристичність є важливою характеристикою творчості, оскільки 
в цьому процесі відбувається відходження від типових, шаблон-
них та стереотипних моделей та ідей. У той же час евристичність 
несе певний творчий ризик, оскільки новизна неочевидного може 
бути суб’єктивною й іншим здатися суперечливою. Дизайнер 
бере на себе відповідальність за важливість евристичної пробле-
ми, яку він порушує. 

Інновація (англ. innovation – нововведення) – це комплексна 
ідея, у створенні новітнього продукту, що засноване на аспектах 
використання передових досягнень науки, техніки, попереднього 
досвіду. Інновація також вимагає певної узгодженості мислення 
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та знань, що дає змогу врахувати численні зовнішні зв’язки про-
блеми проєктування з іншими, які вже були вирішені. Багато диза-
йнерів прагнуть створювати дизайн-продукти на основі останніх 
технологічних досягнень. Один з можливих шляхів для іннова-
цій є впровадження  комплексного багаторівневого процесу, який 
відбувається за певними умовами й протягом певного проміжку 
часу. Інноваційний цикл триває за наступними стадіями: фунда-
ментальні і практичні дослідження, конструкторське рішення, 
технологічні засоби, виробництво, експлуатація, трансформацій-
ний процес, технології утилізації.

Оригінальність (лат. originalis – початковий, справжній) ди-
зайн-продукту свідчить про ступінь незалежності дизайнера, ство-
рений в результаті самостійної творчості, що не було запозичене. 
З одного боку, оригінальність суперечить канонам й стереотипам, 
які неминуче поєднуються з кожним проєктним дискурсом. З ін-
шого боку, оригінальність – це певна свіжість ідеї, її розвиток, 
яка спрямована проти банальності та тривіальності. Не випадко-
во оригінальність у багатьох мовах також означає автентичність. 
Важливою характеристикою оригінальності дизайн-продукту  
є його здатність сприйматися цільовою споживчою аудиторією. 

Креативність (лат. creatio – створення) – позначає творчу но-
ваторську діяльність, що характеризується здатністю в утворенні 
принципово нових ідей й просування їх до конкретного практич-
ного використання. Умовами створення креативного дизайн-про-
дукту, як правило, виступають проблемні ситуації, в яких відбува-
ється процес від відхилення за традиційними схемами мислення 
до інтелектуальної активності у здатності породжувати незвичай-
ні ідеї власної діяльності. Тому у створенні нового дизайн-про-
дукту значущу роль відіграє особистість дизайнера, його творчі 
здібності, сила його внутрішньої мотивації. Особливість творчого 
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процесу у створенні дизайн-продукту в новому вирішенні пробле-
ми виявляється не тільки в їх оригінальності, а й в обґрунтовано-
сті, доцільності поставленого завдання й придатності, що пов’я-
зано з оточенням, оптимальною формою, естетикою, культурою.

Наведені варіанти вирішення проблеми творчості у дизайні 
(евристика, інновація, оригінальність, креативність) дозволяють 
визначати подальші пріоритетні напрями у створенні дизайн-про-
дукту як якісно нового, з генерацією оригінальних ідей й смислів.
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Трансформації сучасного суспільства відбуваються з темпо-
ральним прискоренням завдяки новітнім (цифровим) технологіям 
і набувають масштабу глобальних процесів. Віртуальний простір 
заповнюється кібермоделями – діджитал сапієнс – цифровими 
формами людей, характери яких, рівень мислення, соціальної від-
повідальності, вміння спілкуватися запрограмовані замовниками 
і спрямовані на маніпуляцію думками, бажаннями, емоціями спо-
живачів нових поколінь. На сьогодні успішно використовуються 
імітації живих людей – персонажів модельного бізнесу та реклами. 
Це Ліл Мікела (@lilmiquela), ідеальна чорна красуня Шуду Грем  
(@shudu.gram), полковник Сандерс, Талас (@thalasya_) та ще 
близько двохсот подібних образів. Зовні їх неможливо відрізнити 
від реальних людей. У кіберпросторі ці кібермоделі мають мільйо-
ни своїх шанувальників, вони спілкуються, надають певну інфор-
мацію, що дозволяє власникам цих інфлюенсорів керувати масами 
людей, головним чином молоддю [2].

Соціальні революції, що міняють акценти у стосунках чолові-
ків та жінок, формують ілюзію тотальної прямолінійної, однобокої 
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рівності, що є протиприродно (порушується баланс життєвих сил 
у суспільстві). Спілкування через соцмережі, цифрові родини, по-
ява та виховання віртуальних дітей спотворює уявлення молодих 
«мешканців» віртуалу про самих себе, про своє призначення, про 
потребу турботи і любові до рідних, до живої природи та орієнту-
ють на вибір кар’єри, задоволення егоїстичних бажань та відсут-
ність самокритичної оцінки. Кібермоделі стають тими гуру, яким 
молодь більше довіряє ніж своїм батькам, до яких звертається за 
порадами у вирішенні проблем, у пошуках відповідей на свої пи-
тання, що створює можливість ефективної маніпуляції життєвим 
вибором на користь споживацькому суспільству. Відкидати або не 
сприймати фантастичні можливості високих технологій буде по-
милковим. Навпаки, потрібно їх використовувати на благо розбу-
дови суспільства, основою якого стане кордоцентризм: людяність, 
турбота, любов, відповідальність.

На часі активізація створення цифровими дизайнерами ін-
флюенсорів, що будуть нести кордоцентричну інформацію, адже 
суспільні інститути з цим вже не справляються (наприклад, цер-
ква). Саме родинно-суспільні цінності людей аграрної (творящої) 
цивілізації, нащадками яких є українці, потрібно нести у формах, 
що на сьогодні стали авторитетом для більшої частини людства 
світу високих технологій. Популярними і дієвими на сьогодні ста-
ли форми цифрових антропос-моделей. Слід створювати образи ін-
флюєнсорних носіїв української культури. Треба визнати, поки що 
не створені такі кібермоделі. Гротескні графічні персонажі: козаки 
з мультфільмів або ляльки Гарнюня та Стрибко не приваблюють 
нашу молодь, котра досить «просунута» у споживанні діджитал ін-
формації, і створює цифрові продукти спілкування у молодіжному 
середовищі. 
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Якщо молодими поколіннями буде втрачено духовно-інформа-
ційний зв’язок з пращурами, не осмислено і не прийнято духовні, 
моральні цінності дідів-прадідів, то можна прогнозувати зникнен-
ня і мови, і культури, і знань. Адже у цифровому спілкуванні вже 
формується символьна мова, що відображається емоційним інте-
лектом у примітивних схематичних малюночках смайликів і соці-
альних стікерів. Друкована сотнями років інформація (книги, жур-
нали тощо) літерами кириличної або латинської абеток може стати 
просто горами макулатури, тому що тексти не будуть прочитаними. 
Так зник месопотамський клинопис під тиском нових технологій 
(винайдення фонетичного письма та засобів його утворення). 

Ніколас Мірзоєв зазначив, що сучасне життя відбувається на 
екранах [1:135]. Опираючись на цю думку, О. Брюховецька аналі-
зує ситуацію активного розвитку візуальної культури та наслідків 
цього процесу для споживачів. Нарративні форми поступово за-
мінюються візуальними формами образів. Пресловуте «один раз 
побачити» стає тотальною потребою у життєдіяльності людей, 
які відображуються у віртуальній реальності візуальними циф-
ровими формами. Дослідниця зазначає, що «… візуальна культу-
ра… стосується модерних технологій спостереження і класифіка-
ції, які структурують соціальне уявне спільнот, найбільш відомим 
прикладом яких є інституалізація національної ідентичності… 
підміни словесного осмислення реальності простою присутністю 
образів…» [1:159]. 

Антропологічна концепція культури стає основою візуальної 
культури суспільства цифрових технологій. На цій основі для роз-
повсюдження цінностей кордоцентризму у суспільстві турботи по-
трібно задіяти таланти та професійні компетенції дизайнерів для 
створення діджиталсапієнсних форм з узагальненими етнічними 
(українськими) ознаками, розробляти алгоритми роботи штучно-
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го інтелекту (АТ) з метою створення вербального (голосового) та 
візуального контенту на екранах різноманітних гаджетів. Україн-
ські інфлюенсори мають націлювати молоде покоління на духовні 
цінності, що були випробуванні тисячоліттями – любові та жертов-
ність, прав та обов’язків, потреби у піклуванні про ближніх. Без 
взаємної турботи, поваги, любові людське суспільство саме себе 
знищить.

Діяльність інтелектуальної і моральної еліти суспільства – циф-
рових дизайнерів – має шляхетне спрямування і прямий влив на 
становлення всесвітнього кордоцентричного суспільства Турботи, 
відповідальності на ґрунті Високої Моралі. Роль дизайнерів у ста-
новленні гармонійного суспільства стає провідною, що потребує 
від виховання та освіти формування фахівців дизайну, спромож-
них нести тягар відповідальності за прямий вплив на життя людей 
своїми проєктами.

Список використаних джерел:
1. Брюховецька О. В. (2018). Візуальний поворот у культурі і культурології. 

Колективна монографія «Культурологія: Могилянська школа», розділ 1, с. 130-
165. URI: http://ekmair.ukma.edu.ua/handle/123456789/15232

2. Хто такі цифрові інфлюенсери та для чого їх створюють? [Текст] – Ре-
жим доступу: https://www.imena.ua/blog/who-are-digital-infliers-and-why-they-
create-them/?fbclid=IwAR2XIrWMsH6HlXriBFABkNV4ArrokEdy5fTIHrEm0ULA
VS8Lgr0RDqa2Ehw
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Сучасні дизайнери продумують кожний елемент як залучен-
ня широкого загалу до відчуття прекрасного і мистецтва. Вони 
є майстрами прихованих трюків, призначених маніпулювати 
нашою поведінкою і спонукати перехожих до несвідомого ви-
бору – від навмисно незручних лавок до скульптур, які відля-
кують певні групи мешканців. Селена Савіч називає такі про-
єкти «мовчазними діячами» [3]. У XX ст. прикладом розподілу 
соціуму в архітектурі середовища є проєкт поділу Нью-Йорка, 
Роберт Мозес вирішив перекрити частину доріг до престижно-
го району міста низькими кам’яними мостами, щоб під ними 
не могли проїхати рейсові автобуси. Це позбавило можливості 
бідніших мешканців на громадському транспорті відвідувати 
пляжі, розраховані на багатших з приватним транспортом [3]. 
Такі суворі методи в дизайні середовища явно не є демократич-
ними, проте вони були, безумовно, успішні. 
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Окремі дизайнери продовжують впроваджувати подібні ідеї  
і в ХХІ ст. Головна їхня мета – за допомогою дизайну зменшити 
злочинність. 1999 року у Великобританії відкрився науково-до-
слідний центр «Дизайн проти злочинності», відтак цей приклад 
наслідувала влада Австралії та США [1]. Цей тренд не для зруч-
ності, а є елементом «неприємного дизайну», що має фиховну 
функцію. Найяскравішим таким прикладом є «камденська» лав-
ка (англ. Camden bench) – бетонна лавка, названа на честь одного  
з районів Лондона, де була вперше встановлена 2012 року. Її розро-
били як еталон «неприємного дизайну». Зроблена лавка з особливо-
го матеріалу, на який неможливо наклеїти плакати чи написати гра-
фіті, має ребристу поверхню, на якій важко втриматись лежачи [3].

Анна Мінтон, авторка дослідження «Фортеця Британії», від-
значає, що такі дизайнерські рішення також мають на меті ком-
пенсувати відсутність традиційних охоронців порядку [2]. Ство-
рюючи навмисно незручне місце, дизайнери досягають певної 
мети. Існує жарт, що пластикові стільці в «Макдональдсі» спе-
ціально зроблені так, щоб бути зручними лише 15 хвилин. Тур-
булентність сучасного потоку ідей пропонує й протилежні рішен-
ня до «неприємного дизайну», а саме примирення некомфортного 
середовища і мешканців. 

Німецький художник Олівер Шау винайшов просте рішен-
ня для реабілітації суворої архітектури Гамбурга. Він обгорнув 
яскраво-жовті гнучкі пластикові труби навколо велосипедних сті-
йок і мостів, зробивши імпровізовані місця відпочинку, на яких 
інакше було неможливо сидіти [3]. Інакше вирішила проблему 
невідома майстриня, вишиваючи для м’якості і тепла на метале-
вій перфорованій лавці орнаменти та квіти, що, окрім зручності, 
додало їй ще й домашнього затишку.
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Чи замислюються вітчизняні дизайнери над психологічним 
впливом, який вони здійснюють у середовищі? Іноді варто пиль-
ніше придивитись до лавки чи транспортної зупинки. Можливо, 
хтось навмисно маніпулює вашими намірами. Різноманіття сучас-
них рішень зумовлено соціальними умовами суспільства та його 
естетичними потребами. Сучасні дизайнери поєднують різнома-
нітні функціональні запити та композиційно мистецькі рішення. 
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Сучасний Київ ХХІ століття – столиця України, унікальне 
старовинне місто з потужним потенціалом для організації ком-
фортного міського середовища: багатою історико-культурною 
спадщиною (архітектурними та археологічними заповідниками; 
храмовими комплексами та церквами; численними музеями; 
шістьма тисячами гектарів цінної забудови історичного цен-
тру та іншими пам’ятками історії та архітектури, з яких 51 має 
міжнародне значення за визначенням ЮНЕСКО); розвиненою 
системою зелених зон, що налічують близько 60 парків, в тому 
числі 41 об’єкт природно-заповідного фонду; безцінним водним 
резервом – акваторією р. Дніпро [2].  

Окрім того, що місто Київ сформоване за європейськими 
стандартами та має потужний ресурсний потенціал, на сьогод-
нішній день потребує культурної трансформації, що пов’язано 
у свою чергу з швидкими темпами територіального росту та 
житлового будівництва, стрімким збільшенням кількості насе-
лення, а отже, новими більш високими запитами щодо якості 
середовища проживання.
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З цієї точки зору актуальності набуває дизайн-код – це чіткі 
правила, які формують комфортний та візуально неагресивний 
оточуючий простір на вулицях міста. У цілому, дизайн-код являє 
собою комплексний підхід до візуального впорядкування та фор-
мування естетичної складової міста, що підвищує рівень доступ-
ності та зручності користування його інфраструктурою, формує 
комфортний простір для життя людей з урахуванням принципу 
інклюзії згідно з культурними, історичними та географічними 
особливостями міста.

Аналіз сучасного досвіду застосування дизайн-коду міста, 
вдалося встановити, що за кордоном дана практика набула попу-
лярності у багатьох країнах світу. Успішно пройшовши шлях від 
затвердження до впровадження, дизайн-код впорядковує числен-
ні елементи міського простору, зокрема парки, сквери, тротуари, 
зупинки громадського транспорту, місця паркування автомобілів, 
елементи вуличної, дорожньо-транспортної та велосипедної інф-
раструктури, малі архітектурні форми тощо [1].  

Щодо вітчизняного досвіду, то застосування дизайн-коду на 
теренах України, зокрема у місті Києві, потребує популяризації 
на рівні виконавців та користувачів, а також обґрунтування з на-
укової точки зору з метою узагальнення доцільності подальшого 
затвердження та раціонального впровадження. Київ має відпові-
дати критеріям «міста, комфортного для життя», бути центром 
тяжіння для населення всієї країни, успішним та процвітаючим.

Список використаних джерел:
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У сучасному світі роль дизайну значуща. Стосовно дизайну 
середовища, зокрема приміщень різного функціонального при-
значення, розуміння дизайну полягає не лише у компонуванні та 
облаштуванні просторів перебування людей. Це організаційний 
механізм, який дозволяє виокремити певний комплекс приміщень 
серед інших подібних завдяки загальній візуальній концепції, брен-
дингу, обраному стилю, що виявляється у всіх складових закладу.  
Але таке розуміння дизайну простору, зокрема готельно-ресто-
ранного сегменту, сформувалося не одразу. Впродовж усієї історії 
становлення та розвитку закладів, видозмінювалось як їх призна-
чення та рівень обслуговування, так і особливості оформлення їх 
внутрішнього простору. 

Якщо розглядати перші прототипи закладів громадського хар-
чування, то слід зазначити, що все розпочиналося із таверн, які 
відомі ще з давніх часів. У Римі таверни можна було пізнати по 
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колонах, оперезаних ланцюгом фляг, і по червоних ковбасах, що 
висіли уздовж стін. Підлоги були викладені яскравою мозаїкою,  
а стіни прикрашали картини. В епоху Середньовіччя таверни зде-
більшого обслуговували мандрівників та приїжджих, а місцеве на-
селення туди майже не заходило. І цьому можна знайти логічне 
пояснення у давніх описах-спогадах про середньовічні таверни. 
Мандрівник, що проїздив через Париж в 1718 році висловився  
з приводу закладів такого типу: «Столи цілком непридатні для іно-
земців, але інших столів тут немає. Надмірно  скромна і ввічлива 
людина не зможе навіть поїсти там до пуття. Ближче до центру 
столу усаджуються завсідники, які без перерви розповідають сві-
жі анекдоти. Озброєні невтомними щелепами, вони накидаються 
на їжу по першому сигналу. Горе тому, хто поволі пережовує їжу! 
Марно звертатися  до слуги – стіл спустіє ще до того, як люди-
на приступить до трапези» [1]. Із даних спогадів можна зробити 
висновок, що у ті часи мало уваги звертали на комфорт і затишок 
відвідувачів, на належне облаштування та умеблювання простору.

До початку XVIII століття середньовічні таверни практично себе 
вичерпали і почали  занепадати, настав час кардинальних змін, орі-
єнтованих на високий рівень обслуговування та покращення ком-
форту.

Відтак одним із перших ресторанів нового типу можна назва-
ти перший розкішний ресторан, відкритий у 80-х роках XVIII ст. 
на основі англійської таверни в Пале-Рояль. Власник цієї тавер-
ни Антуан Бовіллер, шеф-повар графа Прованського, постарав-
ся зробити все можливе для зручності і комфорту клієнтів. Його 
заклад відрізнявся шикарною і вишуканою обстановкою: столи 
були зроблені з червоного дерева, кришталеві люстри, скатертини 
з дамаським  візерунком, в ресторані був власний винний погріб 
та їжа вищої якості [1].  
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У нових закладах власники стали все більше уваги приділяти  
стилю ресторану, обслуговуванню та запровадженню різноманітно-
сті в меню із залученням кухонь інших народів світу. Ресторани ста-
ли тим затишним місцем, де можна смачно поїсти і добре відпочити

Що стосується розвитку готелів, то вони мають давню історію. 
Готелі в сучасному розумінні виникли ще в часи Давньої Греції. Спо-
руджувалися вони поблизу місць, де відбувалися громадські свята, 
поблизу численних храмів, як, наприклад, в Олімпії біля храму Аф-
родіти й інших культових і курортних визначних пам’яток. Мобіль-
ність населення в епоху античності була напрочуд високою. Такі по-
дії, як Олімпійські ігри, збирали атлетів, глядачів, а також торговців 
і ремісників з усієї Давньої Греції. На околицях Олімпу будувалися 
споруди, павільйони для проживання в них атлетів, а також для на-
дання всіляких побутових послуг [2, c.7].

В основу організації готельної справи в Римській імперії була 
покладена розроблена державною владою певна класифікація го-
телів. Існувало два типи готелів: лише для патриціїв (мансіонес)  
і для плебеїв (стабулярії). 

Готелі, як правило, будувалися з каменю. У зимовий час обігріва-
лися. Деякі готелі обслуговували лише офіційних осіб за спеціаль-
ними документами, що видавалися державною владою. Ця традиція 
збереглася дотепер, скажімо, у формі спеціальних приміщень для 
особливо важливих персон в аеропортах, вокзалах тощо. Із розвит-
ком господарських відносин у Римській імперії зростали вимоги по-
дорожуючих рівня обслуговування та умов проживання у постоялих 
дворах. Виникає багато впорядкованих і багатих постоялих дворів. 
Як повідомляє Цицерон, у них були лазні, масажні, пральні, чищен-
ня взуття [3]. Слідкували за порядком, чистотою і дотриманням за-
конності при наданні послуг державні чиновники – еділи.
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Розширення купецької справи сприяло розвитку готельної спра-
ви і на Близькому та Далекому Сході. Результати розкопок у пів-
денній частині Іраку підтверджують, що у п’ятому тисячоріччі 
до нашої ери існували хани – місця тимчасового притулку людей. 
Особливістю східної архітектури були караван-сараї, які служили 
тимчасовим притулком учасникам караванів. Вони були першим 
прототипом постоялого двору для поштових карет, а також мотелю. 
Зальні караван-сараї – зустрічаються у Вірменії – це прямокутні 
будинки, розділені на нефи. Середній неф призначався для людей  
і товарів, у бічних нефах знаходилися тварини [3]. У Караван-сара-
ях з внутрішнім двором для розміщення людей і збереження това-
рів служили відкриті у внутрішньому дворі невеликі приміщення, 
розташовані в один або кілька ярусів, тварини знаходилися у дворі. 

В епоху Середньовіччя проживання у притулках (готелях) для 
подорожуючих («hospitium») характеризувалося низьким рівнем 
обслуговування і комфорту. У притулках (готелях) того часу проті-
кали дахи, небезпечним було і саме проживання.

Із подальшим розвиток різних форм туризму зростання потреби 
у готелях i зaклaдaх ресторанного господарства лише зростали.  
Це призвело до виникнення великих отелiв, розміщених у спе-
ціально для цієї мети побудованих будівлях типу приватних 
резиденцій або в державних особняках. Звідси походить фран-
цузька назва «отель», що означає міський палац магната, міс-
це перебування представника іноземної держави або міської 
влади. Необхідно вiдзнaчити, що Бурбонський палац – на даний 
час це місце зaсiдaнь пaлaти депутатів Фрaнцiї – у путівнику 
Пaрижa, видaному в XVIII ст, значиться як отель принца Конде. 

У Нiмеччинi нa межi XVIII-XIX ст. виникaють першi курор-
ти мiнерaльних вод – у Гайлігендаммі, Нордернеї, Травемюн-
де. У цей перiод стaновлення туризму будувaлися, передусім, 



55

розкiшнi готелi, які обслуговувaли предстaвникiв аристократії 
та інтелігенції. 

У XIX ст. вимоги багатої готельної клієнтури зростають, що 
веде до  підвищення комфорту i рiвня оснaщення готелiв. Виникa-
ють свого роду величезнi готельнi комбiнaти з фешенебельними 
ресторaнaми тa кaв’ярнями у них. Саме XIX ст стaло переломним 
у розвитку готельного господaрствa. По всiй Європi почaвся перiод 
будiвництвa постоялих дворiв-готелiв пaлaцового типу пiдвищеної 
комфортностi. Приплив зaможних aнглiйцiв i aмерикaнцiв у Євро-
пу змiнює трaдицiйну культуру готельних послуг – вони приймa-
ють усе бiльш унiфiковaний i стaндaртизовaний хaрaктер. Сaме  
в цей час в ужиток входять такі aнглiйськi словa як «експрес», 
«комфорт» та «дизaйн». 

Із початком XX ст. почалось будівництво готелiв для бiзнес-
менiв i комерсантів. Пiсля Другої свiтової вiйни в aмерикaнському 
готельному бiзнесi стaли з’являтися новi тенденції. Однiєю із нaй-
бiльш вaгомих стaв вихiд нa мiжнaродний ринок послуг та будів-
ництво світових готельних мереж, таких як Hotels & Resorts, Hyatt, 
Marriott, Hilton Hotels Corporation тощо. 

Розвиток готельних комплексів міжнародного та мережевого 
типу наклав свій відбиток і на розвиток дизайну різних об’єктів 
готельно-ресторанного бізнесу, передусім, це стосується не лише 
стилізованого та комфортно-функціонального оформлення житло-
вих приміщень та інших просторів готелів та ресторанів, але роз-
робки логотипів та власного фірмового стилю як складової брен-
дингу. 

Звичайно при оформленні та прийнятті дизайнерського рішення 
необхідно дотримуватися основних функцій дизайну та забезпечи-
ти комфортні й естетичні умови перебування різних груп відвідува-
чів відповідно до їх потреб, пріоритетів та очікувань від перебуван-
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ня у готельному чи ресторанному закладі. Як сказано на початку 
публікації, у сучасному світі роль дизайну розширюється. Тепер це 
не лише інструмент компонування та облаштування просторів пе-
ребування людей. Тепер це елемент, з допомогою якого формується 
загальний фірмовий стиль готельно-ресторанного комплексу, який 
дозволяє клієнту виокремити його з-поміж інших готельно-ресто-
ранних комплексів та залишитися у його пам’яті. В сучасному світі 
особлива увага звертається не лише на комфорт готельних номерів, 
якість ресторанних страв, але і на рівень обслуговування та неор-
динарність, нестандартність, оригінальність, яка проявляється від 
загальної архітектури до сувенірно-інформаційної продукції го-
тельно-ресторанного комплексу. Сучасного клієнта потрібно забез-
печувати не лише комфортом та затишком, але й необхідно вміти 
дивувати та вражати. Вдале застосування усього інструментарію 
дизайну дозволяє чудово справитися з такими вилками сьогодення.
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При взаємопроникненні різних напрямків у мистецтві та ди-
зайні актуальним залишається використання досвіду реставрації 
монументального живопису у сучасному дизайні історичного се-
редовища. Це спонукає до багатовекторного вивчення пам’ятки: 
історичного, мистецтвознавчого, культурологічного, техніко-тех-
нологічного. Складовими цього наукового напрямку є низка спе-
ціалізацій у станковому та монументальному живописі, графіці, 
декоративно-ужитковому мистецтві тощо. Кожна з визначених 
спеціалізацій має свої етапи розвитку, своєрідну методологічну 
базу, власні «білі плями», що потребують дослідження.

Протягом десятиліть вітчизняні спеціалісти користувались  
і до цього часу користуються закладеними реставраційними 
принципами фундаторів української школи реставрації при вияв-
ленні першопричин руйнувань та виборі оптимального варіанту 
боротьби з цим явищем. Така ситуація зумовлює необхідність до-
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слідження проблеми вдосконалення реставраційної галузі в кон-
тексті розвитку дизайну історичного середовища. Необхідно ви-
явити в ній негативні та позитивні аспекти діяльності науковців, 
оскільки тільки шляхом визначення помилок можна запобігти 
подальшому їх повторенню. Усе це становить інтерес для історії 
української реставрації, оскільки саме у реставрованому вигляді 
пам’ятки впливають на формування культури прийдешніх поко-
лінь, а тому так багато залежить від кількісного розмаху та якіс-
ного рівня реставраційних робіт.

Низка таких досліджень розпочаті у Київському національному 
університеті культури та мистецтв, де досліджується досвід Київ-
ського центру наукової реставрації монументального живопису 2-ї 
половини ХХ ст. на прикладі стінопису київських пам’яток [1, 2]. 
Вивчення досвіду реставрації монументального живопису, дослі-
дження авторської техніки і технології виконання можуть бути 
використані при формуванні сучасного дизайну візуального істо-
ричного середовища, а також для розвитку колекційного дизайну.
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CУЧАСНИЙ ДИЗАЙН ЯК РЕЗУЛЬТАТ ПЕРЕОСМИСЛЕННЯ 
МОДЕРНИХ І ПОСТМОДЕРНИХ ТЕОРІЙ

ДАХОВІ РЕКЛАМНІ 
КОНСТРУКЦІЇ: НА 
МЕЖІ МИСТЕЦТВА  
І ПРОЄКТУВАННЯ

Дахові рекламні конструкції – це вид реклами, що є од-
ним з найскладніших, найдорожчих, престижних і ефек-
тивних видів брендової реклами. Це можуть бути об’єм-
ні букви, світловий короб або композиція з декількох коробів,  
з використанням внутрішньої або зовнішньої підсвічування, або ж 
без підсвітки. Зазвичай, там зображають логотип компанії чи бренду.

Дахова рекламна конструкція найчастіше за все – це об’ємні 
світлові букви, банерне полотно або світловий короб на метале-
вому каркасі, які повинні надійно кріпитися до поверхні даху. Ви-
сота дахової конструкції зазвичай становить 1 – 5 метрів (велика 
висота чревата парусність). Довжина залежить від змісту реклами 
та можливостей замовника. Такі конструкції можуть іти на рівні 
верхнього фризу будинку або кріпитись за конструктивні часини 
даху. Над дахова реклама відрізняється великою вагою, високою 
технічною складністю, зокрема стійкістю до великих вітрових 
навантажень та наявністю спеціальних систем енергопостачання. 

В основі дахової конструкції – г-подібної (або під іншим не-
обхідним кутом) зварені секції зі сталевої труби й з’єднані між 
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собою поперечними трубами, що мають на «ногах» секцій бетон-
ні блоки-навантажувачі, які надають стійкість. Так само в кон-
струкцію може входити внутрішня або зовнішня підсвічування на 
виносних кронштейнах. Для не світлової площини за основу слід 
брати ламіновану фанеру (або оцинковану сталь), на яку наносять 
вінілову плівку або вініловий банер.

Дизайнер, що проєктує конструкцію має враховувати їхню 
орієнтацію на пішоходів та на автолюбителів. Інформація буде 
сприйматись в значному скорочені або зі значної відстані, тобто 
сильно масштабовано. Найоптимальніше для установки дахової 
реклами підходять будівлі, розташовані на найбільш популярних 
вулицях, проспектах і магістралях. 

Дахові установки можуть бути різного розміру і форми в за-
лежності від особливостей покрівлі будівлі й завдань реклами. 
Цей вид реклами може бути націленим виключно на запам’ято-
вування бренду, але також може служити прикладом прекрасної 
вивіски, що є особливо актуальним для магазинів, клубів, ресто-
ранів, готелів. Такі вивіски ефектні у темну пору чи в ночі на тлі 
темного фасаду будівлі та нічного неба.

Звичайно, на високих будівлях розміщують дахові установ-
ки великі компанії, але на одно-двоповерхових будівлях можуть 
поставити таку конструкцію навіть невеликі заклади. Вивіска 
на даху буде більш помітна, ніж вивіска над входом. Особливо 
часто такий підхід використовують в районах малоповерхової 
забудови.

Звісно, що в першу чергу дахові конструкції мають іміджевий 
характер, вони працюють на підвищення пізнаваності бренду, на 
формування позитивного образу компанії. Оскільки дахові реклам-
ні конструкції знаходяться вище всіх і відрізняються великим роз-
міром, їх помічає значно більша кількість людей.
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Існує кілька видів дахових рекламних конструкцій. За типом 
зображення їх можна умовно поділити на плоскі (двовимірне 
зображення) та тривимірними (об’ємними, що складаються з най-
різноманітніших елементів). За типом підсвічування це можуть 
бути зі зовнішнім (відкритим) підсвічуванням (ліхтарі, прожек-
тори) та з внутрішнім (світлодіоди, люмінесцентні лампи, неон). 

Також над дахову рекламу поділяють на дві категорії — розта-
шовану на помірній і на великій висоті. Це визначає розмір ком-
позиції, чим опікується дизайнер, так і впливає на кошторисну 
вартість. Таким чином, чим вище розташовується конструкція, 
тим більше повинні бути габарити її основних елементів.

Найпростіша, але однак найпопулярніша — це дахова кон-
струкція з рекламним полем у вигляді світлового короба. Зазвичай 
у такій конструкції для підсвітки використовують люмінесцентні 
лампи. При такому типу конструкції можна швидко і відносно не-
дорого міняти зображення. Такі конструкції зазвичай використо-
вуються для проведення короткочасних рекламних кампаній, тер-
міном на кілька місяців.

Дахова конструкція з плоским рекламним полем відрізняєть-
ся способом підсвічування. У такій конструкції джерелом світ-
ла використовуються метало-галогенові прожектори. Часто вони 
виконані методом повно колірного друку на вініловому полот-
ні, яке натягується на металеву конструкцію і засвічується зо-
внішніми джерелами світла. Тому при погоджені зображення  
зі замовником тут не має технологічних обмежень у дизайні. Цей 
вид конструкції сьогодні рідко зустрічаються по Україні, у зв’язку 
з тим, що відповідальні служби міст з небажанням узгоджують 
конструкції з зовнішньою підсвіткою. 

Об’ємні світлові літери над дахом використовується, коли в 
рекламній конструкції необхідно зобразити фірмовий напис або 
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логотип. Підсвічування може бути внутрішнім та зовнішнім, не-
оновим, світлодіодним або люмінесцентним. Окрім того тут мо-
жуть бути задіяні динамічні ненові фрагменти. Або площини з 
скляними трубками, які наповнені газом різного світіння, що у 
поєднанні зі спеціальними контролерами дозволяють добиватися 
динаміки кольорів і зображень. Робота зі зображенням з неонових 
трубок є специфічною для дизайнера, адже потрібно враховувати 
який вигляд буде в день, коли не світиться газ, який є технічно 
можливий кут повороту скляної трубки, що залежить в свою чер-
гу від багатьох інших факторів.

Можливі є над дахові конструкція з декількох рекламних еле-
ментів, які поєднують світлові короби, неон, динамічні ефекти. Їх 
проєктування враховує багато технічних вимог. Це більш оригі-
нальними для реклами є використання нестандартних елементів: 
деталей, що обертаються, об’ємних фігур, що робить конструкцію 
унікальною, надовго запам’ятовується. привертає увагу багатьох 
споживачів. Комбінування світлових букв і неонових трубок стає 
все більш популярним, через те, що при такому способі збіль-
шується потужність світіння без збільшення навантаження на 
електричну мережу. Букви для підсвітки яких застосовують неон 
служать набагато довше, у порівнянні з люмінесцентними лампа-
ми. «Відкритий неон» дозволяє збільшити інтенсивність світіння  
в 1,5 - 2 рази. Неон має доволі ширший спектр колірних відтінків 
(до 563) в порівнянні з вініловою плівкою або акриловим склом 
та  термін служби 7 - 10 років. Хоча за допомогою світлодіодів ди-
зайнер може домогтися ефекту руху, переливів, зміни зображення 
рекламного панно.

Виготовлення дахової конструкції зазвичай займає кілька місяців, 
в які включено проєктування та відповідне узгодження проєктно-кон-
структорської документації. На самому початку робіт виготовляєть-
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ся дизайн-проєкт дахової конструкції, який визначає принципові 
рішення опорної конструкції. Далі виготовляється проєктна доку-
ментація, яка фіксує точний вид конструкції, спосіб її кріплення, 
тип використовуваного металевого профілю, електрична схема,  
а також має розрахунок ваги, вітрових, силових навантажень. 
При проєктуванні виділяють рекламу на дашку вхідної групи  
в будівлю і споруду і на дахову рекламну конструкцію на будівлі з 
похилим дахом, що впливає на розрахунок окремих елементів які 
варто враховувати при подальшому монтажі.

Дизайнер при розробці зображення має враховувати поба-
жання не лише замовника, а й технічно-конструкторського бюро 
(інженерного відділу), для яких певна деталь її присутність чи 
відсутність має суттєве конструктивне рішення. Виготовлення 
дахової рекламної конструкції вимагає ретельного розрахунку 
вітрових і снігових навантажень при проєктуванні, тому що кон-
струкція при таких великих габаритах досягає ваги в кілька тон 
і при падінні може завдати шкоди життю і здоров’ю людей. Че-
рез те, що елементи конструкції повинні мати підвищений запас 
міцності, об’ємні світлові букви виготовляють з алюмінію або на 
основі металевого каркаса.

Проєктна документація потрібна не тільки для виготовлення 
дахової реклами, але і для подачі до реєстраційних органів. Після 
розробки та затвердження дизайну дахової конструкції почина-
ється процес узгодження або процес отримання паспорту реклам-
ного місця, який передбачає проходження різноманітних інстан-
цій. Проводиться обстеження даху з винесенням висновку про те, 
чи може вона нести необхідні навантаження. Це може бути й візу-
альний огляд, і механічне обстеження (що включає розсвердлю-
вання в певних місцях), ультразвукове та лазерне. Для історичної 
центральної частини міст над дахові конструкції мають небезпеку 
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пов’язану із розшиванням старої покрівлі даху, страхом жителів 
будинку, що через цю конструкцію буде затікати сніг, дощ. Інша 
технічна небезпека пов’язана з дерев’яними міжповерховими пе-
рекриттями, що часто не розраховані на додаткову вагу, або ж мо-
жуть бути пошкоджені комахами чи гниттям.  

Після отримання висновку, проєкт конструкції, як правило, до-
працьовується і розробляється електричний проєкт. Нерідко вся 
проєктно-конструкторська документація проходить додаткову екс-
пертизу. Лише коли на руках є всі ці попередні документи, кон-
струкцію віддають у виробництво.

Для виготовлення над дахової реклами застосовуються різні 
види технологій, найпоширенішими є світлові букви, що виготов-
ляються з кольорового або білого акрилового пластику, часом з на-
клеєною кольоровою вініловою плівкою. 

Виробництво окремих частин дахової установки зазвичай йде 
паралельно. При монтажі дахової установки дуже часто вико-
ристовуються промислові альпіністи, а також важка спецтехніка 
(крани та спеціальні вишки), яка може призвести руйнування на 
прилеглій території, що потребують відновлювальних робіт (на-
приклад, ремонту асфальтового покриття). Велика увага приді-
ляється техніці безпеки. Конструкцію потрібно встановити так, 
щоб не пошкодити ні її саму, ні гідроізоляцію даху. Частина елек-
тромонтажних робіт проводиться до монтажу дахової установки. 
Збирається окремий електричний щит, підводиться провід розра-
хункового перетину і необхідного розміру, дахова світлова кон-
струкція окремо заземлюється.

Цієї осені, в жовтні 2020 р. із дахів будинків в Києві на Май-
дані Незалежності зняли дахові рекламні конструкції. За словами 
в. о. заступника голови КМДА Валентин Мондриївський: «Піс-
ля прийняття у 2017 році Правил розміщення рекламних засобів  
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у столиці такі рекламні конструкції уже не дозволяється розмі-
щувати у «0» форматній зоні. Тож, після закінчення старих доз-
волів, почалася робота з повернення гідного вигляду цим знако-
вим для Києва будівлям. На сьогодні повністю знято всі рекламні 
конструкції на дахах. Будівлі вперше за останні 30 років можуть 
«дихати» вільно» [1].

Наголосимо, що перед початком проєктних робіт важливо щоб 
всі учасники процесу (замовник, виконавець, дизайнер) були по-
інформовані про чинне законодавство. Так, згідно з затвердженим 
Порядком розміщення вивісок в м. Києві пункт 2.1.5. Розміщення 
вивісок не допускається:

2.1.5.1. На фасаді вище першого поверху будинку, будівлі або 
споруди.

2.1.5.2. Вище центральної міжвіконної горизонтальної вісі фа-
саду першого поверху будинку, будівлі, споруди згідно з пунктом 
1.7.2 цього Порядку.

2.1.5.5. У вигляді світлових табло та моніторів, рухомих стрічок 
(рядку, що біжить), вивісок з динамічною (пульсуючою) підсвіткою 
в межах Зони обмеженого використання вивісок у місті Києві [2]. 

Звісно кожне місто керується своїми положенням і такі рішен-
ня діють наразі не всюди. Але Порядку затвердженого в 2017 році 
дахові рекламні конструкції в Києві вже є табу.

Тож підсумовуючи все вище наведене. Дахові конструкції – спе-
цифічний складний вид рекламних носіїв, дизайн яких значною 
частиною пов’язаний з інженерно-конструктивною частиною. 
Влада багатьох міст України за неможливості проконтролюва-
ти належну якість конструкцій, просто їх забороняє і  демонтує. 
Знання набуті фахівцями перестають бути затребуваними. Нато-
мість за кордоном, в Європейських містах (Барселона, Мадрид, 
Париж, Марсель, Будапешт, Бухарест, Мюнхен) дахові рекламні 
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конструкції активно використовуються. Зазначимо, що рекламні 
площини дають значне наповнення бюджету міст. А розумне їх 
використання було б логічним тоді, коли нові будівлі проєктують-
ся одразу з корпоративними даховими рекламними конструкці-
ями. І на завершення зазначимо, що дизайн дахових рекламних 
конструкцій – це баланс на межі мистецтва і проєктування.
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Явище віртуальної реальності уже давно не є новинкою в 

сучасному світі. Цей термін вперше застосував американський 
учений Ярон Ланьє у 80-х роках ХХ століття для позначення 
комп’ютерних систем, що демонструють користувачеві інтерак-
тивне стереоскопічне зображення [1].

Така технологія є надзвичайно актуальною. Вона допомагає 
вирішити багато питань на стадії коригування дизайн-проєкту, 
адже у клієнта можуть виникати запитання або сумніви щодо 
запропонованого дизайнером рішення. Замовнику, в силу не-
стачі досвіду, може бути важко відчути габарити приміщення, 
оцінити планувальне рішення з ергономічної та естетичної то-
чок зору, уявити надані колірні рішення та їх співвідношення 
у просторі. Людині, яка не стикалася з планами, кресленнями 
та розгортками, складно в повній мірі оцінити виконану роботу. 
Або ж клієнт має власні побажання щодо оформлення простору 
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та бажає отримати наглядну демонстрацію, наскільки таке рі-
шення буде доцільним.

Насьогодні обов’язковою складовою практично кожного проєкту 
є перспективне зображення середовища з однієї або кількох видових 
точок. Такий вид візуалізації інтер’єрного або ландшафтного рішен-
ня залишається найпопулярнішим, оскільки є менш енергозатрат-
ним у порівнянні з VR-рішенням, оскільки дизайнер працює лише 
з певним сегментом, що демонструється в зображенні. Таким чином 
можна ознайомитися зі стилістичним рішенням, застосованими ко-
льорами та їхніми співвідношеннями. Проте, через те, що замовник 
має справу з окремими видовими точками, невирішеною проблемою 
залишається відсутність у нього повноти відчуття простору. 

Головною перевагою застосування VR-технологій у візуалізації 
дизайн-проєкту середовища є наочна демонстрація замовнику кін-
цевого результату об’єкта до його реалізації і матеріалі. 

Безумовно, доцільність застосування такої технології має  визна-
чатись з огляду на бюджет, виділений на виконання проєкту. Тому 
варто розглянути різні способи об’ємно-просторового зображення 
об’єкту відповідно до складності виконання.

На мою думку, найкращою альтернативною звичайним пер-
спективним зображенням є панорама. Насьогодні цей метод є до-
волі поширеним,  оскільки не потребує дорогого та професійного 
обладнання. Проте водночас потребує більш детальної проробки, 
оскільки дизайнер має справу не з певним кутом зору, а з усім про-
стором,  що знаходиться навколо видової точки на 360°. В цілому 
процес рендеру зображення відрізняється часом виконання, оскіль-
ки розширення вихідного файлу є набагато більшим: для комфорт-
ного споглядання в HD-якості зображення має мати розширення 
приблизно 14000х7000 пікселів. Опісля,  за допомогою спеціалі-
зованих інтернет-ресурсів або програмного забезпечення зі сфе-
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рично панорамного зображення формується віртуальний простір, 
який можна розглядати завдяки можливості повертатися навколо 
своєї осі. Є також можливість застосувати стереозображення,  що 
підвищить реалістичність відчуття просторовості. При всій сво-
їй зручності, такий метод, на жаль, також не дозволяє замовнику 
повноцінно оглянути простір. Для умовного пересування об’єктом 
можливе створення відеоряду, де видова точка пересувається по 
певній траєкторії, що дає можливість краще відчути просторові та 
розмірні співвідношення [2].

В тому випадку, коли клієнту вельми важлива можливість по-
бачити всі деталі проєктного рішення з різних боків та вносити 
свої корективи, доречним буде застосування технології віртуальної 
реальності. Для реалізації з технічного обладнання потрібно мати 
VR-шолом, контролери для взаємодії з предметами та спеціальне 
програмне забезпечення. Таким чином клієнт може фізично пере-
суватись по приміщенню та переглядати різні варіанти дизайнер-
ських рішень у надзвичайно реалістичному вигляді [3]. Звісно, що 
така візуалізація потребує професійного обладнання та буде досить 
витратною і за часом виконання, і за ресурсами, проте вона дає сто-
відсоткову гарантію того, що замовник абсолютно точно зрозумів 
концепцію дизайнера [4].

З огляду на технологічний прогрес та популяризацію технологій 
віртуальної реальності можна бути впевненими, що найближчим 
часом її застосування, зокрема в дизайні, стане популярним та про-
стим у використанні явищем.
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Двадцяте століття було проголошено епохою науки. Дійсно, 
одна з найважливіших його особливостей – це постійний і при-
скорений прогрес в пізнанні природи, що, в свою чергу, супрово-
джується прогресом в області технологій, техніки та інших пост-
модерних галузей. Хто, як не художник, повинен відображати ці 
глобальні зміни за допомогою засобів мистецтва, тому що наука 
і мистецтво ідуть в одну ногу з часом. Зв`язок мистецтва, науки 
і техніки необхідний, щоб відповісти на виклики нового суспіль-
ства. Кераміка Юрія Мусатова, сміливого експериментатора, який 
створює унікальні скульптурні об’єкти, з елементами мінімаліз-
му, абстракціонізму, конструктивізму і навіть модерну, досить 
вдало відображає високотехнологічну сучасність.  

Аналіз останніх вітчизняних і зарубіжних наукових надбань 
свідчить про те, що проблемам розвитку науково-технічної рево-
люції в сучасних умовах постіндустріалізації приділяли значну 
увагу такі вітчизняні й зарубіжні вчені, як Г. Гольдштейн, М. Мо-
їсеєв, С. Мочерний, П. Сергєєв, В. Чужиков та інші.

УДК 7.012 (09) (075.8) + 745/749



72

Цей матеріал підготовлено з метою розгляду і виявлення впли-
ву науково-технічної революції на дизайн сучасної художньої ке-
раміки через призму творчості українського сучасного кераміста 
Юрія Мусатова.

В епоху техногенної цивілізації виникає і стає все більш важ-
ливим взаємозв`язок між науково-технічним прогресом і мисте-
цтвом. Під час вдосконалення комфорту і зовнішніх благ, створю-
ються нові можливості для технологій і мистецтва. Однак варто 
згадати й про негативні наслідки науково-технічного прогресу, 
які порушують екологічний баланс, створюючи соціальні зміни, 
які спричиняють знецінення та деградацію людської особистості. 
Уявлення про безмежні можливості та про історичну безкінеч-
ність науково-технічного прогресу є помилковими. 

XX століття відоме ще й тим, що тут ми застаємо мистецтво  
в стадії його тотального публічного експерименту, засоби для яко-
го поставляє науково-технічний прогрес. Яскравим підтверджен-
ням вищесказаного, є творчість сучасного українського кераміста 
Юрія Мусатова, яка тісно пов’язана з наслідками науково-техніч-
ного прогресу та здебільшого націлена до позаматеріальної тема-
тики, він намагається осягнути суть таких близьких для кожного 
понять, як простір, рух, час. Твори кераміста прославилися не 
лише в Україні, але й у Польщі, Португалії, Латвії, Білорусії, Iта-
лії, Hімеччині, Швейцарії, Сполучених Штатах Америки тощо. 
Ознайомлення художника-кераміста з найкращими творчими здо-
бутками колег відбувалося на виставках і симпозіумах в Україні 
та за її межами, де художник-кераміст побачив кращі здобутки 
колег. Це сприяло тому, що митець, незважаючи на молодий вік, 
набув неабиякого мистецького й технологічного досвіду. 

Ю. Мусатов за характером своєї творчості – дизайнер новіт-
ньої художньої кераміки. Його мистецька мета – вільне від сте-
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реотипів та кон’юнктури мистецтво. Він вільний від будь-яких 
обмежень у стилістиці. Сучасний кераміст-концептуаліст шукає 
власну художню мову, яку творить за допомогою різноманітних 
технік і матеріалів та завжди шукає можливість вираження влас-
ної світоглядної концепції у творі. Творчість митця не є типовою: 
художник може працювати на межі декоративного мистецтва  
й скульптури або дизайну. 

«Бути вільним» – головне творче кредо Ю. Мусатова. До його 
особистості можна застосувати слова мандрівного українського 
філософа Григорія Сковороди: «Світ мене ловив, але не впіймав». 
Зловити можна лише щось предметно-матеріальне (об’єкти, до 
яких можна доторкнутися). Митець у своїх творах відображає, як 
правило, невловиму реальність сучасного світу. У циклах робіт 
«Хмари» та «Вибухи» (2012) художник намагався інтерпретувати 
аморфні газоподібні субстанції, утілив їх у твердому матеріалі, 
але не позбавив повітряної легкості та надав їм руху. Кераміст 
наповнює простір, порожнечу (отвори) певним змістовим наван-
таженням (Олександр Архипенко – перший український митець, 
який застосував цей прийом). 

На відміну від невловимих, але «видимих» хмар, «полон часу» 
(твір «У полоні часу», 2011 р.), в якому сьогодні перебуває залеж-
не та комп’ютеризоване людство, людське око побачити не може. 
Відмова від «видимого» є найхарактернішою рисою авангардних 
течій у світовому мистецтві ХX–XXI ст., зокрема, й футуризму. 
Ю. Мусатов легко переносить своє відчуття часу в тривимірний 
«глиняний» простір та майстерно втілює його в шамоті. Робота 
«У полоні часу» за своєю формою є незамкнутою, отже, худож-
ник-кераміст передає цим твором ідею, що глядач завжди повинен 
мати надію коли-небудь вирватися з болючого полону часу. «Май-
бутнє вже почалося», «На порозі – ХХІ століття» – це не крила-
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ті фрази, а констатація найхарактернішої особливості сучасного 
етапу історії науки і техніки. У творі вгадується мрія художника 
підкорити час, так само, як він майстерно підкорює простір. 

У 2011 році художник зробив спробу звільнитися у своїй твор-
чості навіть від естетики, як це робили після Першої світової вій-
ни дадаїсти на Заході. На виставці «КерамПІК» в Опішному була 
представлена композиція з двох чайників аморфної форми. Це 
був перший подібний експеримент в українському декоративно-
му мистецтві, яке навіть за своєю назвою покликане прикрашати 
реальність, а не спотворювати її [1,с.127]. 

У червні 2013 року на території Національного музею-запо-
відника українського гончарства в Опішному відбулася презен-
тація найвищої в Україні монументальної керамічної скульптури 
«Вежа». Вона стрімко здіймається ввись, як пік, як вершина. Над 
створенням цього витвору Ю. Мусатов працював два місяці. Ви-
сота становить 5 метрів. Скульптура складається із частин-моду-
лів, кожна з яких має власну форму й забарвлення, проте сприй-
маються вони цілісно. Витвір художника-кераміста  уособлює 
звершення мистецьких діянь, планів. Це чергова сходинка май-
стра до керамічного олімпу [2].

Для кераміки Юрія Мусатова характерні зміна пластичної 
образності, пошуки нових форм, технологічні експерименти. 
Концептуальна творчість відчувається у також серіях «Хмари»  
та «Вибухи» (2012–2014 рр.). Висота скульптур близько 160-170 
сантиметрів. Роботи Ю. Мусатова - це його мрії і роздуми про 
сучасний світ і явища, наприклад такі, як «хмарні технології». У 
його творчому доробку є серія робіт «Хмари-онлайн» (Cloud on-
line). Крім цього, художник-кераміст любить міркувати про кос-
мос, вибухи та екологію.  
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Твори Юрія Мусатова представлені в станковій скульптурі та 
інтер’єрній кераміці. Тонке, неначе мереживне переплетення ке-
рамічних частинок, хиткі та примарні конструкції, – в такій формі 
Мусатов презентує ілюзорність та синтетичність сучасного сві-
ту. У його «інтелектуальних» творах виявляється неординарне 
бачення властивостей матеріалу, індивідуальність, застосування 
новаторських технологій і технік, синтетичність простору.

З-поміж широкого арсеналу творчих доробків українських ке-
рамістів Мусатова відрізняє шляхетна, інтелектуальна та сучасна 
подача його робіт, досконале володіння технологічно-мистецьки-
ми засобами, конструктивістські форми та концептуальний зміст. 
Твори Юрія Мусатова органічно вписуються в мінімалістичний 
інтер`єр офісів чи житлових приміщень. Але, на жаль, архітек-
тори та дизайнери не на достатньому рівні ознайомлені з укра-
їнською керамікою, тому майже не використовують її у своїй 
практиці. Тішить той факт, що керамічні об`єкти Мусатова вже 
знайшли своє місце в деяких дизайнерських рішеннях; поступово 
налагоджується співпраця з арт-менеджерами та дизайнерами.

В результаті огляду бачимо, що інформаційний формат доз-
воляє мистецтву легко входити в найнеймовірніші ситуації сво-
єї актуалізації та повідомлення, виступати в невластивому йому 
контексті, знаходити нове значення.
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Нині особливої уваги заслуговує рекламно-інформаційна діяль-
ність в соціальній сфері, зокрема екологічній, через її вагому роль у 
вирішенні складних соціокультурних проблем та вихованні суспіль-
ства. Світова спільнота сприяє активному розвитку екологічного ди-
зайну та екологічної реклами, озелененню Європи та інновацій на 
глобальному, глокальному та локальному рівнях [1; 2]. Проте, ця 
підтримка переважно стосується фінансування конкретних дій 
щодо захисту біосфери і впровадженню промислових розробок у 
повсякденне життя в розвинених країнах. Глобальним завданням 
сьогодення і найближчої перспективи є актуалізація ефективних 
програм природокористування, вирішення яких неможливо без 
зміщення моральних акцентів, настанов, суспільних пріоритетів 
та практики на користь гармонійного розвитку людини і розу-
міння природи, як найвищої цінності. До основних причин, які 
негативно впливають на розвиток соціальної реклами в Україні, 
належать недофінансованість та проблеми розміщення в місько-
му середовищі. Констатуючи недостатню кількість екологічних 
соціальних закликів у сучасному медіапросторі (іноді в Україні 
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можна зустріти зовнішню рекламу та окремі статті на порталах 
новин), наведемо вражаючий факт – за результатами моніторин-
гу Інституту масової інформації 2016 р., лише 1% матеріалів  
в українських інтернет-ЗМІ стосується екотематики, висвітлюю-
чи переважно зарубіжний досвід [3]. За наступні 5 років ситуація 
не змінилася.

Порівнюючи стан відображення екологічних проблем та їхнього 
розуміння суспільством, можна стверджувати, що рівень екокуль-
тури в європейських країнах значно вище, звичайно, це пов’язано з 
щоденним вихованням у цій сфері за допомогою друкованої та зов-
нішньої реклами, телебачення, інтернет-реклами, підтримці різно-
манітних екологічних ініціатив державою та приватними фондами, 
дисципліни усього населення щодо утилізації відходів.

В контексті поглиблення культурного співробітництва у рам-
ках програм Східного партнерства та ініціатив Польщі щодо по-
силення ролі країн Центральної та Східної Європи [4], одним із 
пріоритетних науково-практичних напрямів для галузі дизайну та 
реклами до 2025 року пропонуємо визначити екокультуру. Консо-
лідація зусиль фахівців медіа-простору для активізації уваги і ви-
рішення проблем навколишнього середовища кожною людиною 
значно сприятиме розвитку екокультури суспільства, особливо 
молодого покоління.

Соціолог Робін Коен вважає, що афіши, плакати, рекламні 
звернення є прикладами креолізації, оскільки поєднують вербаль-
ну частину з візуальною, яка належить до іншої знакової системи, 
ніж мова. На його думку, креолізація відбувається, коли дизайне-
ри обирають певні елементи культур, надають їм нових значень 
і творчо поєднують для створення нових зображень, які стають 
продуктами масової культури [5].
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Нині екоплакат динамічно розвивається як складова візуальних 
комунікацій, відіграючи помітну роль у міжнародних дизайн-про-
цесах за рахунок мистецьких акцій, плакатних конкурсів, виста-
вок-оглядів. В плакаті необхідні цікаві образи, нестандартність, 
емоційність, гумор та сатира, тому все більшої актуальності набу-
ває використання креативних технологій при створенні рекламно-
го звернення – метафори, метонімії, алегорії, асоціації, гіперболи. 
Серед поширених стилістичних тенденцій виокремимо мінімалізм, 
конструктивний стиль, постмодернізм (еклектизм у поєднанні різ-
номанітних візуальних засобів: рисованих персонажів, графічних 
елементів, текстових блоків, фотографій, творів мистецтва).

Уміння знайти та відобразити у плакаті ідею, плакатний спосіб 
мислення – головна особливість художника-плакатиста. Плакат-
не мислення – це схвильованість і палкість у прагненні донести 
важливу ідею до глядача. Плакатист має пропустити ідею через 
фільтр внутрішнього глибокого аналізу теми, щоб просто та ви-
разно візуалізувати образи.

Всесвітній фонд природи WWF, заснований 1961 р. у Швейца-
рії, давно заявив про себе, як замовника якісної, влучної, іноді жор-
стокої соціальної реклами екологічної тематики. Основні напрями, 
за якими працює фонд, це зміни клімату, охорона лісів i прісно-
водних водойм, морів та океанів, збереження флори та фауни, мі-
німізація використання токсичних речовин, відновлення довкілля. 
Можна відзначити високий творчий рівень серії плакатів для цієї 
організації, гаслом якої стали слова «Природа потребує реклами».

Отже, сучасна екологічна ситуація спонукала до організації 
Міжнародного проєкту «ЕКО-культура» з метою підвищення со-
ціальної відповідальності та розвитку творчого мислення шко-
лярів і студентів. Завданнями проєкту є розвиток екомислення, 
популяризація екотрендів та екотуризму, формування засобами 
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плакатного мистецтва нового стилю життя в умовах міського середо-
вища, просування концепції чистих міст, культури споживання тощо.

Перший крок нами було зроблено під час проведення конкурсу 
екоплаката, в якому взяло участь понад 70 дітей з різних країн, 
що мешкають в м. Мюнхені: України, Італії, Німеччини, Польщі, 
Болгарії, Греції, Латвії, Угорщини, Франції, Сербії, Індії, Косово, 
Хорватії, Румунії, Іраку (вересень – грудень 2015 р.; ідея, концеп-
ція та головування в журі проф. С.Прищенко). Головним партне-
ром і спонсором даного міні-проєкту виступила організація ініці-
атив розвитку освіти та співробітництва громадянської спільноти 
«Engagement Global» (м. Бонн). 2016 р. авторкою проведено тема-
тичний семінар «Екологічна соціальна реклама як візуально-вер-
бальна модель у структурі сучасних медіа» для студентів Мюн-
хенського університету Людвіга-Максиміліана.

Наступним, другим етапом стала виставка за результатами кон-
курсу екоплаката серед студентів Національної академії керівних 
кадрів культури і мистецтв, плакати яких було представлено в трав-
ні 2017 р. в галереї «Печерська» (м. Київ). Участь у виставці взяли 
також 15 учнів Шполянської дитячої школи мистецтв Черкаської 
обл. в окремій секції «Юніор». Загалом в експозиції було представ-
лено понад 90 плакатів. Всіх учасників конкурсу було нагороджено 
екологічним комплектом (екоблокнотом, екоручкою та екопакети-
ком) із переробленої упаковки від компанії «ТетраПак», а перемож-
ців – дипломами, книгами з дизайну та художніми матеріалами.

Як подальший розвиток проєкту «ЕКО-культура», на початку 
2021 р. на базі Державного університету інфраструктури та тех-
нологій розгорнуто Міжнародний віртуальний конкурс екоплака-
та серед студентів європейських країн. Довготривале соціокуль-
турне проєктування в цьому напрямі уявляється доволі цікавим та 
перспективним, основним акцентом якого стане поглиблене ви-
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вчення екологічних проблем та їх візуалізація для сучасного меді-
апростору, проведення пересувних виставок екоплаката в Україні, 
друк каталогу робіт. 25 лютого 2021 р. в рамках Карпатської зимо-
вої онлайн-школи було презентовано основні тематичні напрями, 
номінації конкурсу і терміни виконання плакатів.
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З моменту активного розповсюдження та впровадження ін-
формаційних технологій (ІТ) сегмент графічного дизайну стрім-
ко розвинувся, перейшов на нові функціональні рівні, а попит на 
нього значно зріс. Із введенням та подальшою еволюцією IT було 
вирішено ряд проблем та задач, серед яких, наприклад, питання 
обмеженої кількості варіантів дизайн-пропозицій від дизайнера 
та потреба у зустрічах для спілкування і передачі інформації із 
замовником. Крім цього, графічний дизайн, фактично, пройшов 
шлях від простого створення об’єктів різної форми та кольорів 
до потужного інструменту маркетингу. Наявні методи дизайну 
відкривають можливості для ефективнішого ведення бізнесу та 
кращого розуміння потреб клієнтів, дослідження в дизайні ро-
блять спробу спрогнозувати певні тенденції та уявити собі май-
бутнє, стратегії дизайну в свою чергу допомагають компаніям та 
самим дизайнерам реалізовувати інноваційні проекти [1]. Нові 
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технології взяли на себе задачі з обчислення, що дало дизайнеру 
можливість звернути більше уваги суто на дизайн. До того ж ІТ 
з кожним роком стають все краще і краще, надаючи при цьому 
практично безмежні обчислювальні можливості. 

Безумовно, першим і базовим ефектом застосування ІТ в ди-
зайні є можливість моделювання будь-яких об’єктів та їхньої 
швидкої модифікації. Процес візуалізації за допомогою інфор-
маційних технологій дозволяє миттєво змінювати такі характе-
ристики зображення, як колір, текстура, особливості матеріалу, 
освітлення, перспектива, ракурси. Спеціальні інформаційні сис-
теми та програмне забезпечення надають можливість створення 
анімаційних рішень, спостерігати за рухом об’єктів в режимі ре-
ального часу та редагувати їх. Будь-який стан може бути зафіксо-
вано, збережено і в будь-який момент відтворено [3]. Проте, ми 
акцентуємо увагу на таких показових результатах впливу IT на 
сферу дизайну, як:

а) удосконалення комунікативних процесів під час проекту-
вання, 

б) поява принципово нових видів дизайну, таких як анімована 
графіка і контент-дизайн.

За останні роки було здійснено відчутний прорив в комуніка-
ції між замовником та дизайнером. Відпала необхідність прямих 
зустрічей між замовником та дизайнером для обговорення бри-
фу, формування технічного завдання, отримання правок в процесі 
розробки, передача файлів та оплата. На сьогодні завдяки стрім-
кому розвитку інформаційних технологій існує явище фрілансу, 
суть якого полягає в дистанційному пошуку та роботі між замов-
ником та фахівцем в певній сфері, який є вільним агентом. Часто 
обидві сторони знаходяться не тільки в різних містах, а й в різних 
країнах, але це ніяким чином не перешкоджає процесу розробки 
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та не має негативного впливу на кінцевий продукт, до того ж наяв-
на відчутна економія часу. Все це реалізується через різноманітні 
інформаційні технології, від звичних нам месенджерів до спеціа-
лізованих фріланс-бірж. Є багато ресурсів, які допомагають орга-
нізувати роботу та всі необхідні матеріали, наприклад Trello або 
Asana, що дають можливість створювати картки із завданнями, 
прикріпляти до них матеріали та вказівки, встановлювати дед-
лайни і т.д. Замовник може контролювати процес роботи, диза-
йнер має змогу звітувати і консультуватися в режимі реального 
часу, додавати матеріали із розробки та інше. При цьому кожна 
сторона знаходиться в зручному для нього місці. Спеціалізова-
ні фріланс-біржі мають схожий функціонал, але наділені більш 
чіткою організацією, частіше за все рейтинговою складовою та 
кожне замовлення є фактично договором, який гарантує отриман-
ня замовником необхідного йому продукту, а дизайнеру оплати за 
його розробку.

Як зазначено вище, одним з відносно нових напрямків графіч-
ного дизайну є анімована графіка. Це вид інформації, відмінної 
від кінематографу. Сучасні інформаційні технології дають змо-
гу не лише створювати пласку статичну 2D графіку, але й потім 
«оживляти» її, даючи нові виміри і ракурси демонстрації зобра-
ження життя. Анімована графіка вже глибоко увійшла в наше по-
всякденне життя і, часом, ми не звертаємо на неї особливої ува-
ги. Кожного дня користувач смартфону чи ноутбуку бачить масу 
анімованих іконок додатків, якими користується; ввідні застав-
ки (інтро-ролики) на початку їх улюблених відео; різноманітний 
контент в соціальних мережах; різноманітна графіка на ТВ та ре-
кламних щитах в метро й на вулиці. Анімація є дуже вибагливим 
напрямком дизайну щодо програмного забезпечення, технічних 
потужностей та інформаційних технологій. Тому, за наявності 
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всіх вищеописаних прикладів повсякденного використання ані-
мованої графіки, можна із впевненістю казати про дуже високий 
рівень розвитку ІТ. При цьому, дизайнеру не обов’язково мати ви-
сокі потужності на власному робочому місці. Сучасні ІТ дозволя-
ють працювати над досить складними проектами, що потребують 
багато ресурсів, на основі використання виділених хмарних сер-
верів та орендованих потужностей.

Значним результатом впливу ІТ вважаємо також наявність та-
ких напрямків в графічному дизайні, як дизайн інтерфейсів (UI/
UX) s контент-дизайн. В науковому середовищі немає визначен-
ня поняття «контент-дизайн / дизайн контенту», але в сучасно-
му світі це явище стає все більш вагомим показником діяльності 
графічного дизайнера. На одному з фахових веб-ресурсів поняття 
«дизайн контенту» трактується як «дизайн всього, що відносить-
ся до візуалізації контенту» [4]. Веб-сайти та додатки містять різ-
ні типи контенту: тексти, зображення, анімація, відео, звук і т.д. 
Контент-дизайн призначений для створення єдиного образу і сти-
лю для всього наявного змісту і автентичності бренду, при цьому 
як фірми, так і особистого бренду дизайнера [4].

З початком використання Інтернету, з’явилося поняття «кон-
тент-маркетинг», що є ще одним з важливих елементів діяльності 
графічного дизайнера. Варто зазначити, що цей термін в своєму 
актуальному вигляді почали використовувати лише в 2009 році,  
а до нас він дійшов взагалі на початку 2011 [2]. Контент-марке-
тинг являє собою розповсюджену в сучасній маркетинговій прак-
тиці технологію привернення уваги та залучення цільової аудито-
рії до бренду за допомогою створення та поширення пов’язаної 
з ним актуальної та цінної інформації [5]. Відповідно до цього 
бачимо прямий зв’язок контент-маркетингу з контент-дизайном. 
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Таким чином, завдяки ІТ графічний дизайн вийшов на істотно 
новий рівень функціонування. Він стає невід’ємним елементом 
сучасного комунікативного простору, і здатний не лише форму-
вати окремі дизайн-об’єкти, а й цілі культури, прогнозувати по-
ведінку та реакцію адресатів, залучати аудиторію до цільового 
предмета чи явища. В свою чергу художні можливості реаліза-
ції дизайнерських задумів майже безмежні, єдиним обмеженням  
є лише показник креативності конкретного дизайнера. 
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Трансформування графічного дизайну у дизайн візуальних 
комунікацій призвело до розширення проєктування знако-
во-образної мови й складних об’єктів нового типу. Графічний 
дизайн є уніфікованим інструментом обробки й надання інфор-
мації видимої форми. Завданням візуалізації стає перетворен-
ня інформації в сигнали, які будуть сприйняті без додаткових 
знань про об’єкт повідомлення. 

За останні 30 років кількість спожитої інформації значно 
збільшилася [3]. Перенасиченість віртуального й візуально-
го простору диктує дизайнеру умови для спрощення форми. 
Місткість й лаконічність посідають перше місце в гонитві за 
увагою реципієнта. 

Візуальна комунікація, як живий організм, перебуває у ста-
дії формування. Вона діє на організацію світогляду спожива-
ча й водночас, враховуючи вплив віртуалізації на суспільство,  
є відбитком цього нового типу відносин. 

Для формування місткого повідомлення дизайнери керують-
ся двома засобами — візуалізації та інфографіки. Їх викори-
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стання обумовлено різними завданнями й сферою поширення. 
Інфографіка характеризується неодмінною цілісністю зобра-
ження й тексту, що доповнюють один одного. Візуалізація як 
один зі шляхів перетворення інформації є вільною від контек-
сту, дизайнери звертаються до певної умовності при формуван-
ні візуального повідомлення. 

Засоби масової інформації й розвиток електронних при-
строїв для комунікації заохочують формування фрагментарно 
розрідженого образу, так званого «кліпового мислення». Відбу-
вається зміщення лінійного викладу інформації, тобто з’явля-
ються модульні спалахи інформації замість систематизованої 
смуги оповіді [4]. При послабленні візуального шуму чіткішим 
стає основний зміст, його сприйняття стає легшим, глядач мен-
ше втомлюється, підвищується і точність сприйняття інформа-
ції. На думку Е. Тафті [2], ясність — необхідна умова побудови 
візуального образу.

Формування образу розглядають як специфічну здатність 
до абстрагування, зазвичай це місце займає уява, яка стає пе-
редумовою дешифрування образів. Разом з тим, З. Алфьоро-
ва [1] вважає, що етимологія поняття «зображення» пов’язана  
з поняттям «образ»; «зображення» — процес творення образу. 
Тобто, жоден предмет не сприймається ізольовано. 

Для забезпечення комунікації дизайнери використовують 
процеси сприйняття і створюють несподівані форми, спонука-
ючи глядача до співучасті у побудові кінцевих візуальних об-
разів. Наприклад, доповнена реальність, яка дозволяє взаємо-
діяти з середовищем. 

Роль та місце дизайнера змінилися: від інструмента, що ви-
рішує завдання за допомогою естетично-проєктного методу, до 
автора візуальних повідомлень, рушійної сили, який не стоїть 
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осторонь від подій у світі, має візуальний голос, що заходить 
у глибини серця людей. Наслідком цих звершень є ріст кіль-
кості некомерційних проєктів; якщо десять років тому автор-
ський проєкт графічного дизайну здебільшого прирівнював-
ся до мистецького акту, то зараз він відвойовує увагу на рівні  
з комерційними проєктами.
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Карантинні обмеження внесли свої корективи у всі сфери люд-
ського життя. Це стосується і сфери дозвілля, а саме – відвідування 
пам’яток культури, галерей, музеїв. Карантинні заборони та об-
меження змусили переосмислити фізичне та цифрове сприйняття 
експозицій, представлених у музеях, та створили нові завдання пе-
ред їх організацією та розвитком.

Одними з основних завдань для музеїв усіх профілів за-
лишається комп’ютеризація та автоматизація обліку музей-
них експонатів, оцифрування найцінніших пам’яток культури  
і мистецтва [1]. Ці завдання потребують відповідної трансформа-
ції в музейні сфері. Вона передбачає, перш за все, переосмислення 
ролі музею в сучасному суспільстві, вдосконалення форм і мето-
дів роботи з відвідувачами відповідно до вимог часу. Відбувається 
перебудова відносин між музейними установами і суспільством: 
на зміну пасивному відображенню дійсності приходить активний 
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вплив на неї. Відбувається нова, якісна видозміна експозиційної 
роботи при розширенні діяльності музейної сфери, розробляються 
інноваційні програми культурно-освітньої діяльності, створюють-
ся віртуальні музеї, вдосконалюється експозиційний дизайн [2].

Мультимедійний простір музею, що наповнений різними тек-
стами, двовимірними та тривимірними об’єктами графіки, аніма-
ціями та звуковими ефектами, формує нову мову в системі комуні-
кації між експонатами та відвідувачами. 

Віртуальна реальність є одним із доцільних способів вирішення 
згаданих проблем. За її допомогою можна створити та відвідати 
віртуальний музей у будь-який час і у будь-якому місці. Саме завдя-
ки цим перевагам під час карантинних обмежень віртуальні музеї 
набувають значної актуальності.

Для прикладу вдамося до аналізу двох віртуальних музейних 
«локацій»: Театру-музею Далі [4], що знаходиться у місті Фігерас  
в Іспанії і присвячений творчості видатного сюрреаліста, та мис-
тецького центру «Шоколадний будинок» у Києві [3]. Обидва музеї 
використовують однакову технологію для візуалізації тривимір-
ного простору, однак мають незначні відмінності в процесі вірту-
ального відвідування та атмосфери сприйняття.

У музеї Далі міститься найбільша та найрізноманітніша колек-
ція мистецьких творів Сальвадора Далі, основу складають його 
власні роботи. Крім картин там також зберігаються сюрреалістич-
но трактовані скульптури, тривимірні колажі та інші експонати, що 
представляють життя художника, розкривають світ його фантазії. 
Порівняно з віртуальним «Шоколадним будинком», у музеї Далі 
описана більша кількість експонатів та приміщень. Ще однією 
відмінністю є те, що деталізованість зображень у музеї Далі теж 
значно вища, що особливо важливо для розгляду картин і дозволяє 
сприймати деталі експозиції.
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Обидва музеї завдяки правильному освітленню та вдалому підбо-
ру локацій для віртуального туру дуже вдало передають атмосферу 
приміщень та зручний кут огляду всього простору, що дає змогу 
повністю зануритись у реальність, хоч і віртуальну. 

Перевагою Театру-музею Далі є й вихід у віртуальний «відкри-
тий простір», що дозволяє глядачу оглянути й подвір’я музею. На-
томість, цю нішу у «Шоколадному будинку» наразі заповнює тіль-
ки світлина фасаду і тривимірна проєкція з усіх боків (яка також 
присутні й музеї Далі). 

Одним із моментів, що потребують покращення в обох музеях, 
є те, що усі експозиції та інформація-супровід представлені тільки 
однією мовою, а це може викликати труднощі для деяких відвід-
увачів. Щодо покращень, можна запропонувати додати музичний 
супровід, що відповідає атмосфері музею чи виставки.

Безперечно, віртуальні музеї відіграють важливу роль: як під 
час карантинних обмежень, так і для попереднього ознайомлення 
з експонатами музею, що дасть можливість під час його відвідин 
зосередитись на естетиці експонатів, а не прочитанні супровідних 
матеріалів. 

Отже, у результаті дослідження доходимо висновку, що музейна 
сфера, її проєктування та дизайн у сучасному вимірі, зберігаючи 
артефакти минулого, має орієнтуватися на майбутнє та інтегрувати 
сучасні інформаційні технології, такі як віртуальна та доповнена 
реальність, у свої робочі процеси. Використання даних техноло-
гій дозволяє розширити складову експозиції та допомагає переда-
ти атмосферу та специфіку предмету. Віртуалізація музею та його 
експонатів дасть змогу бути їм більш відкритими й адаптивними та 
створює додатковий канал комунікації з відвідувачами. 
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Мистецтво постмодернізму протиставляє свої твори рафінова-
ному і стилістично завершеному продукту. Метод колажу в диза-
йні ХХ ст. виявився дієвим і дав можливість досягати значного ху-
дожнього ефекту. Колаж, як явище органічне, не можна плутати з 
еклектикою, – він народився як усвідомлений прийом напередодні 
авангарду, розвинувся в особливу форму в сюрреалізмі і дадаїзмі  
і став головним художнім засобом постмодернізму.

Колаж (від французького collage – склеювати) – прийом в обра-
зотворчому мистецтві, в якому художник створює твір на основі 
введення різнорідних за фактурою і кольором елементів. Колажем 
також називають сам твір мистецтва, виготовлений за вищеописа-
ною технологією. Колаж бере свій початок в Європі, перші спроби 
створення колажів датуються XIII століттям. Майстри наклеювали 
шматочки сусального золота та дорогоцінне каміння на іконах, гер-
бах правителів і внутрішні стіни готичних храмів. 

УДК 76.012.02
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В 1910-х рр. кубісти як родоначальники авангарду активно ви-
користовували колаж. Сенс цього прийому був у тому, що різні ма-
теріали «працюють» самі по собі та в тандемі з основною компози-
цією. Але вже в ті роки почав складатися й інший тип колажу: коли 
різні матеріали і предмети стали виступати в ролі об’єктів-гіперпо-
силань, що вказують на елементи інших смислових і культурних 
контекстів. 

Проаналізуємо, як різні теми і візуальні складові колажу пов’я-
зують в єдине ціле сучасні дизайнери. У техніці колажу процює 
японській дизайнер Кейдзі Іто (Keiji Ito, Токіо). Він викладає в 
університеті Кіото і прославився в Японії як творець хитромудрих 
колажів для обкладинок альбомів і книг, реклами і журнальної ілю-
страції. Його фірмовий стиль – багатофігурні композиції, поєднан-
ня кольорових і чорно-білих деталей, ефекти колірних забарвлень, 
які зазвичай використовувалися в старій типографіці. Іто полюбляє 
робити композиції з фігурами людей і розміщувати їх в зібраний зі 
шматочків паперу ірреальний пейзаж.

Рис.1. Кейдзі Іто. Колаж «Alligatoo Boogaloo, № 2», 2016 р., Тетока
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Колажі Єви Лейк (Eva Lake, Портленд) – графічні, прості, з ви-
користанням яскравих кольорів і відомих фотообразів. Головна ге-
роїня її колажів – жінка, списана з якої-небудь знаменитості (від 
Лайзи Мінеллі до Мерилін Монро), або вкрадена з обкладинки 
вінтажного журналу. Сама авторка називає свої колажі не інакше 
як «мистецтвом вкрасти». Колажі Єви Лейк із серії «The Babe In 
The Target» досліджують роль сильних жінок в суспільстві і історії. 
І хоча головні елементи всіх зображень повторюються – мішені, 
жінки, кола – кожна робота індивідуальна і не схожа на іншу. Єва 
Лейк представляє знаменитих жінок як сильних особистостей, які 
досягли успіху за допомогою свого розуму і краси.

Рис.2. Єва Лейк. Колаж із серії «Квітка кактуса, № 
3»,  2020 р.,  Нью-Йорк.
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Вангечі Муту, одна із сучасних африканських митців, працює  
з відео, перформансом, скульптурою та колажем, за допомогою 
яких вона досліджує такі теми, як стать, раса та колоніалізм. На-
тхненна такими художниками, як Густав Клімт і Егон Шиле, а та-
кож рухами на зразок сюрреалізму, вона складає образи, витягнуті 
з антропологічних, медичних та етнографічних текстів та навіть 
журналу Vogue, закликаючи до вирішення проблеми насильства, 
яке зазнають жінки, зокрема чорношкірі. Роботи Вангечі Муту на 
папері часто малюються чорнилом та акриловою фарбою, а також 
супроводжуються такими матеріалами, як пластикові перлини, зо-
лото 24 карат та латекс. Фігури Муту одночасно відразливі і прива-
бливі, стародавні і футуристичні. Її робота демонструє кризу іден-
тичності, коли походження і приналежність певній культурі стають 
тривожною і небезпечною територією.

Рис. 3. Вангечі Муту, Колаж «Non je ne regrette rien», 
2007 р., Лондон

Проаналізувавши зразки колажів сучасних дизайнерів, можна 
зробити висновок: незалежно від того, з чим працюють сучасні 
дизайнери – з цифровими носіями чи зосереджуються на папері, 
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колаж надає можливість вийти за межі усталених підходів у тому 
чи іншому виді образотворчого мистецтва. Фотографи використо-
вують колаж як простір для експериментів з фотографіями, худож-
ники використовують підібрані та створені елементи, щоб додати 
особливого сенсу своїм роботам.
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Початкові титри – це  «візитна картка», з якої розпочина-
ється перегляд кінострічки. На початку 1960-х років в кінема-
тографі «запанували» сміливі стилістичні рішення, особливо  
у гостросюжетних фільмах, що прийшли на заміну статичним, 
майже нерухомим написам. 

Погляд скрізь дуло пістолету на глядача – беззаперечний хіт 
візуальної впізнаваності кіносаги про агента «007», що залиша-
ється майже незмінним вже багато десятиліть. Моріс Байндер, 
автор цього рішення працював над більшістю з 25 кінострічок  
з 1965 до 1991 року. Красиві силуети оголених дівчат у звабли-
вих позах, зброя, вибухи  – об’єкт наслідування є беззаперечною 
візуальною «фішкою» бондіади. Дослідники кіномистецтва ба-
гато уваги приділяють аналізу музичної та сценарно-постанов-
чої складової цих вступних міні-стрічок, але поза цими дослі-
дженнями залишається текстова, шрифтова складова.
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Візуальний ряд до всіх стрічок означеної епопеї є яскравим 
втіленням модних графічних тенденцій, кольорової гами, візу-
альних спецефектів та монтажу. Шрифти які використовуються 
у цих міні-фільмах на перший погляд зовсім не відтворюють 
модні графічні тенденції. У всіх кінострічках бондіади шрифти 
якими набрані тексти (прізвища постановників, акторсько-
го складу, посади робітників та ін.) відносяться до так званої 
«швейцарської» типографіки. Засновники швейцарського сти-
лю стверджували, що «дизайн має фокусуватися на змісті, а не 
на декоративних доповненнях… 

Швейцарський стиль прибирає фактори що відволікають 
глядача та дозволяють йому сприймати та вивчати інформатив-
ний контент звернення» (Александров, 2017). Британський пу-
бліцист Саймон Гарфилд, автор книги «Хранителі часу» сказав 
про найпопулярнішу шрифтову гарнітуру Гельветика: «вона 
дуже розповсюджена, тому що одночасно виконує багато вимог 
щодо сучасного шрифту» (Гарфілд, 2020). Гротеск, Універс, 
Гельветика – шрифти, які були створені ще в середині минуло-
го століття виглядають сучасно і сьогодні. Читабельність цих 
шрифтів грунтується на математично прорахованій модульній 
сітці та базових геометричних формах, що підкреслює чітку 
структуру та підпорядкованість текстових блоків. Саме для ти-
трів на візуально-активному тлі це є вагомою перевагою для 
легкого сприйняття та читання текстового повідомлення в усіх 
куточках світу. «Швейцарський стиль» з перебігом часу отри-
мав назву «інтернаціональний». Автори незабутніх початкових 
титрів до всіх стрічок кіносаги про Джеймса Бонда свідомо ви-
користовують прості «інтернаціональні» шрифтові гарнітури 
без засічок, які не заважають сприйняттю насиченого візуаль-
ного ряду, а навпаки, своєю простотою сприяють легкому слід-
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куванню за перебігом цікавого сюжету. За висновками Миколи 
Моженка, «титри в кіно, окрім суто інформаційної функції, по-
ступово стали привносити емоційні і смислові асоціації в візу-
альний ряд кінофільмів» (Моженко, 2018). Це є беззаперечним 
твердженням, якщо розглядати весь візуальний ряд в цілому, 
в поєднанні текстової складової з анімованими зображеннями. 
Але якщо звернутись до етимології слова «титри» (від латин-
ського слова «titulus» – напис), то в подальшому цікавим буде 
проаналізувати аспект шрифтових трансформацій, які відбува-
ються в дизайні початкових тирів з появою нових програм для 
анімації та їх поєднання з шрифтами.
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Український кінематограф 1970-80-х років розвивається  
в контексті періоду, коли розвинуті капіталістичні країни співп-
рацюють, а тому залежать одна від одної. Ознаками цього пе-
ріоду вважаються технічний прогрес, глобалізація виробничого 
процесу, поділ праці та спеціалізація окремих держав, від яких 
залежить суспільний розвиток. Співпраця призвела до загально-
світової економічної кризи, через що виникла потреба створю-
вати ідеологічні та соціально-політичні напрями діяльності, які 
мали на меті зменшити негативні наслідки цивілізаційної кри-
зи. Мистецтво стає засобом масової комунікації, методом впли-
ву на свідомість людини і створюється згідно замовленням та 
стандартам держави. Роки «застою» СРСР на території України 
розгортаються на фоні тотальної русифікації, знищення надбань 
української культури, яка спричинила протести та хвилі арештів 
захисників національної ідентичності. Даниленко В. у своїй ро-
боті наголошує, що російський національний гніт щодо культу-
ри українського народу як партійна політика «зближення націй» 
− це державні дискримінаційні заходи проти української науки, 
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мистецтва, літератури, мови, обмеження українських публіка-
цій, наводнення російських видань, російських передач респу-
бліканського радіо і телебачення, неозвучення українською мо-
вою кінофільмів і т. д. [1]

Приховані особистісні протистояння нав’язаним загально-
прийнятим цінностям простежуються і у вступних титрах до 
українських кінострічок того часу. 

Військовий фільм «До бою йдуть лише «старі»» (1973) режи-
сера Леоніда Бикова був знятий кіностудією ім. Олександра До-
вженка. Сюжет стрічки розгортається навколо льотчиків Другої 
світової війни, які намагаються вберегти недосвідчених молодих 
військових на тлі ненав’язливої, але акцентованої любові голов-
ного героя до батьківщини України. Вступні титри починаються 
із заставки кіностудії, після чого під музику швидко демонстру-
ються фотографії героїв фільму із музичними інструментами. 
Фотографії змінюються та з’являються підписи, які інформують 
про імена акторів та їх ролі у даному кіно. Ролі підписуються 
округлим гротеском заголовними літерами, а імена акторів – 
гарнітурою Гарамонд з нахилом/курсивом. Частиною вступних 
титрів є початок фільму, де військові розмовляють між собою 
російською мовою і раптово лунає українське «будь ласка». Бе-
сіда в багатонаціональній компанії призводить до того, що герої 
починають описувати багату природу своїх рідних земель та їх 
відмінності. Титри продовжуються текстом, виконаним прямо-
кутним гротеском заголовними літерами. Назва стрічки оформ-
лена декоративним шрифтом, який імітує написані вручну лі-
тери товстим пензликом зі щетини. Написи в титрах поміщені 
на зображення неба та дерев за допомогою трюк-машини, що 
вважається технічно складним процесом (Рис. 1).
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Дитячий музичний те-
лефільм «Пригоди Елек-
троніка» (1979) було знято 
Одеською кінофабрикою, 
режисер стрічки – Костян-
тин Бромберг. Вступні титри 
починаються із текстового 
повідомлення про те, що це 
державне замовлення та за-
ставки одеської кіностудії. 
Після чого, як і у вищезга-
даному фільмі, використо-
вується прийом – початок 
історії всередині титрів: 
кримінальний авторитет 
дає завдання найкращому 
гангстеру знайти «відмич-
ку», чоловік приймає наказ 
і починає співати пісню:  
«…с тих пір для мене слова 

шефа – закон, вперед, ніяких роздумів, я лише в одному переконаний 
– не треба мати ніяких переконань…». Після невеликого шматоч-
ку кінострічки знову з’являються титри. Використовується ефект 
напливу: кольорові об’єкти обертаються за часовою стрілкою  
і поступово розмиваються. На їх тлі з’являється назва фільму що 
написана строковими літерами акцидентною гротесковою гар-
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Рис. 2. Вступні титри в фільмі «Пригоди Електроніка» (1979) 

нітурою з товстими основними штрихами та значно тоншими 
додатковими штрихами у літерах Э, Н та Ю. Над назвою стрічки 
зазначене ім’я сценариста написане класичною антиквою і на 
контрасті до назви кінострічки усі літери напису заголовні. Весь 
текст титрів - білий (Рис. 2).
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Музичний фільм «Прелюдія долі» знятий у 1984 році кіно-
студією  ім. Олександра Довженко присвячений життю всесвіт-
ньовідомого українського співака Анатолія Солов’яненка [2]. 
Вступні титри починаються із заставки кіностудії на тлі хма-
рин. Наступні кадри відтворені за допомогою прийму віддален-
ня від головного об’єкту – пам’ятника Богдана Хмельницького 
(1888), що знаходиться у Києві: рука гетьмана прикриває сонце, 
згодом бачимо фігуру загалом. Наступні кадри присвячені пер-
шому кінному пам’ятнику в Росії – «Мідний вершник» (1782), 
що у Санкт-Петербурзі, який вироблений на честь першого царя 
Російської імперії – Петра І, тут також застосовується ефект 
віддалення. Згодом з’являються імена тих, хто працював над 
стрічкою. Використовується ефект наближення тексту на тлі 
водного простору який було додано на задній план за допомо-
гою трюк-машини. Всі літери тексту заголовні і  написані пе-
рехідною антиквою. Поступово на екрані з’являються  кадри 
набережної Києва та Петербургу, а текст виконаний жирною 
антиквою білого кольору плавно рухається вгору. У назві філь-
му використовуються два контрастні між собою шрифти. Пер-
ше слово «Прелюдія» виконане тонким каліграфічним декора-
тивним шрифтом, де додаткові штрихи першої і останньої літер  
П і Я мають трохи видовжену форму з навмисне закрученими 
розчерками виносних елементів. В контрасті до слова «Прелю-
дія» друге слово «долі» написане за допомогою брускової ан-
тикви, де серіфи мають ширину додаткових штрихів, а основні 
штрихи виконані двома тонкими лініями, між якими створюєть-
ся ефект прозорості. Назва і всі вступні титри виконані білим 
кольором який додає тексту «мерехтіння» на фоні, що постійно 
змінюється. Впродовж всього показу титрів грає пісня «Ніч яка 
місячна» у виконанні Анатолія Солов’яненка.
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Рис. 3. Вступні титри до фільму «Прелюдія долі» (1984) 

Незважаючи на цензуру і тотальну ідеологізацію, контроль 
усіх знімальних та виробничих процесів, українським митцям 
вдалося приховано продемонструвати незадоволення керівниц-
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твом тих часів та проявити власну культурну самоідентифіка-
цію. Так, у вступних титрах до стрічки «До бою йдуть лише 
«старі»» (1973) монолог головного героя під час вступних ти-
трів акцентує увагу глядача на захопленні красою української 
землі рідною мовою. У вступній частині «Пригоди Електроніка» 
(1978) допускається замасковане віддзеркалення монотонного 
робочого процесу того часу та іронія на вище керівництво. Ти-
три фільму «Прелюдія долі» (1984) немов поєднують візуальний 
ряд порівнянь між українським Києвом та російський Санкт-Пе-
тербургом, де різні міста показані схожими, але водночас конку-
руючими між собою. 

Наприкінці можемо зробити висновок, що в титри до стрічок 
періоду «застою», який відповідає світовому періоду постмо-
дернізму, автори вкладали певний соціальний контекст, який не 
могли проголосити відкрито у більш яскравій візуальній формі.
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В сучасному розумінні вебсайт – це сукупність програмних, 
інформаційних, а також медійних засобів, логічно пов’язаних 
між собою [1]. 

Зараз сайти активно використовуються у повсякденному житті 
для багатьох функцій, наприклад, для реклами продукції, послуг, 
ідей. Існують інтернет-магазини та дошки оголошень для прода-
жу-купівлі товарів. Для масових заходів, благодійних організацій, 
новинних порталів сайти є необхідним засобом надання інфор-
мації та реклами. Для корпорацій та фірм сайт є віддзеркаленням 
їхньої успішності та засобом надання послуг [2].

Існують такі види сайтів [3], як:
Сайт-візитка – це простий, односторінковий сайт, який містить 

інформацію про компанію. Зазвичай вміщує в себе загальну ін-
формацію про власника і інформацію для контактів, не вдаючись 
в подробиці.

Сайт компанії – це багатосторінковий сайт, який детально роз-
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повідає про послуги, каталог товарів, історії і контактах компанії. 
По факту виконує функції офісу компанії в режимі онлайн.

Промо-сайти використовуються для швидкого поширення ре-
кламних акцій компанії, для реклами подій, концертів, благодій-
них заходів або ж для швидкої реклами послуг, товарів та брендів. 
Зазвичай такі сайти виконуються з використанням великої кілько-
сті графіки та відео.

Інтернет-магазини та дошки оголошень. Такі сайти ство-
рюються для продажу багатьох або декількох категорій товарів  
з можливістю замовлення, оплати та доставки товарів. Дошки 
оголошень є схожими, але товари та послуги виставляються від 
фізичних чи юридичних осіб.

Портали та блог. Це ресурси, на яких можна розміщувати ін-
формацію різних видів, найчастіше про новини.

Благодійні – це сайти, які безкоштовно надають інформацію 
та можливість нею ділитися (як от «вікі»), або сайти, які надають 
безкоштовні сервіси, що пов’язані з благодійністю.

Сайти оформлюють в різних стилях, в залежності від потреб 
замовника.

У класичному [4, 5] оформленні зроблено багато сайтів, оскіль-
ки він підходить багатьом компаніям, як, наприклад, салон краси, 
юридична компанія, виробнича фірма та інші. Цей стиль веб-ди-
зайну підпорядковується певним нормам: структура побудована 
за допомогою колонок; назва та логотип знаходяться у верхній ча-
стині сторінки; кольорова гамма стримана і гармонічна, а якщо у 
компанії розроблена власна айдентика, то використовуються фір-
мові кольори; мала кількість графіки, анімації та відео; стримані 
та елегантні шрифти.
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Рис. 1 Приклад плаского дизайну сайту

В основі плаского дизайну (Рис. 1) лежить двовимірний (2д) про-
стір. Важливу візуальну роль відіграють суцільні кольорові фони, 
графічні елементи без тіней, текстур та інших ефектів, які надають 
глибини, як для 3д. Значна роль відводиться типографіці, є контраст-
на кольорова палітра, використовують великі фото, ілюстрації та ві-
део, але в міру.

Головна особливість стилю мінімалізму — це простота і лако-
нічність, де нічого не повинно бути зайвого. Інформативність про-
являється не в кількості елементів, а на акцентуванні головного  
в декількох елементах. Наприклад, текст скорочують до кількох фраз 
чи замінюють на відео, іконки тощо. Кількість елементів зводиться 
до мінімуму. Це стосується всього: від структури сайту до вибору 
шрифтів. У цього стилю широка сфера застосування: так оформлю-
ють інтернет-магазини, головні сторінки, сайти малого чи середньо-
го бізнесу. Для великого бізнесу цей стиль рідко підходить.
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Для стилю грандж (Рис. 2) характерними є розмиті, нечіткі 
лінії, потертості, неохайні, потерті текстурні фони, відчувається 
брутальність та епатажність. Цей стиль є творчим, часто вико-
ристовує темні, натуралістичні відтінки кольорів, є елементи ес-
тетики урбанізму та елементи «hand-made». Використовуються 
гротескні шрифти з ефектами потертості, розмитості, неохай-
ності та інше. Те саме стосується і текстур, які імітують камінь, 
графіті, тканину денім, бумагу та інше. Цільовою аудиторію є ті, 
хто цінує крафтове ремесло. Така естетика орієнтується в першу 
чергу на молодь.

Рис. 2. Приклад сайтів в стилі грандж

У стилі ретро (або вінтаж) обов’язково використовуються еле-
менти, які були поширеними у минулому (Рис. 3). Це може бути 
яскрава графіка поп-арту другої половини ХХ століття, старо-
винні «літописні» буквиці, королівські вензеля або геральдичні 
символи. Як ефекти часто вживаються зістарені, вицвілі, потерті 



112

Рис. 3 Приклад дизайну сайту в ретро стилі

текстури, півтони, які немов вигоріли на сонці або потьмяніли під 
впливом часу. Відповідно, використовують шрифти від справжніх 
готичних до майстерно стилізованих під минулі епохи. Кольоро-
ва палітра пастельна та стримана, використовується ч/б та сепія. 
Такий стиль сайту підходить для творчих людей, продавців анти-
кваріату, букіністів, а також тим, чий бізнес є сімейною справою і 
який має багатолітню історію.

Основою ілюстративного (мальованого) стилю є унікальна ав-
торська графіка, яка виконана вручну або в цифровому середо-
вищі. Саме на ній робиться головний акцент. Ця стилістика має 
найбільший емоційний вплив, де кожний елемент є творчим ві-
дображенням автора. Таке оформлення підходить для творчих 
людей, індустрії краси, різноманітних дитячих студій, невеликих 
онлайн-магазинів, сайтів невеликих компаній та інше.
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З вищесказаного можна зробити висновок, що дизайн сайту 
підбирається в залежності від вимог та потреб замовника, і на да-
ний момент існує достатня кількість варіацій, аби підібрати вда-
лий варіант та рішення.
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CУЧАСНИЙ ДИЗАЙН ЯК РЕЗУЛЬТАТ ПЕРЕОСМИСЛЕННЯ 
МОДЕРНИХ І ПОСТМОДЕРНИХ ТЕОРІЙ

СТРАТЕГІЯ ГРАФІЧНОЇ 
АДАПТАЦІЇ ВЕБСАЙТІВ 
ДЛЯ ЛЮДЕЙ З ВАДАМИ 
ЗОРУ

Загальновідомо, що мережа Інтернет – один із найпопулярні-
ших засобів отримання інформації, яким люди користуються кож-
ного дня і всі громадяни держави без виключень мають гарантова-
не Конституцією України право на доступ до будь-якого контенту. 
Але ігнорування розробниками і графічними дизайнерами потреб 
людей з інвалідністю при створенні веб-ресурсів спонукають до 
підняття питання відвертої дискримінації щодо таких людей, зо-
крема тих, хто мають вади зору, адже інклюзивність не повинна 
обмежувати людину в отриманні інформації.  

Для спроби вирішення цієї проблеми на рівні розробки гра-
фічного дизайну, нами було проведено теоретичне дослідження  
в рамках бакалаврської дипломної роботи «Розробка стратегії 
графічного дизайну при адаптації веб-сайтів для людей, які ма-
ють вади зору».

За результатами роботи ми дійшли висновку, що адаптованих 
веб ресурсів для людей, які мають вади зору, в країні на разі май-
же не існує, а також не існує розроблених вітчизняних стандартів 
створення доступних вебсайтів для людей з обмеженими можли-
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востями. За кордоном ситуація виявилась кращою – на сьогодні 
існують рекомендації, що вирішують проблему доступності – 
Accessibility Guidelines 2.0 (WCAG 2.0), які з’явилися ще в 2008 
році [3]. В Україні тільки в 2019 році Уряд видав Постанову «Про 
внесення змін до деяких постанов Кабінету Міністрів України 
щодо функціонування офіційних веб-сайтів органів виконавчої 
влади» від 12 червня 2019 р. № 493, і з цього часу Дизайн системи 
державних сайтів України почали адаптувати базуючись на стан-
дартах WCAG 2.0 [2].

Основними опорними правилами при створенні вебсайтів за 
вищенаведеними стандартами є: сприйняття (допомогти корис-
тувачу отримати інформацію різними органами чуття та засто-
совувати звичні образи та форми), керованість (дати користува-
чу інформацію будь-якими зручними для нього шляхами, надати 
можливість керувати сторінкою за допомогою клавіатури), зро-
зумілість (ресурс має бути максимально зрозумілий та передба-
чуваний), сумісність (ресурс має працювати сумісно з іншими 
програмами). 

Але вивчивши потреби людей з вадами зору, ми дійшли вис-
новку, що не існує чіткої стратегії розробки графічного дизайну 
для веб ресурсу з художньо-образної і функціональної точки зору. 
Нами досліджено, що люди з вадами зору не сприймають біль-
шість кольорів, погано реагують на незрозумілі розмиті форми та 
неординарні рішення [1], тому основою якісної адаптації можна 
вважати версію сайту, де присутня простота кольорової гами та 
зручність в навігації, можливість користування клавіатурою для 
управління сайтом, доступність функцій, передбачуваність струк-
тури, можливість зміни розміру тексту, та зміна контрастності. 
Базуючись на цьому нами сформовано єдину стратегію розроб-
ки графічного дизайну при адаптації сайту для людей з вадами 
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зору, що складається з таких елементів: навігація (керування за 
допомогою клавіатури, декілька варіантів навігації по сайту), ко-
льори та зображення (контраст не менше 4,5:1, два основних ко-
льори, можливість інвертувати кольори), текст (можливість його 
збільшення на 200% зі збереженням функціональності, ширина 
текстового блоку не перевищує 80 знаків, інтервал 1,5 або біль-
ше, не більше двох шрифтових гарнітур та двох накреслень), до-
помога (текстові підказки та пояснення до візуального контенту, 
можливість повернутись завжди на крок назад, зручні форми для 
заповнення, голосове введення та інші функції, що полегшують 
роботу з сайтом), передбачуваність (розташування елементів 
на звичному для користувача місці, логіка інтерфейсу, що мак-
симально скорочує шлях до інформації та кількість натискань, 
уникнення різкої анімації та блимання).

Таким чином, нами проведено аналіз проблеми доступу до 
веб ресурсів людей, які мають вади зору, виявлено брак систе-
матизованого підходу, а також загальних національних стандар-
тів створення та адаптації вебсайтів для інклюзивного прошарку 
користувачів. Базуючись на існуючих закордонних стандартах, 
на їх перевагах і недоліках, нами запропоновано єдину страте-
гію розробки графічного дизайну при адаптації сайту для людей 
з вадами зору. На нашу думку цей інструментарій буде в нагоді 
дизайнерам, розробникам і власникам бізнесу у створенні цифро-
вих продуктів високої якості, не забуваючи про соціальну відпо-
відальність перед суспільством.
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Рис.1: Вебсайт Міністерства інфраструктури України.Звичайний вигляд.

Рис.2: Вебсайт Міністерства інфраструктури України.  
Адаптація для людей з порушенням зору.
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Граємо ми чи ні, сьогодні ми всі живемо в світі, частиною якого 
є відеоігри. В грошових масштабах, ігрова індустрія вже обійшла 
музичну та кіноіндустрію разом узяті. Кількість активних геймерів 
перевищила два мільярди, а самі відеоігри не тільки розважають, 
але й застосовуються в освіті, науці і бізнесі, використовують-
ся при підготовці космонавтів, військових і лікарів тощо. Процес 
створення якісної та сучасної відеогри потребує велику команду 
професіоналів з найрізноманітнішими навиками. Основну роботу 
при розробці відеоігор ведуть гейм-дизайнери.

Гейм-дизайн знаходиться на стику образотворчого мистецтва, 
кіномистецтва та цифрового дизайну. На сучасному етапі розвитку 
цифрових ігрових технологій гейм-дизайн належить до синтетич-
них видів мистецтва і являє собою жанр художньо-проектної діяль-
ності, націленої на розробку цифрового ігрового середовища.

Головною метою гейм-дизайну є формування насиченого ігро-
вого досвіду, в процесі взаємодії з цифровим ігровим середови-

УДК 794:004



119

щем. Художнє проектування в рамках цифрового середовища стає 
процесом створення технологічної та естетичної складових ігрово-
го досвіду. На сьогоднішній день гейм-дизайн – це феномен, який, 
перебуваючи в авангарді актуальних технологічних і стильових 
тенденцій, користується стабільно високим попитом на світовому 
ринку.

Сучасні відео-ігри мають багато складових, які допомагають 
зробити їх цікавими та реалістичними. Все, що користувач бачить 
в іграх, складається з 3D об’єктів, полігонів та текстур.

Текстура – растрове зображення, що накладається на поверхню 
полігональної моделі для додання їй кольору, забарвлення або ілю-
зії рельєфу. Використання текстур можна легко уявити як малю-
нок на поверхні скульптурного зображення (Рис.1). Використання 
текстур дозволяє відтворити малі об’єкти поверхні, створення яких 
полігонами виявилося б надмірно ресурсомістким. Наприклад, 
шрами на шкірі, складки на одязі, дрібне каміння і інші предмети 
на поверхні стін і ґрунту [1].

Якість текстурованої поверхні визначається текселем – кількі-
стю пікселів на мінімальну одиницю текстури. Оскільки сама по 
собі текстура є зображенням, розмір текстури і її формат відігра-
ють велику роль, яка згодом позначається на загальному враженні 
від якості графіки в 3D-додатку [1].

Візуалізація в реальному часі використовується в більшості 
3D-ігор. Комп’ютер чи консоль в цьому випадку відображає зобра-
ження в реальному часі. Для створення одного кадру сцени потріб-
но великі обчислювальні потужності.

Головна проблема 3D – створення деталізованих фігур (ренде-
ринг кожного об’єкта, прорахунок зафарбованих поверхонь) силь-
но навантажує процесор. Щоб знизити навантаження на комп’ютер 
і в той же час створити більше високоякісних моделей, використо-
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вують текстурування, один з базових методів 3D-графіки. Спро-
щено – це накладання зображення на полігон: до вершин полігону 
прив’язуються конкретні пікселі плоского зображення – карта тек-
стури. Під час рендерингу проводиться інтерполяція текстурних 
координат –  до кожного пікселя в карті прив’язують екранний пік-
сель на поверхні полігону [3].

Текстури високої якості помітно перевантажують процесор, 
через що виникають мерехтливі артефакти. Справляється з цим 
MIP-текстурування (від лат. Multum in parvo – «багато в одно-
му») – метод текстурування, який використовує кілька копій од-
нієї текстури з різною деталізацією [3].

Рис.1. 1– 3D-модель без текстур, 2– 3D-модель з текстурами
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Рис. 2. Приклад відображення карти нормалей.

Для MIP-текстурування створюється кілька масштабованих вер-
сій карти текстури, кожна з яких в два рази менше попередньої. 
Коли потрібно перенести текстуру на об’єкт, комп’ютер визначає 
відстань від об’єкта до камери і обирає «найлегшу» MIP-карту [3].

З часом, завдяки збільшення кількості пікселів в них можна було 
зберігати набагато більше мікродеталей. Завдяки цьому з’явилися 
карти відображень і нормалей. Карта нормалей (normal map) – це 
тип рельєфного текстурування, що дозволяє поверхням реагувати 
на освітлення набагато краще в порівнянні зі складністю 3D мо-
делі. Карта нормалей дозволяє записати набагато більше деталей, 
яких не можна побачити в об’єктах з низькою кількістю полігонів. 
Це важлива технологія, яка використовується практично у всіх су-
часних іграх (Рис. 2), [3, 2].

Після появи карт нормалей підхід художників до створення 
текстур змінився. Для виготовлення карт нормалей доводиться ви-
трачати на створення 3D моделі більше часу. Стало нормою вико-
ристання різних інструментів, які дозволяють фіксувати високопо-
лігональні моделі в текстури, які потім можна використовувати в 
низкополігональних об’єктах [2].

Отже, у зв’язку з тим, що з кожним роком гейм-індустрія збіль-
шує свої потужності, процес створення якісних та сучасних віде-
о-ігор стає складнішим, команди гейм-дизайнерів розростаються, а 
інструменти розробки удосконалюються.
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У сучасних умовах конкурентних ринків проблеми змагань 
брендів за увагу

та лояльність споживачів набувають особливої актуально-
сті. В останнє десятиліття склався цілий напрям маркетинго-
вих комунікацій – брендинг – як набір колірних, графічних, 
словесних, друкарських, дизайнерських констант, що забез-
печують візуальну й змістовну єдність товарів (послуг), усієї 
вихідної від фірми інформації, її внутрішнього та зовнішнього 
оформлення. На сьогодні візуальна символіка стала однією з 
основних складових успішного формування фірмового стилю. 
Колір глибоко і серйозно впливає на вибір покупок. Експе-
рименти показують, що 93% споживачів приймають рішення 
про покупку, ґрунтуючись на візуальних факторах, основним 
з яких є колір. Тому вивчення фірмового кольору як  елементу 
ідентифікацію бренда є актуальною темою. 
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Спираючись на знання з історії, символіки, психології та ес-
тетики кольору,позначимо особливості використання кольору 
в рекламі. Взявши за основу кольоровий тест М. Люшера [1], 
припустимо, що чотири кольори, зазначені у нього як основні: 
червоний, синій, зелений і жовтий – найпоширеніші в логотипах  
і комунікаціях. Аналізувалися приклади з он-лайн каталогу ло-
готипів «Logobank» [2]. За даними дослідження доктора еконо-
мічних наук, автора книги «Психологія реклами» Р. Мокшан-
цева, найбільше привертає увагу споживачів синьофіолетовий 
колір (100%), далі йдуть темно-синій (90%), бірюзовий (85%), 
інтенсивнолимонний (60%), чорний (47%), жовтий (22%), бла-
китний (17,5%), коричневий (9,5%), рубіновий (7,5%) [3]. 

У брендів поряд із фірмовим знаком і шрифтом фірмовий 
колір має виняткове значення для ідентифікації фірми. Вважа-
ється, що колір найбільше сприяє встановленню контакту між 
фірмою і покупцем. Відомий факт, що кольорове зображення 
сприймається і запам’ятовується значно швидше письмової ін-
формації. Як приклад є зображення кола с різними кольорами 
у найвідоміших логотипах світу (Рис. 1).

Рис. 1. Кольорове коло з найвідомішими брендами світу.
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Червоний колір варто вибирати в тих випадках, коли сто-
їть мета продемонструвати лідерство в своєму сегменті рин-
ку, агресивність маркетингової політики або коли необхідно, 
щоб вироблений продукт уособлював пристрасть, могутність, 
джерело енергії.  Однак використовувати червоний в якості 
основного кольору ризиковано – він досить швидко стомлює, 
може викликати почуття тривоги.

За традиційними уявленнями, рожевий колір пов’язаний  
з товарами і послугами для прекрасної половини людства.  Він 
означає ніжність, романтичність, доброту, жіночність, сенти-
ментальність. Однак це зовсім не означає, що в інших випад-
ках рожевий не може стати корпоративним кольором компанії. 
В якості основної цінності він декларує дбайливу увагу. Рожевий 
викликає відчуття комфорту, заспокоює, позбавляє від нав’язли-
вих думок, допомагає в кризі. Протипоказаний цей колір, тільки 
якщо чоловіки є вашою основною цільовою аудиторією. 

Почуття, які зазвичай викликає помаранчевий колір – бадьо-
рість і життєрадісність. Дуже підходить для компаній, діяльність 
або продукція яких спрямована на створення гарного настрою і 
підтримання високого життєвого тонусу. Крім позитиву, це ще 
й колір літа, сонця і тепла. Як і червоний, він декларує такі цін-
ності компанії, як активність і прагнення до великих досягнень, 
але замість агресії робить ставку на оптимізм.

Жовтий – один з найяскравіших кольорів, а тому в якості 
корпоративного вибирають його не надто часто. Він виразний, 
щоб виділитися з натовпу і звернути на себе увагу, але в той 
же час налаштовує на несерйозний лад. Тому вибір жовтого 
кольору буде обґрунтований, якщо основна цільова аудиторія 
– молодь і підлітки. Це їхні цінності: яскравість, позитив, епа-
таж, протест проти буденної рутини.  
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Коричневий колір викликає асоціації, прямо протилежні 
жовтому. Його вибирає той, хто хоче підкреслити надійні діло-
ві відносини і не боїться виглядати трохи старомодним і нуд-
ним. Коричневу гаму нерідко використовують для оформлення 
стилю ретро. Основні цінності, які декларує цей колір – вір-
ність традиціям, стабільність і прагматизм.

Зелений - це колір природи, життя, весни і відродження. 
Тому зелений колір часто використовується в медицині, сіль-
ському господарстві та благодійності. Втім, не тільки. Зараз 
цей колір активно використовують банки та інші фінансові ор-
ганізації, тому як у багатьох людей він асоціюється з зеленими 
хрусткими купюрами. Отже, зелений декларує фінансове бла-
гополуччя і життєву силу. 

Синій – найулюбленіший корпоративний колір у компаній, 
якщо брати всі

його відтінки аж до блакитного. Це одночасно є і плюсом, 
і мінусом даного колірного рішення. З одного боку – приєм-
на і звична оку споживача колірна гама, позитивні асоціації  
з безмежним блакитним небом, гірськими вершинами і миром 
у всьому світі. Синій колір декларує глибину розуміння про-
блеми, спокій і терпіння.  

Фіолетовий колір з давніх часів був пов’язаний з окультиз-
мом, магією і різного роду таємницями. Декларовані їм цін-
ності – ділова інтуїція, творчість, здатність до передбачення. 
Фіолетовий колір дуже добре спрацьовує в якості корпоратив-
ного в тих сферах, де нічого не можна знати заздалегідь, і ба-
гато в чому доводиться покладатися на інтуїцію. 

Такі кольори, як чорний, білий і сірий в психології досить 
докладно описані і звичайно, кожен з них викликає довгий 
асоціативний ряд. Але в створенні фірмового стилю все ж ці 
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кольори найчастіше не несуть самостійного змістового на-
вантаження, а використовуються в якості фону. Найбільш по-
пулярний в цьому плані, звичайно ж, білий. Він не втомлює 
очі, на його тлі більшість інших квітів виглядають досить кон-
трастно. Чорний фон використовується для створення глиби-
ни, додавання оригінальності і яскравості всьому рекламному 
блоку, веб-сторінці або сувенірній продукції. Але користувач, 
особливо у випадку з сайтом, досить швидко втомлюється від 
такого рішення, тому іноді в якості фону застосовують сірий 
колір, намагаючись зберегти переваги чорного фону, і в той же 
час зменшити навантаження на психіку.

Безумовно, один з найважливіших аспектів створення фір-
мового стилю вибір корпоративних кольорів. Корпоративний 
колір може розповісти споживачу те саме, що виражає місія 
компанії і слоган, тільки на іншій мові: які корпоративні цін-
ності фірма ставить на чільне місце, на що вона в першу чер-
гу робить ставку. Адже кожен колір викликає свої асоціації, 
давно і міцно співвідноситься в нашій свідомості з певними 
людськими властивостями.
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Метою тез є дослідження динаміки анімалістичного образу у ди-
зайні обкладинок популярного жіночого журналу про моду Vogue з 
часу його створення 1892 р. і до сучасності. З’ясовується, образам 
яких тварин надавалася перевага, якій стилістиці відповідало їхнє 
виконання, а також частота появи подібних образів.  Джерельною 
базою є оцифрований архів журналу з часу його появи до сучас-
ності [3]. Методологічну основу становить формально-стилістич-
ний та семіотичний аналіз.  У тезах викладена частина результатів 
дослідження, які стосуються лише одного з найчастіше вживаних 
образів на обкладинках Vogue, а саме собак.  

Образ із собакою на обкладинці Vogue з’являється вперше  
в елегійно-романтичному мотиві у 1893 р. у номері від 21 верес-
ня (рис.1). Треба зазначити, що в цей час була мода на елегантні 
породи собак, найпопулярнішою з яких  був ґрейгаунд або хорт. 
Його образ з граційною поставою та красивими вигинами фігури, 
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закономірно, не міг не зацікавити художника-графіка. Тому мотив  
жінки з  хортом став часто повторюваним і не лише на обкла-
динках Vogue (останній з найпопулярніших зразків цього образу 
«Симфонію в чорному» створив відомий дизайнер ар деко Ерте 
(Роман Тиртов) у 1983 р.).

Наступного разу ґрейгаунд крупним планом з’являється поряд  
з дівчинкою в елегантному зимовому одязі на тлі гірського засніже-
ного пейзажу (Vogue, 5.11.1896). У 1898 у серпневій обкладинці 
«замислений» хорт, опоясаний дивним аксесуаром, опиняється на 
другому плані, окремо від жіночої постаті. 18 травня 1905 р. – ма-
ленький хорт у жанровій сцені з дітьми. Укрупнений профіль біло-
го ґрейгаунда з’являється в обкладинці з виразною стилістикою ар 
нуво у липневій обкладинці 1906 р. поряд з жінкою під парасоль-
кою, яка «заглядає» на глядача з-поза рамки композиції. 

У лютому 1894 р. ґрейгаунда у провідному мотиві замінив об-
раз пса, найбільш близького до ротвейлера. Ймовірно, складність 
ідентифікації викликана тим, що багато порід за сто років дуже змі-
нилися і сьогодні ми їх знаємо дещо іншими, що підтверджують  
і спостереження кінологів [2]. У зимовій композиції на обкладин-
ці цей собака й справді своїми міцними формами виказує більше 
стійкості. Цікаво, що художник вдався до портретування собаки, 
зобразивши його голову фронтально з поглядом на глядача. Його 
зупинка в той час, як жінка продовжує рухатися, викликає ефект 
уповільненого кадру. 

Цей же мотив на травневій обкладинці 1896 р.: тут жіночий об-
раз доповнений довгошерстим колі. Лютневий номер цього ж року 
вийшов з обкладинкою з комічним мотивом екстравагантної са-
мозакоханої пані з мальтійською болонкою під пахвою. У лютому 
1899 р. – з пуделем, у січні 1901 р.  – серед зимового ландшафту 
жінка з двома ірландськими сетерами. 
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 Пара активних сетерів «беруть слід» біля поліцейського (9 січ-
ня, 1902 р.). Сетер супроводжує жінку і в березневій обкладинці 
1902 р. У жовтні 1903 р. – знову жінка із колі. У жовтні 1903 на 
обкладинці – пара з німецьким боксером. У травні 1907 р. мотив 
урізноманітнюється: жінка, лежачи в гамаку, гладить ірландсько-
го сетера.

Протягом 1890 – 1900-х рр. на обкладинках з’являються й об-
рази бульдогів, біглів, сетера, такси, пуделя і болонки. Цуценя-
та крупним планом –лабрадора-ретривера у лютневому номері 
1897 р. і колі у береті – у липневому 1898 р. Кінематографічністю  
і комічністю наділяє обкладинку Vogue за 4 жовтня 1894 р. мотив  
зі зграєю біглів, яка супроводжує кінні перегони і у стрімкому русі 
збиває з ніг елегантних дам з мольбертами і палітрами (рис. 2). 
Vogue 1900 р. засвідчує моду на бульдогів і тер’єрів: вони з’явля-
ються на двох обкладинках за 22 лютого (рис. 3) і 10 травня.

Рис.1. https://archive.vogue.com/issues/1893 
Рис.2. https://archive.vogue.com/issues/1894 
Рис.3. https://archive.vogue.com/issue/1900
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З 1903 р. видавці Vogue відчутно прагнуть до створення ново-
го стилю. На зміну постійному картушу в перехідній стилістиці 
від пізнього романтизму до раннього ар нуво кілька номерів що-
року тепер виходить з новим дизайном у зрілому ар нуво і в ко-
льорі. Мотив леді з собакою, обрамлений модерним візерунком, 
– на обкладинці з новим дизайном 7 грудня 1905 р. Повністю на 
новий дизайн обкладинки з новою типографікою Vogue перей-
шов у 1907 р. А з 1911 р. всі обкладинки стали кольоровими, 
шрифти – різноманітнішими. 

Елегантна леді в розкішному білому вбранні з білим ґрей-
гаундом прикрасила обкладинку від 15 січня 1913 р. (рис. 4). 
І після цього собаки з’являться на обкладинках аж у вересні 
1920 р. (ґрейгаунд у композиції з двома жінками у стилістиці з 
відчутним японським впливом). А у 1922 р. зображення хорта 
з’являється в обкладинках 3 номерів Vogue (15 січня, 15 лютого  
і 15 жовтня). Витончений мотив січневого номера, романтичний 
– лютневого і відповідний ар деко жовтневого (рис. 5), знаному 
вже тоді як «зиґзаґ»-модерн і «джаз»-модерн [1, c. 2]. 

Традиційний образ жінки з собакою на обкладинці за 5 липня 
1930 р. набуває осучасненого вигляду. Обоє передані в граційно-
му стрімкому русі у позиції «відірваних ніг від землі» з виразні-
стю видовжених форм та гармонійним колірним тоном (рис. 6).  

У 1930-х рр. на мальованих обкладинках Vogue частіше з’яля-
ються різні породи тер’єрів: шотдандський, йоркширський та 
бультер’єр (рис. 7 – 8). 

У березневому номері 1947 р. на обкладинці жінка з’явиться  
з таксою на повідку. Цікава ідея поєднання жіночого фотообразу, 
що демонструє модний одяг, і мальованого пуделя, що тримає 
табличку з написом «Енциклопедія весняного одягу» на обкла-
динці від 15 березня 1942 р. (рис. 9).
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Рис. 4. https://archive.vogue.com/issues/1913
Рис. 5. https://archive.vogue.com/issues/1922
Рис. 6. https://archive.vogue.com/issue/1930

Рис. 7. https://archive.vogue.com/issues/1934
Рис. 8. https://archive.vogue.com/issues/1937
Рис. 9. https://archive.vogue.com/issues/1942
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У 1952 р. у грудневому номері вперше йоркширський тер’єр 
з’являється на фото з моделлю. Наступного разу у серпні 1956 
р. обкладинка вийшла з фотообразом жінки з той-спаніелем; 
у вересні 1957 – з йоркширським тер’єром. Силуетне зобра-
ження такси на повідку із застосуванням фото і мальованих 
елементів – в обкладинці за 15 серпня 1958. 

У постмодерний період анімалістика стає рідкісним допов-
ненням до фотографій відомих жінок (переважно, «зірок» кіно, 
моди та естради) на обкладинках Vogue. У дизайні журнал до-
тримується того, що можна було б назвати «глянцевою бездо-
ганністю»: акцент здійснюється на увиразненій фотографії, 
на  укрупнених зображеннях, на структурованості елементів.  
І якщо образи вересневої обкладинки 1996 р. (рис. 10), – із цуце-
нятами англійського бігля на руках фотомоделей, – ще зберігають 
природність і навіть підтримують певний настроєвий стан, то на-
далі спостерігається певне емоційне відсторонення: як на грудне-
вій обкладинці 2001 р., де йоркширського тер’єра під пахвою у 
моделі цілком міг би замінити аксесуар у вигляді сумки  (рис.11). 

 Останнє анімалістичне зображення трапляється на обкла-
динці Vogue у серпні 2019 р. (рис. 12): рудий миловидний пе-
сик на колінах американської співачки Аріани Ґранде скоріше 
відіграє роль яскравої плями, що посилює колір засмаглого тіла 
і стає третім відтінком на тлі кольору піску. Він також компо-
зиційно визначив колір шрифту у «шапці» журналу. «Рудий пе-
сик» також виводить із напруги чітких силуетних форм чорної 
сукні і надмірно великого чорного круглого капелюха, які дещо 
дисонують на тлі морського пляжу. Проте, з іншого боку, таке 
поєднання створює виразний гламурний ефект, особливо, на тлі 
чіткої структурованості елементів.
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Рис. 10. https://archive.vogue.com/issues/1996
Рис. 11. https://archive.vogue.com/issues/2001
Рис. 12. https://archive.vogue.com/issues/2019

Отже, анімалістика на обкладинках Vogue зацікавлює тим, що 
завжди зберігає світський контекст даного образу, не наділяючи 
його жодним символізмом і атрибутикою. Переважно, це вільні 
образи – від реалістичних з миловидним мотивом чи жанровим 
наповненням до гранично умовних, де образу тварини відведено 
роль структурного елемента композиції. Найбільше зацікавлен-
ня анімалістичним образом спостерігається на ранньому етапі 
існування журналу Vogue аж до 1930-х рр. Надалі помітно змен-
шується увага до цієї теми, хоча й з’являються цікаві зразки об-
кладинок з дизайнерською складовою. У 1960-х рр. анімалісти-
ка стає рідкісним явищем на обкладинках популярного журналу, 
а з 1970-х і до цього часу з’являється скоріше як виняток поза 
правилами і тільки у спосіб, який не порушує «глянцеву пост-
модерність» Vogue. 
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Тези присвячені дослідженню анімалістичних образів у ло-
готипах, а саме, виявленню причин і особливостей їхньої тран-
сформації у період постмодерну. 

Намагання знайти найбільш лаконічний і привабливий асо-
ціативний вираз часто приводило дизайнерів до вибору аніма-
лістичного образу як найбільш вдалого для репрезентації певної 
торгової марки. Найчастіше це траплялося протягом численних 
трансформацій у логотипах, що особливо відповідає тенден-
ціям постмодерного дизайну. І тут можна виокремити кілька ос-
новних підходів до формування айдентики з анімалістикою, що 
буде продемонстровано у результатах аналізу логотипів відомих 
компаній, що містять анімалістичні зображення, а саме «Фокс-
трот» та  «Peugeot».

В основі логотипу відомої мережі магазинів побутової техні-
ки  «Фокстрот» – образ лисиці. Його назва ж збігається із назвою 
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танцю, що означає «лисячий крок» і пластично передає спосіб 
руху цього звірка, що, очевидно, є й натяком на потребу такого ж 
поводження з технікою, яку пропонує придбати бренд. З самого 
початку важливим був вогняний «лисичий» колір, здатний «за-
палювати» у споживача бажання придбати певну річ. 

Проте саме графічне зображення лисиці неодноразово зміню-
валось відповідно до сучасних тенденцій графічного дизайну та 
маркетингової стратегії компанії. Першим в айдентиці бренду 
з’явилось контурне у тричвертному розвороті зображення лисиці з 
мордочкою у профіль, розвернутою в протилежний бік. Зображен-
ня було виконане чорним контуром на червоному тлі і виставлене у 
«лого» поряд з назвою на білому тлі (Рис.1а). Проте пізніше колір-
ну схему було змінено: те саме графічне накреслення опинилося на 
білому тлі і стало контрастною картинкою, вписаною у помаранче-
во-червоний прямокутник зліва від назви бренду. 

Пізніше сам графічний образ був змінений на миловидне, на-
ближене до анімаційного, кольорове зображення згорнутої клуб-
ком лисички (Рис 1б). Наступним кроком (2018 р.) була певна 
редукція логотипу, характерна для постмодерних принципів ди-
зайну і відповідна пошукам найбільш лаконічного виразу осно-
вної думки (Рис. 1в). Відмова від зображення є вмотивованим 
прийомом у рекламі у разі досягнення стабільної впізнаваності 
бренду. Тому звичного накреслення назви у помаранчево-черво-
ному прямокутнику мало бути достатньо для осучаснення лого-
типу. Адже лисиця у логотипі прочитувалась тричі: у зображенні, 
у назві та в кольорі. Тому більш мінімалістичний дизайн «лого» 
здавався виправданим. Проте через рік маркетологи «Фокстро-
ту» визнають, що відмова від упізнаваного образу була помил-
кою і оголошують «повне перезавантаження» бренду [2]. Таким 
чином у 2019 р. «обличчя» компанії було повернуто, щоправда 
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поза логотипом і у цілком зміненому вигляді (Рис. 1г). Лисичка 
«ожила» у дігітальному вигляді і здобула статус бренд-персона-
жу «Фоксі», наділеного власним голосом і філософією із супро-
відною візитівкою: «У Фоксi дивний голос, непростий характер 
та алергія на все старе» [3]. Таким чином через маркетинговий 
хід і цікаве дизайнерське рішення з винесенням лисиці за дужки 
самого логотипу вирішило проблему улюбленого образу, акти-
вуючи його місце у рекламних роликах і телевізійній рекламі. У 
даному випадку ситуація засвідчує, що саме привабливість ані-
малістичного образу зумовлювала й обсяги продажів, і зацікав-
лення компанією, а відмова від нього спричинила їй збитки.

Важливо також зазначити, що логотипи бренду сьогодні мож-
на зустріти в кількох варіантах: наприклад, лисичку «калачиком» 
на вивісках фірмових магазинів і логотип без зображення в офі-
ційній інформації та рекламі. 

Рис. 1а. Перший логотип 
мережі  середина 90-х років.
Рис. 1б. Логотип  мережі 
«Фокстрот» 2011 р. як 
символ комфортної покупки і 
безтурботності.
Рис. 1в. Логотип бренду без 
образу лисиці, оновлення 2018 р.  
Рис. 1г. Тотальне 
«перезавантаження» бренду у 
2019 р.
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Другим зразком для аналізу є логотип автомобільної марки 
«Peugeot», який теж зазнав чимало змін у своєму дизайні (Рис. 
2). Тим більше, що йдеться про актуальне оновлення логотипу, 
запущене 25 лютого 2021 р. Новий логотип містить профільне 
зображення великої голови лева (Рис. 2).  

Треба зазначити, що цей бренд із самого початку застосовував 
анімалістичний геральдичний образ, який у 1850 р. був запозиче-
ний автором ідеї із зображення на прапорі французької провінції. 
З того часу логотип змінився 11 разів включно із сучасним. Нова 
емблема була створена фірмовою студією глобального дизайну 
бренду – Peugeot Design Lab. Позиціювання  бренду висловлено 
слоганом: «Новий логотип уособлює те, чим Бренд PEUGEOT 
був вчора, що PEUGEOT означає сьогодні, і яким PEUGEOT 
буде завтра» [1]. 

 Дизайнери ставили собі за мету створити логотип, який зали-
шатиметься актуальним тривалий час. Тому шукали форми, від-
повідної позачасовості, універсальності та мультикультурності. 
З іншого боку, якщо проаналізувати варіанти логотипів бренду 
за різні роки, можна помітити, що подібна голова лева вже була 
на логотипі 1960–1968 рр. (Рис. 2). Відрізняє їх лише сучасне 
виконання. 

Якщо проаналізувати зображення на новому логотипі, слід від-
значити його відповідність постмодерним тенденціям, що склали-
ся у графічному дизайні. У логотипі виглядає активною взаємодія 
між лінійним малюнком та порожнім простором, через що з’явля-
ється відчуття композиційної єдності. Важить також напруга ліній, 
яка особливо відчувається на тлі менш помітного, але виразного  
й елегантного шрифтового накреслення фірмової назви угорі лого-
типу. Окрім того, підкреслену актуальність логотип здобуває через 
відмову від геральдичного знаку, на який досі завжди посилався. 
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Вже в передостанніх логотипах була помітна тенденція до 
спрощення графіки і відмови від характерного акценту на роз-
критій пащі лева, що у ЗМІ було навіть ознаменовано «мовчан-
ням лева». Проте зараз дизайнери повернулися до відображення 
його «ричання» і навіть посилили сугестивний ефект від нього. 
Зображення виграє за рахунок укрупненого малюнку й відмови 
від натуралістичності.

Рис. 2. Хронологія змін логотипу Peugeot [4].  

Отже, результати аналізу засвідчують, що трансформація 
анімалістичних образів у логотипах відомих брендів зумовле-
на потребою привести їх у відповідність до сучасних трендів 
графічного дизайну. Часто це пов’язано з відмовою від викори-
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стання архаїчних форм (геральдичних накреслень). Окрім того, 
постмодерні підходи до дизайну брендової продукції потребу-
ють просторового переосмислення, що полягає у повідомленні 
оновленої структури логотипу, в узгодженні його зображення із 
осучасненою формою шрифтових накреслень, а також із тлом  
і формою самого логотипу. Негативним результатом постмодер-
ної трансформації можна назвати застосування редукції логоти-
пу через відмову від упізнаваного зобpаження. Споживач вия-
вився неготовим до постмодерних прийомів дизайну (у даному 
випадку з активацією «пригадування» знайомого образу через 
колір і назву логотипу), і відповів бренду зменшенням обсягів 
продажів. Ймовірною причиною цього є відмова саме від аніма-
лістичного образу, оскільки прив’язаність та почуття, які людина 
відчуває до улюблених звірят навіть у випадку із зображенням, 
переважили постмодерні теорії. 
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Однією з поширених та актуальних спеціалізацій практи-
ки сучасного графічного дизайнера є «рекламний ілюстра-
тор». Рекламна ілюстрація стає все більш популярною галуззю  
і успішно конкурує з фотографією. Дизайнери-рекламісти, які 
працюють у ХХI столітті, все частіше використовують своє 
професійне вміння малювати вручну та створювати оригіналь-
ні творчі рекламні зображення. Мальована ілюстрація відріз-
няється стилізованими зображеннями в авторській манері. 
Стилізацію, як відомо, можна трактувати як навмисну імітацію 
формальних ознак і образної системи того чи іншого стилю  
в новому, незвичайному для нього мистецькому контексті. Це 
також декоративне узагальнення зображуваних фігур і предме-
тів за допомогою ряду умовних прийомів, спрощення малюнка  
і форми, об’ємних і колірних співвідношень. 

Сьогодні рекламна графіка нерідко є носієм авторських по-
черків дизайнерів. Все більшу популярність набувають мальова-
ні рекламні ілюстрації, які привертають увагу адресатів своєю 
унікальністю. В останні роки зображення в рекламних звернен-
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нях часто виконується у вигляді мультиплікаційної стилізації, 
шаржів, гротесків і карикатур. Нерідко рекламні плакати нага-
дують ілюстрації до дитячих книг. 

Часто в дизайну рекламної продукції використовується сти-
лістика коміксів. Як самостійна форма масової розваги (читан-
ня, перегляду) комікси частково втратили свою популярність, 
але рекламісти підхопили їх виразні можливості і використову-
ють у рекламі, що для рекламної комунікації є новим, цікавим  
і привертає адресатів. Одна з головних характеристик реклами в 
стилі коміксів – гумор ідеї і зрозумілість малюнків. 

Без рекламного ілюстратора не обходиться створення відео-
реклами, оскільки саме він створює так званий сторіборд. Візу-
алізація створеної командою рекламістів ідея доводиться спо-
чатку до клієнтів, а потім і до акторів та знімальної групи за 
допомогою коротких композицій зі стоп-кадрами майбутнього 
динамічного ролику. Практика сторіборду походить від кінема-
тографу, адже відомо, що багато знакових витворів кіномисте-
цтва мають в своїй основі своєрідний графічний план, на ста-
тичних зображеннях якого демонструється розвиток у часі. Для 
створення екранних замальовок ілюстратор застосовує одне зі 
своїх важливих професійних вмінь – здатність до швидкого, але 
зрозумілого для відтворення скетчингу.

Внаслідок розвитку інфографіки як сучасного виду графіч-
ного дизайну з візуалізації великих текстів, рекламні ідеї часто 
кодуються дизайнерами в цікаві блок-схеми та графічні діаграми  
з простих фігур. Інфографічні зображення в рекламі створюються 
з присутністю привабливих персонажів, оригінально змодельо-
ваних об’єктів навколишнього середовища. Це додає рекламній 
комунікації з адресатом емоційності та сприяє позитивному зво-
ротньому зв’язку. Візуальні об’єкти часто супроводжуються руко-
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писними нешрифтовими підписами (летерінгом), які ілюстратор 
створює власноруч, спираючись нерідко на власний почерк.

Крім стилістики рекламного звернення, дизайнер-ілюстратор 
в рекламній індустрії інноваційно підходить і до графічної тех-
ніки, в якій буде реалізовуватися проект. Це дозволяє досягти 
такі цілі: 1) створити унікальну і єдину у своєму роді рекламну 
продукцію, 2) підсилити виразність рекламного образу; 3) про-
явити особистий талант, креативність та індивідуальний почерк. 

На вибір тієї або іншої техніки істотно впливають технічні за-
соби, інноваційні для свого часу. Багато в чому вони визначають 
техніку візуалізації. Наприклад, наприкінці ХIХ століття зов-
нішній вигляд рекламної продукції визначався особливостями 
літографії , яка використовувалася для тиражування плакатів. У 
1920-30х роках з’явилися плакати в змішаній техніки з’єднан-
ня графіки та фотографії. У 1960-70х роках, коли фотографу-
вання та поліграфічні можливості досягли високого щодо рівня, 
рекламна продукція створювалася тільки у вигляді фотографій. 
У період появи комп’ютерної графіки (1990-ті роки) в рекламі 
часто використовувалися різноманітні прийоми обробки фото, 
застосування фільтрів, деформації, зіставлення неможливих 
елементів в імітації реально існуючого об’єкта. 

Вимоги ж створення реклами, що має відрізнитись від інших 
та запам’ятатись адресату, в сучасних умовах конкуренції сти-
мулюють дизайнера до авторської «ручної» графіки. Для цього 
використовуються кулькові ручки, маркери, пастель або новий 
технічний інструмент, що дає подібні візуальні ефекти, але зруч-
ніший у цифровій експлуатації, – графічний планшет.

Тож, в арсеналі сучасного графічного дизайнера-ілюстратора 
можна виділити такі техніки візуалізації рекламного звернення, як:
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• комп’ютерна графіка (малювання за допомогою графіч-
ного планшета, фотомонтаж з деформаціями, трансформаціями  
і переходами однієї форми в іншу, колажі). Техніка комп’ютер-
ної графіки передбачає роботи в різних програмах – векторних, 
растрових, тривимірних;

• «ручна» авторська графіка (туш / перо, ручка, сухий 
пензель і ін.).

Крім означеного популярним напрямком у дизайні реклами 
стає використання техніки handmade, тобто ручної роботи. Так, 
найбільш креативні зразки зовнішньої реклами виконуються з 
використанням текстилю, канцелярських товарів, дерева, зелених 
рослин. Для масового виробництва характерна імітація тієї чи 
іншої рукотворної техніки, зокрема, – колажу. Дизайнерами ви-
користовуються колаж (аплікація) з марок, газет, листівок, видру-
куваної раніше рекламної продукції, природних матеріалів тощо.

На завершення зазначимо, що рекламна комунікація напри-
кінці другого десятиріччя ХХІ ст. вимагає від рекламістів ви-
нахідливості та застосування різних методів донесення ідей до 
адресатів. В той же час, постмодерна філософія мотивує графіч-
них дизайнерів та ілюстраторів до розкриття своїх здібностей 
варіюванням стилізаціями і графічними матеріалами. Саме та-
кий постмодерний поштовх забезпечує актуальні потреби в ін-
дустрії рекламних комунікацій.
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Методи створення 3D-зображення поширилися в мистецькій 
практиці здебільшого завдяки масовому впровадженню цифрових 
технологій в зображальному мистецтві (хоча не виключаємо засто-
сування більш ранніх, не цифрових технологічних винаходів анаг-
ліфії – автостереограми, стереоскопу та діаскопу, що створювали 
стереоскопічний ефект).

У наукових розвідках з’являються обгрунтовані теорії стере-
оскопічного зображення, що застосовуються не лише в мистецтві,  
а й здебільшого медицині, біології, кібернетиці. Основні положен-
ня цих концепцій викладені в західно-європейських та американ-
ських наукових розвідках: «Внесок у фізіологію бачення» К. Віт-
стона (1838, Англія, Wheatstone), «Два нові стереоскопічні методи» 
В. Роллмана (1853, Німеччина, Rollmann), «Стереоскопія» Д. Бре-
стера (1856, Англія, Brewster). Зауважимо, що ці роботи датуються 
ще ХІХ століттям, а тому основні методи створення стереоскопіч-
ного зображення стосуються анагліфії. 

Разом з тим, у зв’язку зі стрімким розвитком цифрових техноло-
гій розглядається можливість створення 3D-зображення як цифро-
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вого інваріанту стереоскопічного. Зокрема, С. Гуревич, Н. Валюс 
звертають увагу на стереоскопію як науку про зорове сприйняття 
тривимірності навколишнього простору. На думку С. Гуревича, 
стереоскопія «оживляє звичайну пласку ілюстрацію, збагачуючи 
отримане візуальне сприйняття реальною просторовою побудовою 
третьої (глибинної) осі» (Гуревич, 1959, 5–6).

З появою стереоскопічного зображення виникла потреба у дослі-
дженні явища «стереології», що являє собою систему математичних 
та статистичних методів для опису характеристик 3D-об’єктів. Це 
поняття розглянуто у роботах Є. Назаркевич (2018), Ч. Хула (2019).

Однак згадані роботи мають аналітично-описовий характер. 
Специфіка стереозображення розглядається поверхово, без належ-
ного теоретичного аналізу фундаментальних засад. А тому метою 
роботи є з’ясування особливостей стереографічного зображення, 
основних аспектів використання 3D-друку в різних сферах діяль-
ності людини. Дана стаття не претендує на завершене дослідження 
проявів тривимірності, її мета – розгляд принципів застосування 
стереозображення в культурній практиці.

Отже, стереоскопічне («стерео» – об’єм, тілесність, «скопео» 
– бачу, спостерігаю) зображення – зображення, яке під час пере-
гляду виглядає об’ємним (тривимірним), здатне передавати фор-
му зображуваних об’єктів, характер їхньої поверхні (фактуру), 
взаєморозміщення предметів у просторі та інші зовнішні ознаки. 
Об’ємність стереозображення зумовлена бінокулярним стере-
оскопічним ефектом (стереоефектом), що виникає під час розгля-
дання об’єкта обома очима.

Якщо раніше об’ємне зображення створювалось за рахунок жи-
вописних технік, зокрема багатошарового нанесення фарби, змі-
шування пігментів, глізалі (родоначальником нової живописної 
техніки «chiaroscuro», що надала полотнам ілюзію тривимірного 
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зображення за рахунок співставлення світла та тіней, став відомий 
на весь світ вчений та інженер Леонардо да Вінчі), то з появою 
цифрових технологій цей ефект досягається за рахунок оптики. 

Поява тривимірного зображення ознаменувала новий етап 
розвитку не тільки екранних видів мистецтва (телебачення, кі-
нематографу), а й візуальних та просторових мистецьких на-
прямків. Сьогодні тривимірне стереозображення вийшло з роз-
ряду «диковинки» та часто використовується у повсякденному 
житті: у процесі створення тривимірних проєкцій, технологій 
віртуальної та доповненої реальності. 

Що стосується проєкціювання візуальних зображень, то від-
повідно до специфіки організації цього процесу розташуван-
ня проєкційного екрану та його характеристик, характеристик 
освітлення та безпосередньо візуального контенту створюють-
ся візуальні напрямки відеомапінгу, голографічної проєкції, 
віртуальної реальності.
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Професія дизайнера одягу виникла в кінці XIX століття, коли 
активно розвивалося масове широке виробництво одягу і вини-
кла необхідність створити практичне, зручне і, разом із тим, гар-
не вбрання. Сьогодні дизайнер одягу – одна із найпрестижніших  
і затребуваних творчих професій як в Україні, так і за кордоном. 

Зміни, що відбуваються в дизайнерській практиці третього 
тисячоліття, пов’язані, перш за все, зі зміною суспільно-корис-
ної ролі дизайнера. Вони демонструють, що все більшого зна-
чення набувають ті враження, які людина отримує в самому 
процесі споживання дизайн-продуктів і послуг. Актуальними 
тому постають проблеми, які розглядаються сьогодні з точки 
зору культурології, маркетингу, дизайн-менеджменту, проце-
су розробки нових продуктів і теорії комунікації, дослідження 
функцій і методів роботи дизайнерів, контекст їх діяльності, 
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аналіз змін, які відбуваються в процесі створення дизайну, а 
також причин, що їх викликали [1].

Незважаючи на революцію, нестабільну політичну обстановку 
і економічну кризу, Україна вкотре доводить, що в країні є щось, 
гідне захоплення - українські дизайнери, які будують кар’єру, 
покладаючись тільки на свої сили і творчий потенціал. Україна 
має не тільки актуальних письменників та відомих музикантів, а  
й може похизуватись заслугами українських дизайнерів [3].

Андре Тан – людина, яка вже досить давно представляє укра-
їнську моду на світовій арені. Андре один з найбільш комерційно 
успішних дизайнерів України і постійний учасник Українського 
тижня мод. Він створив і запатентував власний напрям «інтелек-
туальної моди» – Smart Couture. А його ім`я стало брендом, який 
представлений по всьому світу. Торгова марка «Andre TAN» була 
створена на Українському fashion-ринку в 2000 році. Сьогодні 
його продукцію успішно продають в Україні, Росії, Канаді, Вели-
кобританії, Франції та інших країнах світу [5].

Оксана Караванська – серед дизайнерів Оксана Караванська 
вважається гуру моди. Дебют Оксани Караванської відбувся у 
2003-му на Russian Fashion Week. Тоді дизайнерка представила 
свої колекції у США та Канаді. Стала володаркою «Галицького 
лицаря» як найкращий креатор у 2002-2003 рр. Через рік її зно-
ву нагороджують – титул «Маестро елегантність». Караванська 
зареєструвала другу лінію одягу – OK «by oksanakaravanska». У 
2007 році перемогла в номінації «Патріотичний одяг». У 2009-
2010 рр її колекції дизайнера з’явилися на Тижнях моди в Пари-
жі та Нью-Йорку. У своєму житті Оксана постійно експеримен-
тує. За своїми плечима вона має величезний досвід показів, як 
українських, так і світових. А з 2010 року Караванська стала ще 
й дизайнером парфумів.
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Ірина Каравай – дизайнер наших перших леді та заможних жі-
нок. Її оригінальний стиль та сміливі експерименти помітили ще 
у 2003 році. Саме у 2003 році Ірина почала свою довгу співпрацю 
з відомим брендом тканин Nota Bene, який дав змогу дизайнерці 
поєднати цікавий стиль із високою якістю. Ірина Каравай також 
розробляє корпоративний стиль для великих компаній [3].

Саша Каневський почав свою фешн-кар’єру у 2009 році. За-
раз, через 6 років, він вже відомий український дизайнер. Саша 
швидко злетів вгору по кар’єрних сходинках. У нього одразу 
вималювався свій унікальний стиль, по якому Каневського впі-
знає весь світ. Останнім часом Олександр поєднує спортивний 
та casual стилі.

Анастасія Іванова – ця дизайнерка має власний бренд Nai Lu-
na, який було створено ще у 2006 році. Анастасія впевнено кроку-
вала до своєї всесвітньої слави. Вона має дві вищі освіти, у 2011 
році Іванова отримала диплом найуспішнішої школи дизайну 
Mupe Instituto Marangoni Paris. Завдяки вдалим виставкам закор-
доном, зокрема у Парижі, вона має замовників з Італії, Франції, 
Швейцарії та Японії. Ольга Сумська та Aloysha замовляють собі 
одяг саме в цієї дизайнерки. 

Оксана Муха – дизайнер Оксана Муха стала відомою завдяки 
своїм весільним сукням. З початком незалежної України Оксана 
починає займатись дизайном одягу у своїй власній квартирі. А 
тепер модні будинки весільних та вечірніх суконь від OKSANA 
MUKHA є по всьому світі: у Франції, Австралії, Чехії, Канаді, 
США, Німеччині, Італії, Литві, Латвії, Польщі, Китаї,Росії та Бі-
лорусі. Для свого весілля сукню від OKSANA MUKHA обрала 
онука Шарля де Голя.

Лілія Пустовіт – дизайнер почала свою кар’єру досить стрімко. 
У 1994 році вона взяла участь у виставці «Easter Wind» у Тулузі, 
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Франція. Потім гран-прі у міжнародному фестивалі «In Vogue»у 
Литві, «Salon du pret-a-porter feminine» у Франції, жіноча колек-
ція прет-а-порте для Daniel Hechter також у Франції. Після чого 
Лілія створює свій власний бренд Poustovit. У 2004 році Пусто-
віт була обрана президентом Української Ради Моди (Ukrainian 
Fashion Council).

LAKE – цей український бренд заснований дизайнерами Ната-
лією Каменською та Олесею Кононовою. Модний тандем почав 
свою роботу не так давно, у 2008 році. Але вже у 2012 дизайне-
ри отримали одразу дві престижні нагороди Best Fashion Awards 
(Всеукраїнська премія в області моди). Зараз колекції LAKE пу-
блікуються у міжнародних модних журналах, таких як Vogue, 
ELLE, Harper’s Bazaar [3].

Віктор Анісімов – колишній військовий, який закінчив Інсти-
тут фізкультури. Він став одним з перших дизайнерів, який пред-
ставив модну колекцію для чоловіків на тижні моди в Україні у 
1997 році. Анісімов має свій унікальний стиль. Робить акцент на 
речі-трансформери та мілітарі.

Михайла Вороніна називають Метром чоловічого костюму. 
Він один з найвідоміших у світі українських дизайнерів чоловічої 
моди. Саме він створив унікальний метод пошиття костюму без 
зняття попередніх замірів з людини. Покази колекцій Voronin від-
булися вже більше ніж у 60 країнах світу. 

Світлана Бевза – молода українська дизайнерка. Вона намага-
ється зробити світ кращим завдяки моді. Її стиль – мінімалізм, 
комфорт, чіткі лінії, вона намагається в усьому досягнути про-
стоти. Саме бренд BEVZA нагадав Україні, та і всьому світові, 
про маленькі сукні з чітким кроєм, які повинні висіти в гардеробі 
кожної жінки.
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Серж Смолін – справжній майстер чоловічого стилю. До того, 
як Смолін створив власний бренд IDoL, він працював у торговому 
домі Olga&Simonov, а потім модельєром у французькій ТМ Ette. 
Там він набув досвід, і тоді наважився відкрити власний бренд.

Роксолана Богуцька – ще одна українська дизайнерка, яка пра-
цює ледь не з початків незалежності. Богуцька не боїться поєдну-
вати українські етнічні мотиви із сучасними модними тенденціями. 
Бренд Roksolana Bogutska потрапив до переліку 12-ти найкращих 
колекцій весна-літо 2010 року за версією TheFashionInsider.com. 
Саме вона створювала костюми для туру Руслани «Дикі танці».

Лілія Літковська – зараз вона одна з найпопулярніших дизайнерів 
в Україні. Свою першу колекцію Літковська показала українському 
споживачу у 2006 році на Ukrainian Fashion Week. А у 2011 році 
вона отримала премію «Кращий дизайнер жіночого одягу 2011» 
Best Fashion Awards. У колекціях власного бренду Litkovskaya Лілія 
сповідує філософію особистої свободи.

Олексій Залевський – за освітою він художник-гример та ху-
дожник-лялькар. Але життя склалося інакше. Олексій став профе-
сійним дизайнером, якого тепер знає вся Україна, і не тільки. Що-
правда, він так і не покинув свого заняття за освітою: Залевський 
створює одяг для театрів та телевізійних проектів, став режисе-
ром-постановщиком для українського проекту «Зірка+Зірка 2» [3].

Таким чином, з певною вірогідністю можна стверджувати, що 
нині український дизайн демонструє спроби самоідентифікува-
тися з метою стати в майбутньому повноцінним і самодостатнім 
учасником глобалізаційних процесів [2]. 

Таким чином, з кожним роком українські дизайнери досягають 
все більших успіхів, як в Україні, так і в світі [4]. І якщо поява 
українських зірок першої величини в нарядах українських диза-
йнерів вже не дивує, то все частіше і частіше наряди українських 
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дизайнерів вибирають світові зірки. Українські дизайнери не бо-
яться експериментувати. На даному етапі вони створюють не за-
ради комерції, а заради мистецтва. Україна сповнена ентузіастів, 
охочих підняти українську моду на новий рівень. У тому, що вони 
на правильному шляху, можна переконатися за кількістю показів. 
Тому варто придивитися, які моделі пропонують наші українські 
дизайнери, і дати шанс українському дизайнеру. Робота у світі 
fashion дозволяє людині реалізувати свій творчий потенціал

Проаналізовано характерні риси творчості українських ди-
зайнерів переконують, що українські дизайнери формують мо-
дерні системи культурологічних інтерпретацій. Попри складні, 
часто несприятливі процеси в fashion індустрії, згадані імена 
відомі в нашій країні та за її межами. Дизайнери одягу надають 
вітчизняній моді національних ознак, органічно вписуються у 
світовий контекст. Все частіше з’явлються молоді митці, що за-
являють про себе в умовах ринкової економіки та відкритості 
західного світу моди.
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Неформальний образ людини в костюмі або неформальний 
стиль в одязі – поняття, які ми чуємо досить часто, проте, у нау-
ковій літературі з дизайну одягу ці поняття не розкриті. Характе-
ристики цих понять частково простежуються у порадах стилістів 
щодо компонування одягу відповідно дрес-кодів і у такий спо-
сіб не несуть ґрунтовного аналізу з орієнтирами – які саме базові 
принципи повинен врахувати стиліст, щоб неформальний образ 
відповідав задуму, які саме ознаки дозволяють вважати образ не-
формальним. Таким чином, проблема інтерпретації, виявлення 
професійного бачення стиліста у створенні неформального обра-
зу є актуальною у сучасних практиках моди.

Термін «неформальний» згідно тлумачень – позбавлений фор-
малізму, творчий, не шаблонний; не пов’язаний з дотриманням 
прийнятих форм спілкування, неофіційний, вільний [3]. У контек-
сті нашого дослідження ми беремо до уваги два значення цього 
терміну. Перше – терміном «неформали» часто характеризували 
представників різних субкультур, що протиставляли себе загаль-
ноприйнятим нормам у суспільстві. Друге значення – стосуєть-
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CУЧАСНИЙ ДИЗАЙН ЯК РЕЗУЛЬТАТ ПЕРЕОСМИСЛЕННЯ 
МОДЕРНИХ І ПОСТМОДЕРНИХ ТЕОРІЙ
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ся характеристик зовнішнього вигляду. Автори Н. Найденська та  
І. Трубецкова використовують поняття «формальний», перера-
ховуючи ситуації, для яких використовують дрес-код «Business 
best»: презентації, формальні зустрічі і важливі офіційні перего-
вори». Поняття «неформальний» бачимо у переліку ситуацій, що 
відповідають дрес-коду «Busines casual» – «робоча п’ятниця», 
виїзні семінари, бібліотечні дні, неформальні денні зустрічі [2]. 
Таким чином, неформальне вирішення образу є неможливим  
в офіційних випадках і цілком доречним у повсякденних. 

Тим не менше, поняття «повсякденний» потребує конкретиза-
ції. Повсякденне життя людини насичене подіями робочого ха-
рактеру, а також подіями особливого значення – зустрічі, концер-
ти, святкові заходи. Підкреслимо, що неформальний образ може 
застосовуватися як у вільний від професійних обов’язків час, так 
і слугувати тим чи іншим професійним цілям. 

Якими принципами керуватися при створенні неформального 
образу? Неформальний одяг, тобто неофіційний, не пов’язаний із 
дотриманням певних норм, має набагато більше можливостей ви-
явити індивідуальність власника, показати – чим він відрізняєть-
ся від інших, аніж різновиди формального одягу. Оригінальність, 
провокація, виклик, заперечення загальноприйнятих норм, вира-
ження відношення на навколишнього світу – ось основні орієнти-
ри неформального образу. Жоден однорідний стиль не має засо-
бів для втілення перерахованих орієнтирів, і тому найвдалішими 
принципами у створенні неформального образу будуть еклектика, 
змішування протиріч, поєднання непоєднуваних елементів, отже 
– синтез стилів. Однак змішувати слід саме ті стильові риси і еле-
менти, які виявляють найвиразніші риси внутрішнього світу лю-
дини, підкреслюють її «сильні» сторони. 
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На основі алгоритму, обґрунтованого у попередніх досліджен-
нях [1], беручи до уваги потреби естетичного і психологічного 
характеру, нами розроблено стилістичне рішення неформального 
образу на основі поєднання стильових напрямів фольк і глем-рок.

Вихідними даними для розробки є: 1) неформальний образ 
для жінки старше 50 років; 2) стильові напрями фольк і глем-
рок; 3) особисті уподобання жінки щодо стилю в одязі, її захо-
плення та інтереси; 4) джерело натхнення – образи популярних 
рок-виконавців, прикраси, атрибутика стилю глем-рок; елементи 
фольклорного стилю (іл.1). Попередньо розроблено ескіз, що ві-
дображає загальні риси образу та технологічна карта зачіски, яка 
ілюструє послідовність її виконання – відображено зони, проділи, 
направлення волосся в кожній зоні, інструменти, за допомогою 
яких виконувалася зачіска, стайлінгові засоби; кінцевий результат 
із найвиразнішим ракурсом (Іл.2).

Загальна характеристика образу. Глем-рок у жіночому образі – 
стиль, що дає можливість продемонструвати дух епатажу, зберіга-
ючи при цьому жіночність і елегантність. На відміну від класич-
ного рок-стилю і гранжу він охайніший, з рисами лоску і шику. 
У сценічному вбранні у стилі глем-рок виступали такі виконавці, 
як Джим Моррісон, Фредді Меркьюрі, Девід Боуї, Мадонна та ін. 
Сьогодні одяг в стилі глем-рок можна зустріти на показах відомих 
будинків моди – Givenchy, Вів’єн Вествуд, Олександр Маккуїн.

Одяг. За допомогою прийому синтезу стилів у створеному 
нами образі (Іл.3) запропоновано поєднання елементів: трикотаж-
на базова сукня чорного кольору, шкіряна куртка-косуха чорного 
кольору, високі чоботи, хустка у фольклорному стилі, широкий 
довгий пояс, прикраси (намиста зі штучного каменю, з каучуку  
з металом з підвіскою у формі хреста, металеві браслети, каблуч-
ки). Головним композиційним прийомом образу є асиметрія – дося-
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гається драпіруванням хустки – з правого плеча донизу із фіксацією 
в зоні талії широким паском. Вузол паску розташовано зліва – щоб 
врівноважити асиметрію. Фольклорний елемент – хустка – своїми 
яскравими візерунками у червоно-зеленій гамі контрастує з ос-
новним кольором одягу – чорним.

Зачіска. При виборі зачіски відштовхувалися від вже існуючої 
стрижки моделі – вона має курчаве волосся з пористою структу-
рою. Для того, щоб зачіска відповідала стилю глем-рок, необхідно 
було досягти активної текстури, чіткості ліній, і головне – форма 
зачіски повинна підтримувати асиметрію – композиційний при-
йом цілого образу. Для отримання гострих кутів в укладанні на-
крутка була виконана за допомогою плойки з квадратною формою 
полотна. Використано спрей для створення об’ємної додаткової 
текстури; крем для волосся – для підкреслення деяких пасм біля 
обличчя; блиск для волосся по завершенню укладки. Асиметрія в 
укладанні – скронева зона укладена у напрямку до потиличної та 
закріплена аксесуарами. 

Макіяж передбачав корекцію тону обличчя із насиченою то-
нальною основою середньої щільності, легкими рум’янами пер-
сикового тону. Очі підкреслено за допомогою стрілок; макіяж не 
можна назвати повсякденним – використано насичений тон по-
мади. Отже, неформальний образ є специфічним, неоднозначним, 
його не можна назвати універсальним або повсякденним. Тим не 
менше, у якості додаткового образного рішення з його допомогою 
можна розкрити ті якості людини, які є прихованими у повсякден-
ному і формальному одязі.

Проведене теоретичне дослідження і його практичне впрова-
дження дозволяють констатувати, що людина, неформальний об-
раз якої відштовхується від її оригінальних внутрішніх рис, – ви-
лучає динамічність, впевненість у собі, піднесення. Така, певним 
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Іл.1. Мудборд до створення образу на основі синтезу стилів фольк і глем-рок

чином, демонстративність доречна в ситуаціях неформального 
спілкування – для свята, відвідування культурно-мистецького за-
ходу, дружньої зустрічі, адже в одязі, що виходить за межі повсяк-
денності, в «іншому» одязі і людина відчуває себе інакше.

Іл.2. А. Харченко. Ескіз моделі; технологічна карта зачіски. 



161

Іл.3. Неформальний образ на основі синтезу стилів фольк і глем-рок.
Стиль, зачіска: А. Харченко. Грим: А.Шаркіна. Модель: С.Деркач. Координатор 
зйомки: Л.Попова. Фото С. Смульська. Керівник проекту: Л.Дихнич. 2020 р.
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Проблема пошуку гармонії є актуальною стільки часу, скіль-
ки існує людина. Душа-тіло-природа – ці три компоненти без-
перервно взаємодіють між собою. І коли цей зв’язок гарно на-
лагоджений, людина щаслива, кохана, наповнена, вміє любити  
і показувати це, вона знає мету, ціль, сенс свого існування. Коли 
щось із цієї тріади йде на другий план, тоді починаються про-
блеми зі здоров’ям тіла та душі. Коли виникає масова дисгар-
монія, починає страждати природа – наш суспільний дім. Вини-
кає велика кількість стихійних лих, які дають нам зрозуміти, що 
людство робить щось не те. 

Зараз людина  найбільш дезорієнтована в своїх баченнях, 
думках, діях. Вона не має гармонії з собою та світом. Давайте 
згадаємо про кількість нових  або помолодіння багатьох хро-
нічних хвороб. Сучасна особистість не впевнена в тому, чого 
вона бажає від свого життя, що намагається дати цьому світу, 
й взагалі, мало замислюються над цим. Ми живемо в епоху ін-
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новацій, постійного пошуку та змін, перебудов та перетворень. 
Зовнішній світ мінливий і нестабільний. Існує переконання, що 
предметний світ, простір, що впливає на людину, формують її 
за своєю подобою. Гармонійний простір позитивно впливає на 
людину, невпорядкований дисгармонійний – навпаки. Зараз оці-
нити продукт дизайну надзвичайно складно, через одночасне 
співіснування оцінок різних поколінь, які надзвичайно різнять-
ся між собою – старше покоління тяжіє до класичних ідеалів, 
а молодше вже сформувалося в постнекласичній парадигмі.  
В такий ситуації, часто на зміну категоріям класичної естетики, 
таким як «смак», «краса», «гармонія» приходять чисто еконо-
мічні параметри «дешево», «швидко», «модно» [1: 20]. Але, щоб 
світ не перетворився на хаос, треба намагатися підтримувати ту 
тонку грань, яка зветься гармонію в собі та намагатися сприяти 
цьому назовні. 

Гармонізація відношень людини і світу завжди була глобаль-
ною метою, що ставилась перед мистецтвом, філософією та релі-
гією. З давніх давен людина займалася пошуком гармонії. Давні 
грекі уявляли, що вона проявляє себе через взаємодію симетрії 
та пропорції. В Середньовіччі поняття «гармонійний» розкрива-
лося через поняття «божественний». Відродження трактувало її 
не як формальну правильність, а як внутрішній зміст краси. Ге-
гель розкривав поняття гармонії через внутрішню єдність, ціліс-
ність і узгодженість. Дуже цікавою є думка сучасного філософа 
Шестакова В. П., який зазначив, що гармонія в мистецтві є відо-
браженням гармонії в природі й найкращою моделлю для митця 
є гармонія частин живого організму. А живий організм в свою 
чергу пронизаний живим духом.  Отже, поєднання зовнішньої 
краси з внутрішньою наповненістю є найактуальнішим завдан-
ням, яке ставить світ перед дизайнером, художником, творцем. 
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Цю надзвичайно важливу, складну тему часто уникають,  нама-
гаються не торкатися питання пошуку гармонії. Але є дизайнери 
які наважилися на це.

 Iryna Dil – українська дизайнерка, яка в сезоні весна-літо 2019 
р. представила колекцію «В гармонії з природою», основний по-
сил якої був «зупинитись в постійній гонитві сучасного світу 
і озирнутися на всі боки». Якщо коротко описати колекцію, то 
можна сказати, що в ній домінували квіткові мотиви, легкі тка-
нини, основними кольорами були тілесний, бежевий з вкраплен-
нями жовто-оранжевого та буро-червоного. Колекція викликала 
почуття спокою і єднання з природою.

Марія Грація Кюрі й П’єр Пауло Паччолі, які на той момент 
були креативними директорами будинку мод Valentino в сезоні 
весна-літо 2015 р.  представили колекцію, яка була присвячена 
миру та гармонії. Основним джерелом натхнення була творчість 
Марка Шагала, який усе своє життя був відданий одній жінці й 
своїй дружині Беллі Розенфельд. Шагал народився у Вітебську 
на території сучасної Білорусії, тому часто зображував націо-
нальні мотиви малої батьківщини в своїх роботах. Через те Кюрі 
і Паччолі ґрунтували свою колекцію на слов’янських мотивах – 
контрастна вишивка, лляні тканини, сарафани, жакети із овчини. 

Світлана Сальнікова, засновниця бренду «Fy:r», Анна Пого-
дина дизайнерка марки «Petrichor» за основу творчості обира-
ють відношення природи та людини, піклування про оточуюче 
середовище.

Хоча колекції дизайнерів дуже різні, мета їхня єдина – це гар-
монія, без якої людини не може існувати. 

Набагато частіше дизайнери, свідомо чи підсвідомо вико-
ристовують запозичені в природі образи, такі, як природні явища 
та пейзажі, окремі мінерали, рослини, тварини або їхні поєднан-



165

ня. В таких колекціях, як правило, використовуються натураліс-
тичні кольори та дуже часто квіткові мотиви в різних інтерпре-
таціях, які говорять нам, що людина є невід’ємною частиною 
природи  в минулому,  в сьогоденні та в майбутньому.

Яскраві природні явища, такі як захід та схід сонця, хмарне або 
нічне небо, спалахи блискавок чи навіть викиди вулканів знайшли 
відображення в колекціях дизайнерів Elie Saab  Pre Fall 2006,  Oscar 
de la Renta сезон весна-літо 2013р., Elie Saab весна-літо 2014р. та 
Pre Fall 2014р.,  Leanne Marshall Pre Fall 2015р., Renato Balestra 
весна-літо 2015р, Zuhair Murad Pre Fall 2015р., Zuhair Murad Pre 
Fall 2015р., Carol Hannah Pre Fall 2016р., Alena Akhmadullina вес-
на-літо 2016р.,  Christian Siriano Bridal весна-літо 2017р.. Burberry 
весна-літо 2021р., Giorgio Armani весна-літо 2021р.[3].

Зображення квіткових мотивів постійно використовується 
дизайнерами. Впродовж останнього десятиріччя можна виділи-
ти наступні яскраві колекції: Christian Dior Fall 2010р., Corrie 
Nielsen весна-літо 2013р., Giambattista Valli Pre Fall 2014р., Lela 
Rose весна-літо 2014р., Dolce & Gabbana весна-літо 2014р., 
Andrew Gn весна-літо 2015р., Marchesa весна-літо 2015р., Ralph 
& Russo весна-літо 2015р., Georges Hobeika Pre Fall 2015р., 
Marchesa весна-літо 2016р., Gucci Pre Fall 2016р.

В сезонах весна-літо 2020 та 2021 рр. квіти залишаються  
в тренді: невеликий польовий принт, великі зображення бутонів, 
абстрактні флористичні малюнки або поєднання одразу декіль-
кох візерунків можна побачити в  наступних колекціях: Alexander 
McQueen 2020р., Stella McCartney 2020р. та Paco Rabbane 2020р., 
Рrada 2021р., Valentino 2021р., Isabel Marant 2021р., Saint Laurent 
2021р., Oscar de la Renta 2021р [3].

Про інтерес світу моди до цієї теми, також говорять назви 
виставок. Наприклад, головна виставка Музею Вікторії та Аль-
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берту в 2018р. мала назву «Мода та природа». Головний акцент 
виставки, за словами її куратора Едвіни Ерман, – це повна за-
лежність від природного світу: ресурсів, води, викопного пали-
ва. Все, що ми носимо сьогодні і що носили наші предки, зале-
жить від планети, на якій ми живемо [2].

Отже в наш час форми та вираження дизайну, його орієнтація 
змінюються не тільки через зміни технологій, а навіть значно 
більше через змінення соціального запиту, систем цінностей, 
ментальних орієнтирів. Людина прагне більшого, вона тяжіє до 
пошуку гармонійного середовища та гармонії в собі. Коли біль-
шість людства почне піклуватися про гармонію в собі та буде 
її розповсюджувати навколо себе, тоді світ знайде той баланс, 
який виведе нашу цивілізацію на новий рівень, нове розуміння 
та прийняття світу. Бо відчуття гармонії – це втрачена здатність 
людини, яка деградувала і мало хто її зберіг. Людство пройшло 
через багато подій, які калічили та лікували, позбавляли певних 
радощів, відчуттів, емоцій, даруючи прогрес та фізичні блага. 
Людина протягом багатьох віків вимінювала свої духовні багат-
ства на матеріальні. Але зараз ми знаходимося на поворотній 
точці й зворотнього шляху немає. «Зелена», екологічна, «етич-
на», «стійка» мода – це не тільки про переробку, це ще й про 
певний світогляд, здатність художника привернути увагу людей 
до краси, багатогранності і крихкості навколишнього світу.
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Формування та характеристика меж, напрямків і течій є го-
стрим питанням сучасного мистецтва. Найбільш виразними до-
слідженнями, що розкривають характер питання є доробки Кан Е 
[5], Андреєвої Е. [1], Бобринської Е. [2], Звінчук А. [4] та багатьох 
інших. Однією з таких актуальних мистецьких течій виступає 
концептуалізм. В основі цього мистецтва лежить ідея (концепція), 
отже виконання стає лише формальністю. Мета митця — донести 
думку, і вже не важливо якими засобами. Позбувшись рамок мате-
ріальності, таке мистецтво покинуло межі площин встановивши 
взаємодію з простором, звуком, рухом, тощо, винайшовши явища 
інсталяції та перформансу, аудіо- та відео-арту.

Тематиками творів концептуального мистецтва, відповідно 
і художнього текстилю, є глобальні питання світового характе-
ру. Проблеми екологічного забруднення, утилізації сміття у тек-
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стильному мистецтві проявляються особливим чином, оскільки 
воно дає засоби та можливості вийти за стандарти та межі, про-
явити творче начало зробивши безпосередній внесок у переробку 
матеріалів, як пластик, поліетилен, і таке інше. Наталка Шимін 
у проєкті «Трансформація» використовуючи пакувальну плівку 
«пінобабл» доносить ідею видозміни, трансформації народних 
цінностей та традицій. Авторка формує українські традиційні ві-
зерунки у новому сучасному матеріалі, новим методом та у неочі-
куваному контексті [6].

Застосування у різних сферах життя, а відповідно і мистецтва, 
природних, екологічних матеріалів є вимогою та потребою світо-
вого суспільства. В українському художньому текстилі є чимало 
майстрів, що відгукуються на цей заклик. Галина Дюговська — 
автор, що поєднує методики лозоплетіння з художнім текстилем: 
в якості основи своїх творів використовує лозині, металеві чи де-
рев’яні прути, роблячи прозоро-мереживні нитяні композиції [7]. 
Задля посилення виразності своїх творів металеві елементи за-
стосовує Ярослава Ткачук. Шляхом використання накладних ме-
талевих пластин мисткиня акцентує увагу на конкретних елемен-
тах зображення [8]. Комбінування не поєднуваного, позбавлення 
будь-яких меж у самовираженні – це ріднить концептуальне мис-
тецтво і сучасний художній текстиль [3].

У взаємозв’язках українського текстильного мистецтва і сві-
тового концептуального найбільше дотичностей відслідкову-
ється у техніках колажу, ассамбляжу та аплікації. Серед україн-
ських художників у колажі працюють: Ольга Родзик, Алевтина 
Кляповська, Тетяна Мялковська, Анастасія Допервянська, і т.д.; 
у техніках ассамбляжу, квілту, аплікації – Наталя Лашко, Ірина 
Шостак-Орлова, Лариса Шейх, Юлія Тулупова, Наталя Пікуш, 
Оксана Цюпа, та ще чимало авторів. Техніка петчворку цікавить 
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Тетяну Богачук, Тетяну Бовсуновську, Ніну Янчуковську, Наталю 
Сафронову, тощо.

Актуальною текстильною течією в світі є стрінг-арт. Метод 
полягає у  формуванні зображення натягуванням ниток через пе-
репони (кнопки, шурупи, цвяхи). В чіткому напрямку, певній рит-
міці та нитяній щільності оптично формується образ. В Україні ж 
стрінг-артом займаються Руслан Колмиков, Сергій Зелений, Анна 
Панкова та інші. 

Українське текстильне мистецтво існує та розвивається у клю-
чі всіх основних світових тенденцій, просотуючись концептуаль-
ністю. Експериментальні, виставкові проєкти в Україні проходять 
наразі, досить часто та відображають прогресивність задумів, ін-
терактивність,  не менше за світові. Сучасний художній текстиль, 
та його техніки, вийшли з народних традицій, пережили значні 
трансформації, всотали матеріальне різноманіття, сучасні техно-
логічні доробки, перевтілились та стали засобами концептуаль-
ного мистецтва та дизайну.
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Забезпечення населення товарами постійного вжитку, що від-
повідають його запитам, є одним із найважливіших завдань, які 
сьогодні стоять перед легкою промисловістю. Для поліпшення 
конкурентоспроможності продукту на етапі його проєктування 
доцільно використовувати методи промислового дизайну, які пе-
редбачають поліпшення естетики, ергономіки, архітектури, функ-
ціональності і зручності використання продукту в результаті ком-
бінації прикладного мистецтва і прикладної науки.

За останні кілька років комбінезони з робочого одягу стали 
частиною повсякденного гардеробу сучасних жінок. Зовні комбі-
незон являє собою зшиті разом верхню і нижню частини одягу. На 
протязі багатьох років комбінезони були тільки робочим одягом. 
Вперше джинсові комбінезони в якості спецодягу були представ-
лені ще в кінці дев’ятнадцятого століття. У 1870 році Levi Strauss 
& Co налагодила промислове виробництво робочих комбінезонів 

УДК 687.129

CУЧАСНИЙ ДИЗАЙН ЯК РЕЗУЛЬТАТ ПЕРЕОСМИСЛЕННЯ 
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із щільного деніму. Для інтеграції комбінезонів до побутового 
одягу знадобилось трохи більше аніж півстоліття. Починаючи  
з 1930-х комбінезони стали використовувати як зручний дитячий 
одяг. У часи Другої світової комбінезон став частиною військово-
го обмундирування. Комбінезони з камуфляжної тканини носили 
солдати обох сторін. Пізніше їх стали носити прості робітники в 
якості спецодягу. І тільки з 70-х років минулого століття комбіне-
зони здобули популярність серед усіх верств населення. Комбіне-
зони виготовляють навіть для тварин.

Головною перевагою комбінезонів є їх універсальність. Цей 
предмет гардеробу ви можете одягти з будь-якого приводу: по-
всякденну модель з деніму – для прогулянок, більш елегантну,  
з шовку – для побачень, і практичну бавовняну - для роботи. 
Зручний фасон комбінезона дозволяє відчувати себе в ньому ком-
фортно у будь-якій ситуації. Комбінезон ідеально пасуватиме як 
для прогулянок, так і для активних ігор або занять спортом.

Говорячи про багатофункціональність комбінезона, не можна 
не згадати про велику кількість фасонів. Літній комбінезон ви-
готовляється з більш тонких тканин. Літні моделі, як правило, 
бувають без рукавів, на широких бретелях. Нижня частина для 
більшого комфорту також може бути виконана у вигляді коротких 
шортів.

Для більш холодної пори призначені утеплені комбінезони. 
Один з варіантів – в’язаний комбінезон. Він може бути прикраше-
ний різноманітними візерунками і виконаний з вовни різної тов-
щини. Теплий комбінезон також може бути на овчині. Така під-
кладка, яка доповнює простий бавовняний комбінезон, зробить 
його більш затишним і теплим.

Активним людям, які часто займаються спортом, неможливо 
обійтися без комбінезону для тренувань. Вони виготовляються 
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з еластичної дихаючої тканини, яка забезпечує гігієнічність і не 
сковує рухів. Також ви можете підібрати відповідні костюми для 
йоги і танців. 

Комбінезони, виконані в класичних тонах завжди актуальні. 
Найбільшою популярністю користується вбрання темних кольорів. 
Елегантний чорний або темно-сірий комбінезон можна носити як 
в офіс, так і на вечірку. Особливо розкішно і жіночно буде вигля-
дати чорний оксамитовий або атласний комбінезон. В тренді зараз 
і яскраві відтінки. Для літнього та весняного сезону особливо ак-
туальними будуть комбінезони салатового, лазурного, малинового 
або жовтого кольорів. Подібний комбінезон підкреслить вашу ін-
дивідуальність і точно виділить вас з натовпу. Яскравості в образ 
додасть квітковий, тваринний або абстрактний принт. Такий візе-
рунок урізноманітнить образ і зробить його більш цікавим [2].

Виробників, що спеціалізуються на виготовленні комбінезонів, 
на ринку не дуже велика кількість,  серед них виділяють такі фір-
ми: «Seven eleven», «7arrows wear», «Brooklyn», «Cabanchicom» 
«Cape», «Grass», «Pico»,  та інші [3].

Для того, щоб досягти успіху при виробництві будь-якого то-
вару, необхідно орієнтуватись на потреби споживачів, а отже, 
розуміти, хто, власне, є потенційним споживачем даного товару. 
Поглиблення досліджень ринкових можливостей передбачає не-
обхідність подальшого поділу ринків залежно від груп спожива-
чів і споживчих властивостей товарів, що в широкому сенсі ви-
значає поняття ринкового сегментування. Ринковий сегмент - це 
група покупців (або потенційних покупців), чиї потреби дуже 
схожі між собою, але в деяких істотних аспектах відрізняються 
від потреб решти ринку; навіть один покупець може становити 
ринковий сегмент. Споживачі одного сегмента однаково реагують 
на один і той самий набір спонукальних стимулів маркетингу.
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На основі проведених соціологічних досліджень (використано 
метод спостереження) було сформовано споживчий сегмент, який 
включає жінок молодшої вікової групи (18-29 років) з середнім 
рівнем доходів, середньою чи вищою освітою, традиційного 
способу життя. Такі жінки орієнтовані на зручність і комфорт  
у повсякденному житті, позитивно налаштовані щодо сприйняття 
ринкових новинок, інформовані щодо переваг та недоліків різних 
груп товарів.

Орієнтуючись на вимоги та вподобання обраного споживчого 
сегменту було розроблено дзеркало «нового товару», зображен-
ня якого приведене на рисунку 1. Розроблений виріб представляє 
собою напівкомбінезон з бавовняної тканини повсякденного при-
значення для жінок молодшої вікової групи. Стан напівкомбіне-
зону складається з декількох частин, з’єднаних  бретелями застіб-
кою на крючок та кнопку. На кожній із бретелей розміщено по три 
хомутики. Бретелі кріпляться до поясу кнопками. В центрі переду 
знаходиться 1 функціональна внутрішня кишеня. Передня та за-
дня половинки штанів мають ряд декоративних членувань. По лі-
нії горішнього членування розташовані кишені в швах. Оздоблю-
ючі строчки прострочені вздовж контурів деталей ліфу та низу 
виробу. Пояс підсилено прокладковим матеріалом. В бічних швах 
штанів розташовано застібки на тасьму-блискавку.

З метою виявлення споживчих переваг розробленої моделі проведе-
но аналіз товару згідно моделі, запропонованої Філіпом Котлером [8].

Сутність товару: одяг, що має приємний вигляд та зручний  
у носінні в теплу погоду, легкий, підкреслює фігуру жінки. 

Фактичний товар: виріб сучасного молодіжного дизайну,  
з натуральних матеріалів, з регульованою довжиною бретелей. 
Технологічне рішення комбінезону дозволяє використовувати 
його для прогулянок у вільний час. Стиль комбінезону підкрес-
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Рис. 1 – Напівкомбінезон жіночий
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лює належність споживача до людей з гарним смаком та се-
реднім достатком. 

Доданий товар: гнучка система знижок в магазинах фірми, 
дисконтна карта, приємне на вигляд паковання, консультації про-
давців, смс оповіщення про новинки та акції в магазинах. 

Унікальна перевага: стильове рішення дозволяє уникати по-
стійного  прасування. Модель підкреслює жіночність споживача  
і в той же час чудово пристосована для повсякденного вжитку.

Комплекс вимог до повсякденного напівкомбінезону включає 
виробничі та споживчі вимоги, які, в свою чергу діляться на еко-
номічні, технологічні, естетичні, соціальні, функціональні, ерго-
номічні та експлуатаційні вимоги [6]. При проєктуванні повсяк-
денного напівкомбінезону на перше місце виступають естетичні 
та ергономічні вимоги, які забезпечують потреби у виконанні 
функціонального процесу конкретного виду, зручності, комфорт-
ності, естетичного сприйняття зовнішнього вигляду виробу. На 
основі встановлених потреб розроблено споживчі характеристи-
ки напівкомбінезону (таблиця 1), врахування яких в процесі про-
єктування виробу забезпечить відповідність усім групам вимог, 
що пред’являються споживачами.

Для розробки конкурентоспроможного виробу повсякденного 
призначення було проаналізовано ринок поясно-плечового асор-
тименту в Україні та закордоном: визначено лідерів у виробництві 
комбінезонів; розглянуто історію розвитку ринку і особливості 
продукції, що здатні забезпечити її високу конкурентоспромож-
ність. З метою врахування потреб потенційних споживачів при 
проєктуванні виробу проведено сегментацію споживачів та виді-
лено цільову групу. Зважаючи на особливості споживчих уподо-
бань розроблено ідею нового товару напівкомбінезону жіночого. 
Для розробленої моделі запропоновано варіанти трансформації 
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потреб у споживчі властивості. Результати проведених дослі-
джень можуть слугувати основою для розробки промислової ко-
лекції моделей жіночих напівкомбінезонів, орієнтованої на по-
треби цільової групи споживачів.

Таблиця 1– Трансформація потреб у споживчі 
властивості напівкомбінезону жіночого
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Художня виразність чоловічого костюму початку 1960-х років, 
втілена у так звану «павину революцію», – це перший «подих» 
нової модної епохи, що стала речовим втіленням постмодернізму. 
Цей початок увібрав усе найсвіжіше із постмодерністських ідей: 
переоцінку сталих цінностей, повне вивільнення творчої думки 
та зруйнування будь-яких соціальних, економічних чи культурних 
бар’єрів. І все це вмістив у себе новий чоловічий образ, що поєд-
нав бунт вулиць із філософськими маніфестами, адаптивність до 
будь-яких зовнішніх змін із можливістю трансляції власного «я». 
Найбільш радикальні ідеї привносить молодь і формує нову ес-
тетику собі до подоби: зухвалий вузький костюм, андрогінно-по-
двійний, закороткий в довжину, сповнений дитячих фантазій про 
космос, спорт, війну, про будь-які куточки світу.  Із часом, бунтівна 
хвиля спадає, залишаючи досить універсальну для чоловічої моди 
формулу краси взірця 1970-х: щільний верх із чіткою лінією пле-
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чей, підкреслена тонка талія та довгі ноги, ‒ грецький «класич-
ний» ідеал. Ближче до 1980 -х років А-образна форма, перегорта-
ється, змінюються акценти з молоді на більш поважну «грошову» 
аудиторію, для того щоб у 1990-і повторити шістдесятницький 
бунт, тільки у «гранжевому» варіанті. І вже до наших днів дохо-
дить відблиск ідей «павиної» ери: інфантильність, спорт, поп-арт, 
гламур, кітч, деструктивізм. Вся сучасна чоловіча мода ‒ це все її 
наслідки, так само як і естетика загалом: «У той же час, коли по-
стмодернізм посилюється або стає «пізнім», характерні для ньо-
го ірреалізм, антиреализм, пастіш і рефлексивність перестають 
служити прикладами критики. Вони більше не підривають, що 
не ниспровергают і не виводять з ладу застарілі предметно-обра-
зотворчі коди, натомість перетворюючись в фундамент для нових,  
в повній мірі функціональних предметно-зображальних кодів» [1]. 

Дизайнери, не знаходячи інших шляхів втілення своїх ідей, 
все ще залишаються заручниками постмодерністської модної 
революції. Проте, вона дійшла до свого завершення, далі воче-
видь, не знаходиться нова форма, а тільки нагромаджується зов-
нішні прикраси. 

Одним з ймовірних шляхів виходу з творчого застою, сучасні 
мистецтвознавці називають перехід від концепції постмодернізму 
до ідей метамодернізму, який стає не подає новаторської концеп-
ції, а є «коливанням» між модернізмом і постмодернізмом. Цей 
термін в сьогоднішньому його значенні почали використовувати 
нідерландські філософи Р. ван ден Аккер і Т. Вермьолен, автори 
«Нотатків про метамодернізм» (Notes on Metamodernism) (2020). 
«Метамодерн рухається завдяки розгойдування між протилеж-
ностями (осциляції). Він не займає певну позицію. Він сприймає 
світ і культуру як один загальний потік змістів, які є частини за-
гальної істини, де кожна одиниця важлива і самодостатня. У ньо-
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му немає місця снобізму, елітизм, немає високої і низької культу-
ри» [2]. Не даючи нової культурної парадигми, не відповідаючи 
на питання «що?», метамодернізм, вимагає від творчості знахо-
дитись постійному русі між різними вже сталими ідеями, від дає 
відповідь на питання «як?». Для чоловічої моди це може означати 
вивільнення від постійного руху із натовпом у гонитві за мейн-
стрімом, а самозаглиблене коливання у межах, які кожен суб’єкт 
модного процесу обирає сам для себе. Тобто дизайнери повинні  
не чекати на зміни в культурі і соціумі, а постійно трансформува-
тись та знаходити власні ідеї.

Залишається констатувати, що 1960-ті і 2020-і це «альфа»  
і «омега» ‒ початок і край, і надалі нас очікує новий початок, мож-
ливо, знову ж таки з модного голоду та невдоволення, народяться 
потужні ідеї нової модної ери.
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Інноваційні засоби у сучасних гримерних практиках надають 
можливості для нових способів вираження образних і емоційних 
характеристик. Особливе місце у практиці художника-гримера 
посідає святковий макіяж, який вимагає залучення цілого комп-
лексу художніх засобів, адже свята пов’язані з найважливішими 
життєвими подіями, фіксуються на фото і відео, отже – вимага-
ють продуманих дій і відповідної підготовки.  Синтез художніх 
засобів у створенні образу людини, зокрема святкового (макіяж, 
зачіска, доповнення, одяг, взуття) передбачає трансляцію інфор-
мації на емоційно-почуттєвому рівні, використання мотивів і об-
разів, не характерних для повсякденного життя. 

Одним із творчих методів у формуванні ідеї, створенні і тран-
сляції художньої інформаціє є асоціативний метод. «Асоціація – 
це образ, що виникає у свідомості людини під впливом зовніш-
нього подразника, яким може виступати звук, запах, мелодія, 
якийсь візуальний об’єкт. При цьому обов’язковим явищем стає 
формування нових зв’язків у свідомості. Асоціативне мислення – 
виключно важлива складова розуму творчої людини – архітекто-
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ра, дизайнера, художника, що дозволяє йому креативно мислити і 
здійснювати узагальнення і абстрагування» [1].

Асоціативне мислення дизайнера проявляється у перетворенні 
предметних, абстрактних або психологічних асоціацій в конкрет-
ні проектні рішення, у даному випадку – рішення створення жі-
ночого образу за асоціацією з казковим персонажем – Мальвиною  
з казки Ш. Перро. Для роботи з образом використані форма і спо-
сіб оформлення зачіски, елементи оформлення обличчя, кольоро-
ва гама.

Святковий макіяж передбачає зміну характерних повсякден-
них звичок, використання складніших більш глибоких і насиче-
них відтінків, блискітки, експерименти з техніками і текстурами 
[1]. Святкові заходи зазвичай проводяться ввечері, саме тому об-
раз із посиленими кольоровими і фактурними ефектами  не буде 
виглядати надто яскравим і недоречним. Головним у святковому  
і вечірньому макіяжі є стійкість і виразність.

Модель даного образу – молода дівчина віком 22 роки, яка має 
характерний «наївний» типаж, очі округлої форми (Рис.1). Пер-
шим етапом є підготовка шкіри для макіяжу за допомогою зволо-
жувального засобу і прайнера під макіяж з ефектом сяяння; далі – 
тонування обличчя за допомогою напівпрозорої текстури, аби не 
перекрити природній тон молодого обличчя, з додаванням рум’ян 
рожевого тону – також із ефектом сяяння. На вилиці нанесено 
харлайтер золотисто-рожевого тону.

Наступний важливий етап – очі, які в даному образі мають 
підкреслювати ляльковий характер. Аби підкреслити синє-сірий 
колір очей, використано  теплий рожевий пастельний відтінок, 
помірної яскравості, який працює на контрасті із їх природнім ко-
льором. 
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По центру верхніх повій створено світлову пляму – блік –  з 
метою підкреслення округлої форми очей. Верхнім віям надано 
заокругленої форми для того, щоб підкреслити округлу форму 
очей. Верхні краї вій змодельовані за допомогою розтушованих 
стрілок, – для того, щоб підкреслити форму очей, але при цьо-
му не додавати жорсткої графіки при створенні образу з рисами 
наївності.  Тіні з ефектом сяяння додано відповідно, аби додати 
святковості. Брови оформлено за допомогою зачісування волосків 
вгору і змодельовано тушшю для брів світло-коричневого тону – 
аби досягти природнього ефекту.   

Губи покрито рожево-персиковим тоном; для наданням лялькової 
форми і об’єму –  застосовано глянцевий блиск лише по центру губ. 

Рожево-золотистим хайлайтером було підкреслено опуклі ча-
стини на обличчі: під бровами, куточки очей, перенісся, верхні 
частини вилиць, верхні вигини губ, а також опуклі частини пле-
чей і ключиць. В цілому акцентним прийомом у створенні образу 
обличчя стало «рожево-золотисте мерехтіння».

Зачіска. Попередньо маса волосся пророблялася плой-
кою-гофре, аби з’явилися прикореневий об’єм, ламана лінія 
структури волосся, – у такий спосіб воно стає об’ємнішим. З ме-
тою надання додаткового об’єму  на потиличній зоні закріплено 
валик, зверху на нього накладено верхню частину волосся. Осо-
бливе значення у даній зачісці мають локони, тому їх створено 
за складною технологією витягування. Виконано накрутку плой-
кою середнього діаметру, локони були витягнуті і прикріплені до 
голови за допомогою маленьких металевих зажимів, – у такому 
положенні локони остигали.  Після чого їх розпустили, надали 
необхідної форми і зафіксували спреєм. Виразним доповненням 
зачіски став бант, створений власноруч. 
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Сукня підібрана відповідно до загальної концепції – у роже-
вому пастельно-приглушеному кольорі. 

Отже, виконане гримерне рішення у створенні жіночого об-
разу за асоціацією із казковим образом – результат асоціативних 
уявлень про персонаж Ш. Перро – Мальвину. Враховано основні 
принципи святкового гриму – необхідність посиленого підкрес-
лення кольорових і фактурних ефектів, стійкість і виразність. 
Асоціативний метод сприяв розкриттю характеристик казково-
го персонажу із врахуванням призначення образу, віку, сучасних 
тенденцій у гримерних практиках і моді.

Іл.1. Святковий образ «Спогади про казку». Грим, стиль –  А. Шаркіна. 
Зачіска –  А. Харченко.  Фото С. Смульська.  Керівник проекту – Л. Дихнич. 
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Однією з актуальних тенденцій ХХІ століття є колекційний 
дизайн. До нього відносимо проєктування різних предметів ін-
тер’єру: столи, стільці, люстри, які ще не належать до категорії 
«арту», але вже й не вписуються в рамки стандартного дизайну. 
Це відбувається тому, що колекційний дизайн за своїми худож-
німи якостями вже давно зрівнявся з мистецтвом.

Сюди належать речі, які є не лише функціональними, але  
й практичними. Як правило, вони є унікальними, оскільки були 
випущені обмеженим тиражем чи відомими людьми. Тираж та-
ких об’єктів – від одного до дванадцяти, не більше. Також існує 
практика спецзамовлення під конкретний простір [1].

Засновником колекційного дизайну вважається шотланд-
ський архітектор Чарльз Макінтош. Заснована ним у 1897 році 
школа мистецтв у Глазго стала місцем, де працювали ремісники 
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(займалися виготовленням виробів з червоного дерева), а також 
дизайнери та декоратори [1].

Згодом, на початку ХХ століття відомий законодавець моди та 
смаку в довоєнній Європі Йозеф Гофман разом із Коломаном Мо-
зером засновує «Віденські майстерні», де виготовляють унікальні 
предмети меблів і посуду. Такі предмети становлять значну цін-
ність, оскільки їх виготовляли вручну.

У 1915 році під впливом творчості Казимира Малевича та 
Піта Мондріана колір і візерунок стають невід’ємними частина-
ми сучасного дизайну, прорив у якому здійснюють представники 
школи Баугаузу: Ле Корбюзьє, Шарлотта Перріан, П’єр Жаннере, 
Алвар Аалто, Карло Молліно, Джо Коломбо та інші. Вони проєк-
тували предмети меблів із використанням актуальних матеріалів, 
а саме: металу, штучного мармуру, ДСП, шкіри та шкірзамінника. 
На жаль, Друга світова війна зупинила всі творчі процеси [1].

Після війни промисловість, а з нею і дизайн вийшли на но-
вий якісний рівень. Став активно розвиватися й зміцнювати свої 
позиції промисловий дизайн. Деякий час навіть здавалося, що 
повернення до колекційного дизайну вже не буде. Починаючи з 
1970 року розпочинається активний процес появи предметів ко-
лекційного дизайну, а саме предметів, які є функціональними,  
і водночас мають неабияку художню та культурну цінність.

Сучасні дизайнери: Рон Арад (Ізраїль), Том Діксон (Велика 
Британія), Мартін Баас (Голландія), Арне Якобсен (Данія), Фінн 
Юль (Данія), Ханс Вегнер (Данія), Поль Кьерхольм (Данія), Ет-
торе Соттсасс (Італія), Оскар Німеєр (Бразилія), Жуакін Тенрей-
ру (Бразилія) відмовилися від масового виробництва, а натомість 
проєктують вироби в одному або кількох екземплярах [2; 3].

При індивідуальному виготовленні виробу, як правило, мате-
ріали обходяться дешевше, ніж якби їх виробляли промисловим 
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способом. Таким чином, дизайнер позбавлений зобов’язань зро-
бити предмет, який буде мати конкурентну ціну, добре продава-
тися і бути зручним для всіх. Створення предмету колекційного 
дизайну – це свого роду професійний виклик. У наш час колек-
ційний дизайн є поверненням до мистецтва та ремесла, а також 
поєднанням ручної праці та сучасних технологій [1].

Найчастіше такі твори купують заможні люди та колекціонери 
мистецтва й дизайну, які хочуть мати у своєму інтер’єрі нестан-
дартні вироби.

Як правило, ринкові ціни на твори колекційного дизайну зале-
жать від попиту та пропозиції. Також має значення ім’я автора, 
рідкість предмету, тираж, історичність та, звісно ж, маркетинг. 
Попит на них формують артдилери, галереї, аукціонні будинки. 
За твердженням галеристів, сучасних художників дуже багато,  
а от сучасних дизайнерів значно менше [2].

Отже, в колекційному дизайні унікальність виробу відіграє ви-
рішальну роль. Найкращий варіант ‒ це прототип, єдиний екземп-
ляр. Найціннішими є речі з перших тиражів.
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В теорії декоративно-ужиткового мистецтва під час розгляду 
самостійних полюсів декоративно-ужиткового мистецтва зазна-
чається, що ними є ремесло як виробництво ужиткових речей  
з відсутньою або мінімальною декоративністю і декоративне мис-
тецтво, продуктом якого є художні твори без ужиткової спрямо-
ваності. Якщо на той самий континуум помістити арт-дизайн як 
вид проєктної діяльності, який ґрунтується на потягу людини до 
індивідуалізації у творчості, то на сучасний момент його пози-
ція максимально наближена до полюса декоративного мистецтва, 
оскільки його твори, частково зберігаючи або взагалі втрачаючи 
утилітарні властивості, є декоративними, виставковими. Важли-
вою характеристикою творів арт-дизайну є їхня емоційна складо-
ва. При проєктуванні цих творів зусилля дизайнера спрямовано 
на організацію художніх вражень, які «споживачі вражень» от-
римують від образу, вільного від функціональності об’єкту, що 
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сприймається. Фактично, під час проєктування твору арт-дизайну 
відбувається проєктування емоцій. 

Арт-дизайн через спрямованість до індивідуальної творчості 
й прагнення до інтеграції з мистецтвом, вимагає від митця (ди-
зайнера) знаходження у постійному пошуку ідей, образів, зміс-
тів, забарвлених у емоції, можливо, непрямолінійні, але суттєві, 
виразні. Адже не так важливо, яким чином митець входить до 
сфери арт-дизайну (художник змістив акцент у власній творчос-
ті на проєктування виробу чи дизайнер у створюваному об’єкті 
мінімізував функціональність на користь декоративності), як те, 
що в результаті отриманий об’єкт-емоція, який потенційно може 
перетворитися в реальний об’єкт повсякденного користування 
(Праслова, 2019). Важливим етапом цього процесу проєктування 
об’єкту дизайну стає пошук натхнення (а не очікування випадко-
вого осяяння), яке може стати вихідним пунктом для дизайну або 
рушійною ідеєю в процесі проєктування. 

Дизайнери систематично вишукують натхнення у різних дже-
релах та сферах для того, щоб запустити генератор ідей. Джере-
лом натхнення може стати що завгодно і віднайтись у будь-якому 
місці. Більшість дизайнерів шукають джерела натхнення у: 

• мистецтві (твори мистецтва, кінематограф, музика, худож-
ні течії);  • природі, живій (дослідженню підлягають внутрішні та 
зовнішні структури живих істот) і неживій (раковина на пляжі, 
прожилки на листі, політ птаха, поза хижака, луска риби) (Tatham, 
2011); 

• міському житті, бо кожне місто має відмінну динаміку  
і «душу» 

(ярмарки, карнавали, музеї, кінотеатри); 
• місті (інфраструктура, будівлі, сучасні та історичні); 
• книгах; 
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• Інтернеті (база даних різних галузей знання та практично-
го досвіду); 

• людях не як джерелах інформації, а як власне джерелах на-
тхнення (вулична культура, етнічні мотиви) (Özcan и Güzererler, 
2018); 

• артефактах (архівні, музейні джерела, інформація із засо-
бів масової інформації, способи вирішення прикладних проблем 
в минулому). 

Спеціально організоване або спонтанне вивчення джерела на-
тхнення запускає процес встановлення зв’язків, важливий спо-
чатку для творення аналогій, а далі – для формування концепції 
проєкту. Аналогія визначається як подібність, схожість у цілому 
відмінних предметів, явищ за певними властивостями, ознаками 
або відношеннями. Аналогія по відношенню до джерела натхнен-
ня може розглядатися як вивчення схожості принципів, функцій, 
форм між відомим (джерелом натхнення) та невідомим (тим, що 
тільки має бути створеним, над чим працює дизайнер) та пере-
дача знахідок для перетворення у творчі ідеї та рішення (Özcan 
и Güzererler, 2018). В залежності від досвіду дослідника анало-
гії можуть мати різний рівень заглиблення в об’єкт аналізу. Чим 
більш глибокі будуть знайдені аналогії, чим більш незвичні зв’яз-
ки, паралелі будуть встановлені між джерелом натхнення і проєк-
тованим об’єктом арт-дизайну, тим більш ефективним виявиться 
результат процесу пошуку ідей і більш креативною та емоційною 
реалізація цієї ідеї. Підкреслимо, що процес творення аналогій є 
особистісним, залежить від світосприйняття, уподобань, досвіду 
дизайнера, в тому числі емоційного, так само, як особистісним 
буде сприйняття твору арт-дизайну кінцевим споживачем. 

Отже, дизайнери здебільшого шукають натхнення у джерелах, 
які передають різні концепції та сенси: культурні традиції, мис-
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тецтво, особистості, бо саме ці, багаті на змісти і внутрішні взає-
мозв’язки, джерела натхнення викликають найбільшу генерацію 
ідей для подальшої творчості дизайнера, стимулюють утворення 
аналогій, що становить основу наступного створення нової кон-
цепції дизайну. 
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У дизайні ХХІ століття прослідковується тенденція взаємо-
проникнення різних напрямків у мистецтві та дизайні. Одним із 
таких напрямків, що набуває розвитку, є колекційний дизайн. Він 
характеризується відходом від масового виробництва до форму-
вання індивідуального замовлення на основі створення колекцій 
предметів дизайну. Для колекційного дизайну характерний істо-
ризм, де предмет колекціювання стає домінантою у формуванні 
середовища. Предметом колекціювання можуть бути як твори 
дизайну, мистецтва, так і історичні артефакти, експозиція філа-
телії, нумізматики, філокартії, що потребує організації середови-
ща. Колекція стає основою для формування дизайну історичного 
середовища, де історичний артефакт як предмет колекціювання, 
стає основою для осмислення та реконструкції історичної пам’яті 
і предметом дизайну середовища.
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Колекційний простір організовується таким чином, щоб відвід-
увач міг перебувати одночасно у візуальному, звуковому, нюхово-
му, смаковому і тактильному середовищах, де у сприйнятті беруть 
участь усі чуття: зір, слух, нюх смак, дотик. Проєктування колек-
ційного простору – це створення середовища, в якому просвіт-
ницька діяльність про предмет колекціювання поєднується із зна-
йомством з харчуванням, музикою, одягом, інтер’єром конкретної 
епохи. Така концепція була розроблена при створенні музей-рес-
торану епохи правління династії Сфорца, для увіковічування істо-
ричної постаті Бони Сфорци на Барській землі Поділля [2].

Потреба у колекційному просторі залежить не тільки від фі-
зичних, але й від психологічних факторів. Вивченням просторо-
вих зв’язків людини з навколишнім середовищем включаючи як 
психологічні та і фізичні зв’язки займається проксемика. С. В. Зо-
колей розглядає проксемику як особливу сферу енвайроменталь-
ної психології [1].

На початку, найбільш явний зв’язок людини з навколишнім се-
редовищем – перцептивний. Перцепція (лат.) – сприйняття, здат-
ність сприймати, за допомогою своїх органів чуття людина здатна 
сприймати явища зовнішнього світу. В психології – безпосереднє 
сприйняття вражень [1].

Навколишнє середовище або її окремі об’єкти можуть одно-
часно впливати на всі органи чуття. Кожний набір стимулів, який 
сприймається через конкретний орган чуття, формує сприйняття 
образу. Різні образи одного і того ж об’єкту у свідомості людини 
складаються в один ланцюг, формують мисленєву картину, уяв-
лення про цей об’єкт [1]. При створенні  колекційного простору 
необхідно перш за все створити мисленєвий образ епохи. У свідо-
мості відвідувача формується образ епохи в такій послідовності: 
«Об’єкт» – «Стимул» – «Чуття» – «Перцептивний образ» – «Мис-
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леєва уява». Усі стимули, які впливають на один орган чуття із навко-
лишнього середовища, можна описати одним загальним терміном: 
наприклад, усі звуки, які сприймаються вухом, разом складають зву-
кове середовище. Відповідно, ми можемо говорити про звукову або 
зорову систему, де та чи інша система будуть підсистемами загальної 
системи «Людина – навколишнє середовище».

Об’єктами дослідження візуального середовища можуть бути 
елементи матеріальної та духовної культури, які наповнювали 
життєве середовище даної епохи; одяг, меблі, посуд твори обра-
зотворчого мистецтва, малі архітектурні форми, убранство та на-
повнення інтер’єрів приміщень.

Об’єктами дослідження звукового середовища можуть бути 
твори музикального мистецтва даної епохи.

Дослідження нюхового середовища. Це аромати, які притаман-
ні для даної епохи .

Дослідження тактильного середовища. Це текстура, фактура 
матеріалів, з яких виготовлявся одяг, меблі, посуд.

Колекційне середовище тієї чи іншої історичної епохи – це 
простір, що  буде не тільки візуальним, але й і звуковим, смако-
вим, нюховим та тактильним. Створення колекційного простору, 
де відвідувач міг усіма своїми відчуттями поринути в ту чи іншу 
епоху з відповідно оформленим дизайном інтер’єру, одягти істо-
ричне вбрання, послухати музику і звичайно скуштувати вишука-
ні страви даної епохи. Створення колекційного простору, в якому 
просвітницька діяльність про конкретну епоху поєднується, з від-
починком у колі близьких та друзів, із знайомством з харчуван-
ням, музикою, одягом відповідної епохи.



197

      Список використаних джерел:
      1. Зоколей С. В. Архитектурное проектирование, эксплуатация 
объектов, их связь с окру-жающей средой. / Пер. с англ. М. В. Никольского; 
Под. ред. В. Г. Бердычевского, Б.  Ю. Бранденбурга. Москва : Стройиздат, 
1984. 670 с. С. 31.
     2. Крижанівський О. А., Білецька А. О. Проектна пропозиція щодо 
увіковічення постаті Бони Сфорца на Барській землі Поділля : Матеріали 
IV Міжнародної науково-практичної конференції “Барська земля Поділля: 
європейська спадщина та перспекти-ви сталого розвитку», посвяченої 615-
й річниці першої документальної згадки про мі-сто Рів, 475-й річниці з часу 
надання  місту Бару Магдебурзького права та 150 –річчю з дня народження 
М.С. Грушевського / Ред. Кол. Дмітрієнко М.Ф. (голова), Мосунов М.М. 
(співголова), Бакалець О.А. (відповідальний редактор), Сторожук А.І. 
(відповіда-льний секретар), Лозінський І.Б. (технічний редактор). Бар : 
БРТ, 2016. С. 134 – 141. URL : http://elibrary.kubg.edu.ua/15194/



198

Вороніна Марина Вікторівна 
кандидат педагогічних наук,
старший викладач кафедри дизайну 
та технологій 
Київського національного 
університету
культури і мистецтв
ORCID 0000-0003-3838-7194

КРЕАТИВНІ ТЕХНОЛОГІЇ ДИЗАЙН-ОСВІТИ 
В КОНТЕКСТІ ПОСТМОДЕРНОЇ ФІЛОСОФІЇ

СУЧАСНІ ТЕНДЕНЦІЇ 
ДИЗАЙН-ОСВІТИ

Ключові слова: дизайн-освіта, професійні компетенції диза-
йнера, проєктна діяльність, креативність.

Система вищої освіти є невід’ємною складовою загальної 
соціально-економічної структури і має завжди модернізуватися 
у відповідь на інноваційні процеси в економіці та суспільстві, 
задовольняти зростаючим вимогам високотехнологічних ви-
робництв, розмаїттю потреб роботодавців та соціального ото-
чення. 

Багатогранність і синтетичність діяльності дизайнера абсо-
лютно співпадають із основною ідеєю постмодернізму щодо 
поєднання та змішування різноманітних культур, стилів, на-
прямів та видів діяльності. Тому фахова підготовка дизайнера 
також має розглядатися як інтеграційний процес, що відбува-
ється в межах всіх змістів його професійної діяльності: 

• гуманітарно-соціокультурного – як підвищення цінніс-
них характеристик об’єктів середовища, 

• проєктного – як створення нової/ідеальної форми, 
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• творчо-перетворювального – як випереджене відобра-
ження дійсності,

• інноваційного – як розробка ефективних засобів вирішен-
ня завдань, 

• технічного – як організація структури, що забезпечує зав-
дану функціональність, 

• художнього – як моделювання предметного світу за допо-
могою засобів мистецтва.

Часто в системі дизайн-освіти постає питання: яку концепцію 
обрати «демократизм» чи «цілісність»? Демократизм в підходах, 
реалізація розмаїття поглядів на підготовку дизайнерів стимулю-
ють процеси внутрішнього саморозвитку як викладачів, так і сту-
дентів. Цілісність за рахунок опанування базових дизайнерських 
дисциплін дозволяє забезпечувати фундамент такої підготовки, 
сприяє підвищенню якості навчання та уможливлює випуск, перш 
за все, універсальних фахівців [1]. Відповідно, для підготовки ди-
зайнерів необхідно створення актуального освітнього середови-
ща, що поєднуватиме міцну академічну освіту із впровадженням 
креативних інноваційних технологій.

Розпочинати побудову моделі освітнього процесу Оршанський 
Л. В. радить із визначення асортименту об’єктів дизайну, що за-
безпечить комплексний підхід до структуризації та послідовності 
вивчення фахових дисциплін. Отже, фахові навчальні дисциплі-
ни повинні відображати ті аспекти дизайнерської діяльності, що  
є наразі затребуваними [2]:

• візуалізація творчих ідей (ескізи, дизайн-проєкти й об’єкти 
дизайну) на основі методів художнього проєктування, ергономіки 
та антропометрії з використанням технік образотворчого мисте-
цтва, засобів проєктної графіки, цифрових технологій тощо;

• інженерне конструювання, моделювання, макетування  
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та прототипування; технологія виготовлення об’єктів дизай-
ну (макети або моделі); підготовка технологічної документації 
проєкту для запуску його у виробництво; авторський контроль 
за процесом та результатом виготовленням виробів; оцінювання 
технологічності проєктних та конструкторських рішень; поста-
новка завдання технологу, конструктору та виконавцю;

• управління дизайн-проєктами, організація діяльності ди-
зайнерських фірм і студій, проведення міні-маркетингових дослі-
джень.

Узагальнюючи аналітичні дані, необхідно зазначити, що від 
сучасного дизайнера очікують продуктивних дій у постійно 
змінних умовах, вміння ставити цілі та досягати їх, знаходити 
нестандартні рішення. Роботодавцю потрібні фахівці, які, з од-
ного боку, досконало знають конкретний вид продукції та здатні 
доводити проєкти до стадії впровадження, з іншого боку, профе-
сіонали широкого профілю, універсали, які можуть вирішувати 
міжгалузеві завдання [3]. 

Головним гарантом успіху у подальшій професійній діяльно-
сті для дизайнера завжди постає різнобічна практикоорієнтована 
підготовка до розв’язання різноманітних проєктних завдань. Тра-
диційні формати залучення студентів до роботи над реальними 
проєктами (під час проходження різних видів навчальних прак-
тик) розширюються за рахунок виконання курсових та диплом-
них проєктів на замовлення від виробника чи споживача (актуаль-
не та ексклюзивне проєктування), а також участі у професійних 
творчих конкурсах, зокрема міжнародних. 

Інформаційні та презентаційні технології виконують провід-
ну роль в процесі формування, наповнення та постійного онов-
лення змісту освітніх компонентів. Навички роботи з масивами 
різноманітної інформації дозволяють студентам-дизайнерам не 
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тільки отримувати професійні знання (загальні та поглиблені), 
але й значно збагачувати власний творчий кругозір (під час по-
шуку аналогів, проведення навчальних досліджень та передпро-
єктного аналізу). 

До тенденцій мультидисциплінарної фахової підготовки мож-
на віднести опанування сучасних цифрових технологій, що засто-
совуються дизайнерами в першу чергу як графічний інструмент 
або можливість експериментування щодо дизайну інноваційних 
матеріалів. Цифрові технології також включають чималий потен-
ціал 3D-моделювання та доповненої реальності. Такі невичерпні 
можливості дають творчу свободу та підвищують затребуваність 
у додаткових знаннях та навичках.

Застосування формату міжнародного студентського хакатону 
робить майбутнього дизайнера більш організованим, дисципліно-
ваним і відповідальним, надає освітню та професійну користь від 
спілкування з фахівцями різних профілів (менторами), формує 
досвід взаємодії та комунікацій, вдосконалює практику іноземно-
го мовлення та насичує культурним розмаїттям.

Затвердження стандарту вищої освіти за спеціальністю 022 
«Дизайн», в якому були визначені загальні та спеціальні профе-
сійні компетенції дизайнера (2018 рік), та розробка стандарту 
фахової передвищої освіти (наразі триває громадське обгово-
рення проєкту цього документу) прискорюють процес інтеграції 
світової/європейської та української освіти. Наші студенти охоче 
обирають різноманітні програми стажування у провідних школах 
дизайну. 

Майбутнє не тільки дизайн-освіти, але й загалом вищої осві-
ти спрямоване на розширення спектру предметних галузей – щоб 
навчитися нестандартно креативно мислити, необхідно дивитися 
на речі під різними кутами. І це стає можливим за рахунок новіт-
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нього напряму – «освітнього туризму» – як опанування специфіч-
них дисциплін протягом канікул (тривалістю від 2 до 12 тижнів), 
що водночас поєднує освітній принцип міждисциплінарності та 
економічний принцип ресурсоємкості. 

Перше системне дослідження ринку дизайну в Україні, 
який провела Агенція економічного розвитку PPV Knowledge 
Networks за підтримки Українського культурного фонду, показа-
ло, що у п’яти найбільших містах (Дніпрі, Києві, Львові, Одесі 
та Харкові) збільшується кількість закладів неформальної ди-
зайн-освіти. Найчастіше надають спеціалізовані освітні послу-
ги для графічних і предметних дизайнерів (курси тривалістю до 
року). До речі, велика частина предметних дизайнерів вважає 
таку отриману освіту і досвід достатніми для ведення бізнесу та 
розуміння ринку [4]:

Дизайн-освіта це процес, що активно розвивається, в основі 
якого єднання науки та технологій, культури і мистецтва. Тому 
в майбутньому від випускників також можна очікувати, що вони 
поповнять лави підприємців культурного сектору, які будуть в 
змозі трансформувати креативні та інноваційні ідеї в стійкі біз-
нес-моделі і вести діяльність за широким спектром напрямів  
у галузях креативної індустрій [5].

Отже, до загальних тенденцій в дизайн-освіті можна відне-
сти – відкритий освітній простір, інтеграцію світової/європей-
ської та української освіти, широкий інформаційний простір, 
здійснення міжкультурних комунікацій, спрямованість на но-
вітні технології, актуальне та універсальне проєктування, пе-
дагогіку цифрових мистецтв, формування професійних компе-
тенцій в суміжних галузях. 
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Наукові розробки з приводу рефлексії щодо формування концеп-
туального шляху налагодження та стабілізації «діалогу-довіри» зі 
світом імітаційної естетико-семантичної культури художньої візу-
алізації шляхом систематизації принципів інтерпретаційного про-
цесу були предметом вивчення багатьох дослідників, серед яких 
нами запропоновано О. Шикирінську [2] та Т. Баретта [1]. В ціло-
му їхні дослідження ґрунтуються на описі таких упорядкованих 
умовиводів: по-перше, інтегративність інтелектуальної діяльності 
завдяки внутрішнім (причино-наслідковим) та зовнішнім (наукова 
полікультурність) міждисциплінарним зв’язкам; по-друге, об’єк-
тивність висновків як запорука створення достовірного інфор-
маційного фундаменту для модернізації та продукування нового 
знання; по-третє, прозорість та відкритість інтерпретаційної думки 
щодо кодексу академічної етики.

УДК 74.01/.09
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Зважаючи на неповноцінність наукового методичного знання з 
інтерпретаційної підготовки до критичного осмислення образот-
ворчого матеріалу, нами було розроблено, обґрунтовано та апро-
бовано авторську освітню програму завдяки науково-дослідній 
кооперації закладів вищої освіти Криворізького державного пе-
дагогічного університету, Київського національного університету 
культури і мистецтв та Національного лісотехнічного університету. 
З огляду на специфіку художньо-проєктної діяльності та оптимі-
зації технології навчання майбутніх дизайнерів інтерпретаційної 
грамоти, фундаментом теоретичного та практичного блоків нашої 
програми є наступна схематична модель ментального опанування 
логіки процесу інтерпретаційного пізнання (рис. 1 та рис. 2).

Рис. 1. Гармонійні інтерпретаційні відносини часткового та 
загального у природній циклічності думки
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Рис. 2. Дисгармонійні інтерпретаційні відносини часткового 
та загального у природній циклічності думки

Запропонований дидактичний проєкт структурного концепту 
методологічної розробки, на нашу думку, бажано розглядати крізь 
спектральність таких принципів художньо-естетичної інтерпре-
тації:

1. Академічна адекватність при збереженні авторської само-
бутності. Як констатуючий теоретичний інформаційний матеріал 
аналітико-чуттєвого аналізу архетипів імітаційної та природної 
моделі реальності, так і процес абстрагування, комбінаційних та 
трансформаційних відносин поміж прототипом та ескізом майбут-
нього твору, – доцільно будувати на суб’єктивно-об’єктивному кон-
цептуальному конструкті, який складається із усвідомлення осо-
бливостей соціально-культурної динаміки функціонування твору 
мистецтва у сталих традиційних класичних та постмодерністських 
ідеологічних «забобонах» конвенцій людського буття.

2. Інтегративна цілісність з урахуванням об’єктивної невизна-
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ченості. Обсяг глибини занурення у «діалог-довіри» з витвором 
мистецтва має пряме співвідношення до інтелектуальних еволю-
ційних досягнень інтерпретатора стосовно обробки сингулярності 
теоретичної концептуальної абстракції та емпіричного практич-
ного досвіду із особистісної життєвої мудрості, науково-дослід-
ної експериментальної проєктної творчості. При цьому менталь-
на проекція умовиводу не є монолітною циклічною конструкцією 
(герменевтичне коло), яка позбавлена проблемних місць у струк-
турі загального та цілого, однак останні володіють своєю специфі-
кою значущості «темних» пробілів у пізнанні. До них ми відноси-
мо суміжні та несуміжні дисциплінарні інтегративності наукового 
фактичного матеріалу, а також несуттєві випадки деяких аспектів 
цілого, які можна осягнути логіко-інтуїтивним та інтуїтивно-логіч-
ним шляхом без повернення до початку інтерпретаційного проце-
су, якщо на то не має дійсно необхідності.

 3. Напівзамкнутість кільцевих взаємин у сукупності з лінійною 
розгалуженою нескінченністю. Герменевтична цілісність ланцюга 
чуттєво-аналітичного умовиводу з поступовою проекцією кінцево-
го інтерпретаційного доробку, – є природною споконвічною траєк-
торією розгортання спектральності розумової активності особи-
стості у процесі варіативної творчої діяльності за фахом. Однак, 
з урахуванням продукування нового знання теоретико-практично-
го характеру, герменевтична спрямованість (зауважено раніше на 
принципі дії однієї циклічності) завжди матиме вихід у «невідоме», 
як результат глобальної інтегративності Всесвіту та його продуктів 
матеріальної й духовної культури людства.

4. Узгоджена єдність з проекцією відкритості для варіативної 
множинності. Інтерпретаційний доробок по виході із комуніка-
ційного акту з спектральністю наявних духовно-материальних 
культурних артефактів – є повноцінним (у гармонійних гермене-
втичних відносинах) або неповноцінним (при наявній деструкції) 
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результатом плідної розумової науково-дослідної праці людини, по 
відношенню до гармонізації навколишнього середовища, шляхом 
підвищення його ергономічного компоненту. А тому, будь-який 
вид творчої діяльності у інтерпретаційному процесі є відкритим 
до варіативної множинності безкінечної креативної творчої духов-
но-практичної (при взаємоузгодженні імітаційного та природного 
аспекту художнього-образу) та комерційної маркетингової страте-
гії просування бренду (при ігноруванні природного компоненту ху-
дожнього образу). 

5. Інтуїтивно-логічна та логіко-інтуїтивна природна динаміч-
ність. Герменевтичний концепт пізнання будується з урахуванням 
раціональної та ірраціональної комбінаторики логіки розумової 
динаміки. Так, інтерпретаційний аналіз мистецького твору або 
явища навколишньої дійсності, може початися та охоплювати зна-

Рис. 3. Інтуїтивно-логічна та логіко-інтуїтивна природна динамічність
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чний момент на основі емоційно-чуттєвого «інсайту», де раціо-
нальний аспект оминає значну аналітико-емпіричну конструкцію 
умовиводів. Однак охоплює загальний ряд частковостей поверх-
невого характеру з пропорційною, щодо загальних висновків – ір-
раціональний інтуїтивно-логічний характер інтерпретації. Проте, 
другий варіант, поступово відкриває цілісну картину узгодженого 
розгалуження буття твору мистецтва, з урахуванням суб’єктив-
но-об’єктивної множинності факторів його відхилення від пер-
винного змісту (рис. 3).

Висновки. На нашу думку, якщо вважати за потрібне виокре-
мити провідний принцип з окресленої програми професійної під-
готовки, задля з’ясування його значущості у набутті інтерпретаці-
йної компетентності майбутніми дизайнерами, то ми актуалізуємо 
на останньому. Адже сама така природна динамічність пізнання 
є основою чуттєво-аналітичного аналізу. Проте, наголосимо, що 
проілюстрована змістовність – є неділимою дидактичною мето-
дологією. 

Перспективи подальших наукових досліджень вбачаємо у роз-
витку тематики використання інноваційних технологій, як ефек-
тивного інструменту у підготовці майбутніх дизайнерів до худож-
ньо-естетичної інтерпретації творів образотворчого мистецтва.

      Список використаних джерел:
      1. Шикирінська О. А. Підготовка майбутніх учителів початкових класів 
до художньо-педагогічної інтерпретації мистецьких творів : дис. на 
здобуття наук. ступеня канд. пед. наук : спец. 13.00.04 / О. А. Шикирінська. – 
Вінниця, 2013. – 187 с.
      2. Баррет Т. Принципи інтерпретації мистецтва. Бостон : Mc-
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У навчальному процесі із підготовки дизайнера дисциплі-
ни художнього циклу відіграють важливу роль. Адже майбутній 
фахівець із дизайну повинен добре володіти як малюнком, так  
і живописом, так і скульптурою. На відміну від рисунку, у скуль-
птурі об’єм існує не ілюзорно, а у реальному обсяговому просторі.  
Ця специфіка скульптури дуже важлива, адже вона допомагає фор-
мувати об’ємно-просторове мислення дизайнера.

Вивчення скульптури відіграє важливу роль у формуванні май-
бутнього фахівця із дизайну. Під час засвоєння предмета перед сту-
дентами формулюються такі основні задання:

  -) формування об’ємно-просторового мислення дизайнера;
 -) відтворення заданої постановки засобами круглої або рельєф-

ної скульптури (залежно від завдання);
  -) застосування скульптури в історії дизайну (2, с. 4, див. рис.1).
Безперечно, що кожен викладач може застосовувати свій влас-

ний метод викладання. Проте, для дизайнера важливим є опану-
вати, у першу чергу, метод конструктивного аналізу форми. При 
цьому варто звернути увагу на грамотний

УДК [730:7.05] (075.8)                                              
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анатомічний аналіз. Основою для грамотної анатомічної та кон-
структивної побудови є, звичайно, достатнє володіння рисунком, 
без чого неможливо належне виконання завдань зі скульптури.

Рис. 1. Приклад застосування 
мистецтва скульптури у історії 

меблярства.
Трон фараона Тутанхамона. 

Стародавній Єгипет. 14 ст. до н 
е. (2, с. 8).

Існує два основних види скульптури – кругла й рельєфна. Влас-
не, обидва види представлені у навчальному процесі на кафедрі 
дизайну Національного лісотехнічного університету України.

Скульптурний барельєф, поруч із розписом, інкрустацією та ін-
шими засобами декорування, здавна був поширеним у художньому 
оздобленні меблів. Це стосується меблів, виготовлених із різних 
матеріалів – дерева, металу, каменю та ін. Студенти виконують 
академічний барельєф. Опановуючи мистецтво скульптури, май-
бутньому дизайнеру варто також виконати інші завдання, метою 
яких є не тільки сугубо академічне, але, наприклад, декоративне 
вирішення постановки (рис. 2). Такі проблеми навчитися вирішу-
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вати також необхідно, адже уміння декоративно виконати скуль-
птурні завдання, допоможе студентові у майбутньому у одному із 
основних предметів для студента-дизайнера – проектуванні. Адже 
студенти-дизайнери вдало виконують декоративно трактовані по-
становки із малюнку та живопису.

Вагоме значення у дисципліні «Скульптура» для дизайнерів на-
дається виконанням завдань із круглої скульптури. Такі завдання 
навчають студента краще розуміти сутність об’ємно-просторового 

Рис. 2. Декоративний рельєф 
зі скульптури, виконаний за 
мотивами стародавнього Львова. 
Глина. Робота студентка групи 
ДМ 41 Поздняк І. 
1998 – 1999 навчальний  рік. 
Керівник завдання – професор 
Одрехівський Р. В.

вирішення. Наприклад, ліпка черепа, голови, фігури людини тощо. 
Тут важливе значення відіграють побудова і пластичне моделюван-
ня форми го¬лови, постаті людини у частинах і в цілому. А також 
уточнення пластичного моделювання в деталях форми та її уза-
гальнення на кінцевому етапі.
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Важливим у навчальному процесі як зі скульптури, так і з ін-
ших предметів художнього циклу є ознайомлення із методичним 
фондом кафедри. Позитивним, на нашу думку, є демонстрація під 
час занять ілюстративного блоку із світлин, або оригіналів робіт, 
виконаних у попередні роки на заняттях із дисципліни «Скульпту-
ра» на кафедрі. 

Виконання завдань із дисципліни «Скульптура» повинно пока-
зати шлях зростання об’ємно–просторового мислення, конструк-
тивної побудови форми, що для майбутніх дизайнерів меблів та 
інтер’єру вкрай важливо. 

      Список використаних джерел:
      1. Красноголовець О. С. Основи скульптури. К.: Знання. 2008. 171 с.
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Історико-культурне тло Львова мало вагоме місце для розвит-
ку потужного осередку дизайну, що дозволило йому на теренах 
Центрально-Східної Європи претендувати на власну школу. Мис-
тецтво дизайну на західноукраїнських землях здавна славилось 
своїми здобутками у формуванні гармонійного середовища жит-
тєдіяльності людини, створенню храмових, палацових та садо-
во-паркових ансамблів, предметних комплексів та систем розвит-
ку меблярства, книгодрукування, кравецького ремесла, програм 
соціально-культурних процесів [1].

Львів – місто давніх і новітніх культурно-мистецьких, архітек-
турно-дизайнерських традицій, розвитку науки та техніки. Фено-
мен цього міста, що сформувався під впливом середземномор-
ського гуманізму між Сходом і Заходом – у багатстві визначних 
пам’яток різних національних культур та релігій, розвитку дизай-
ну та проектної культури. 
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У другій половині ХХ ст. у Львові формується демократич-
не мистецьке середовище, де архітектори, художники, дизайне-
ри були єдиною родиною, для якої головною метою і критерієм 
була тріада – архітектура, дизайн, мистецтво. Львівська архітек-
турно-дизайнерська школа була не лише генератором нових ідей 
та методів проектування, але також піонером кардинальних зру-
шень в самій методології дизайнерської освіти. Так наприкінці 
1950-х років у Львові утворилося локальне художнє середовище, 
у якому виник напрям дизайнерської освіти «Проектування ме-
блів та інтер’єру». Перший набір студентів на цю спеціальність 
відбувся у Львівському політехнічному інституті (1959), а в 1960 
р. – за спеціальністю «Архітектура, меблі, інтер’єр» за стаціо-
нарно-вечірньою формою і шестирічним терміном навчання. 
У 1962 р. інститут розпочав підготовку архітекторів широкого 
профілю [2, с. 389].

У Львівському державному інституті прикладного і декоратив-
ного мистецтва (ЛДІПДМ, з 2004 – Львівська національна акаде-
мія мистецтв) відкривалися нові кафедри дизайнерського спряму-
вання: «Моделювання костюма» (1959); «Проектування інтер’єру 
і меблів» (1963); «Проектування інтер’єрів» і «Проектування ме-
блів» (1982); «Промислової графіки» (1994). [3]. Українська ака-
демія друкарства здавна готувала фахівців художників-графіків 
для видавництва та поліграфії.

У 1960-1980-х роках Львів стає одним із центрів в галузі теорії 
і практики промислових об’єктів у Центрально-Східній Європі.  
В стінах ВКЕІ автобуспрому розробляються перші в Україні се-
рійні автобуси, головному спеціалізованому конструкторському 
бюро автонавантажувачів – перші серійні моделі автонавантажу-
вачів, Львівського телевізійного заводу – перші вітчизняні моделі 
телевізорів. Галузевому дизайн-центрі при Львівському НДТ по-
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бутової радіоелектронної апаратури – дизайн побутової радіоапа-
ратури та фірмовий стиль підприємств галузі.

В 1968 році вперше на теренах Центрально-Східної Європи  
у Львівському лісотехнічному інституті (ЛЛТІ, з 2005 – Національ-
ний лісотехнічний університет України) на факультеті технології 
деревообробки відкривається підготовка конструкторів-техноло-
гів меблів. Моніторинг цієї спеціалізації показав зацікавленість 
в ній проектно-конструкторських бюро меблевої промисловості 
країн Центральної Європи, промислових підприємств меблевої 
і деревообробної промисловості України. Враховуючи актуаль-
ність цієї спеціалізації та потреби для соціально-економічно-
го розвитку суспільства керівництво інституту: ректор – проф.  
А. Яцюк, проректор – доц. В. Фелещук, декан факультету – доц. 
В. Качан, завідувач кафедри технології виробів з деревини – проф. 
О. Янсон сприяли становленню і розвитку підготовки конструк-
торів-технологів меблів, створивши необхідне фінансово-еконо-
мічне, матеріально-технічне та експериментально-технологічне 
забезпечення спеціалізації. З 1971 р. здійснюється підготовка 
технологів за спеціалізацією «Проектування, конструювання ме-
блів». Фундатори спеціальності: З. Дячун викладає блок кон-
структорсько-технологічних дисциплін і С. Мигаль – блок фун-
даментально-художніх та професійно-дизайнерських дисциплін 
навчального плану.

В стінах конструкторському бюро Львівської лісотехніки на 
замовлення Міністерства освіти України розроблялася програма 
меблів для обладнання навчальних кабінетів, лабораторних, ау-
диторій. Набори меблів для обладнання кафедр суспільних наук 
(автор С. Мигаль) на ВДНГ (Москва, 1972) та обладнання хіміч-
них лабораторій (Москва, 1975) були відзначені «золотими» ме-
далями.
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Позитивний резонанс громадськості викликав дизайн меблів 
«Універс- А» (автор С. Мигаль) для обладнання аптек МОЗ Укра-
їни, а також «Універсал» (Б. Курліщук, С. Мигаль) для ВО «Львів-
дерев», згідно з якою дев’ять наборів меблів експонувалися на об-
ласній виставці (Львів, 1981). У 1982-1983 роках була розроблена 
серія стільців та комплекти корпусних меблів «Ватра», «Кристал» 
і «Система» (Б. Курліщук, В. Павлов, С. Мигаль, О. Тазалов), які 
експонувалися на IV Всесоюзному конкурсі «Меблі-83» у Москві 
та були відзначені журі.

Проектна концептуалістика дизайну інтер’єру та меблів, ху-
дожнього моделювання одягу, предметів народного споживання 
у річищі формування цілісних систем специфічного проектного 
середовища, інновацій та пошуків національної ідентичності стає 
специфікою, проектною формою пізнання Львівської архітек-
турно-дизайнерської школи. Вона була прикладом (на певному 
етапі розвитку) нового мислення, віддзеркаленням глобалізації 
і національних аспектів розвитку промислового дизайну меблів, 
дизайну середовища та предметів декоративного і ужиткового 
мистецтва. Науково-методична рада з естетичного виховання ху-
дожньої освіти при Академії мистецтв СРСР та Мінвузу СРСР, 
за щорічними матеріалами виставок дипломних робіт студентів 
архітектурно-художніх вузів країн Центрально-Східної Європи 
у Вільнюсі (1978), Києві (1979), Санкт-Петербурзі (1980), Баку 
(1981), Тбілісі (1984), Мінську (1989) завжди високо оцінювалися 
нові пошуки та професійний рівень виконання дипломних проек-
тів – дизайну інтер’єру, меблів та одягу Львівської школи.
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Імітаційні ігрові моделі – важливий метод в навчанні управлін-
ню складними системами на шляху до сталого професійного роз-
витку. Принцип навчання через відчування, отримання особистого 
досвіду використовується в навчанні з часів Стародавнього Єгипту. 
Історики можуть привести безліч прикладів того, як гра, яка не має 
серйозних причин – займала в суспільній практиці істотне місце.

Сама по собі гра нічому не вчить і осяжене в грі не піддається 
формальній оцінці. Результат пов’язаний, перш за все, з досягнен-
ням глибини розуміння і взаємозв’язку подій, розширенням гори-
зонту огляду, горизонту часу і рівня осмислення. Імітаційна гра – це 
інструмент, призначений для зміни пристрою розуму, а не простого 
його заповнення [1]. Важлива особливість ігрових форм навчан-
ня – орієнтація на самостійні дії кожного учасника гри. Зворотний 
зв’язок гравці отримують від інших гравців або побудованої за пев-
ними принципами моделі.
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На відміну від традиційних форм навчання, імітаційна гра 
вільніше співвідноситься з поняттями часу і місця. Гра дозво-
ляє моделювати рішення, що мають наслідки, віддалені в часі 
і просторі. Така побудова процесу навчання сприяє вироблен-
ню здатності до оцінки довгострокових наслідків своїх рішень. 
Рольові ігри – це освітня технологія. Цей інструмент актив-
но застосовується при навчання і дизайнерів, найбільш відо-
мі приклади: ігри-симулятори складних процесів, розігруван-
ня ситуацій за ролями при вивченні особливостей взаємодіїї 
дизайнера і замовника. Основною особливістю рольової гри  
є те, що учаснику дається можливість вільно діяти в спеціаль-
но конструйованій складній ситуації і, тим самим, отримати 
досвід, виявити своє незнання і досягти певного розуміння в 
дизайн сфері.

Для рольової гри важливі також діяльні засоби: здатності  
і компетенції, якими вже володіють студенти. Це загаль-
ні здібності: здатність комунікації, моделювання, рефлексії, 
вміння працювати в команді, лідерські якості, вміння від-
стоювати позицію, узгоджувати інтереси сторін, здатність 
діяти в динамічно мінливих умовах [2]. І спеціальні компе-
тенції, характерні для певного змісту гри, наприклад, ана-
ліз технічного завдання, вміння інтерпретування або кре-
ативного бачення виконання завдання. В значній мірі ці 
здібності виробляються самою грою. Не менше важливі  
і творчі здібності гравців та теоретичні мистецькі знання.

Одна із сильних боків рольової гри полягає в тому, що вона 
дозволяє занурити учасників у виразне соціальне явище, ство-
рити простір для колективного отримання ними досвіду і, в по-
дальшому, включити цей досвід в освітній процес. Рольові ігри 
за своїм змістом мають бути націлені саме на те, щоб сформу-
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вати здібності, необхідні для майбутньої професійної успішності,  
а також «домогтись» розуміння на власному досвіді (в тому числі 
ігровому) мети процесів, що відбуваються в сучасному світі [3].

На сучасному етапі зміна педагогічної парадигми, яка передба-
чає створення нової моделі системи народної освіти, означає, що 
в центрі уваги психологічних і педагогічних досліджень знахо-
диться особистість того, хто навчається, як активного суб’єкта на-
вчальної діяльності. У зв’язку з цим виникає потреба в створенні 
активного навчального середовища, під впливом якої відбувалася 
б реалізація принципів проблемного і розвиваючого навчання. 
Це, в свою чергу, обумовлює і певні методи і форми педагогічно-
го інструментарію, які, з одного боку, створювали б дидактичні і 
психологічні умови для спонукання до творчої розумової діяль-
ності, а з іншого – моделювали б предметний і соціальний зміст 
майбутньої дизайнерської діяльності студентів. Цим вимогам від-
повідають активні методи і форми навчання, серед яких особливе 
місце в навчальному процесі займають навчальні імітаційні ігри.

В дизайн-освіті варто активно застосувати метод імітаційної 
гри. Найпростіше модель в тому, що викладач може брати на 
себе роль «замовника», а студенти роль «виконавця-дизайнера». 
Крім цього, корисними можуть бути такі ігри, як «презентація 
проєкту під час участі у тенденрі», «проведення прес-конферен-
ції і відповіді на питання журналівстів», «аутсорсінг виконавців 
у команду» (наприклад, співбесіда з програмістом для веб-про-
єктування або гейм-розробки), «організація і керування групою 
дизайнерів». Імітаційні ігри можна влаштовувати всередині гру-
пи або залучати студентів інших факультетів з відповідних спе-
ціальностей (наприклад тих, що опановують журналістику або 
ІТ-технології). В двох останніх моделях студенти проявляють 
себе як менеджери проєктів та відпрацьовують компетентності 
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арт-директора.  Під час імітаційної гри можлива стрімка зміна 
поведінки для більшого ускладненя чи полегшення гри-іміта-
ції. Студентам така імітація допомагає дізнатись свої сили, які  
в подальшому трансформуються в персональні навички та мето-
ди самоконтролю. У студентів формуються моделі поведінки, які 
можна задіяти в певних ситуаціях для професійної діяльності ди-
зайнера.
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Після Другої світової війни Україна почала активно відновлю-
вати економіку, відбудовувати міста і селища, піднімати культуру. 
Велика увага приділялася друкованій продукції, основні видав-
ництва відновили свою роботу у 1949-50-ті роки, у 1960-ті, під 
час «хрущовської відлиги». Вони отримали нові назви, які при-
йшли на зміну постреволюційним абревіатурам, і зберігаються 
донині. Так, у 1964 р.  видавництво «Дитвидав» стало називатися 
«Веселка», «Держлітвидав України» змінив назву на «Дніпро», 
відновили свою роботу «Мистецтво», «Радянський письмен-
ник» (нині – «Український письменник»). Книга користувалася 
великим попитом у населення, видання виходили крупними на-
кладами. Видавництво «Дніпро» свого часу ввійшло в п’ятірку 
найбільших видавництв світу, випускаючи щороку 250-255 назв 
накладом у 14 млн. примірників. Наведені тільки деякі приклади, 
але вони свідчать про активний розвиток книговидання в Україні. 

УДК 75.056Пол:[655.4:655.533]](477)’’195’’(045)
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Із новими назвами видавництв відбулися зміни і у їх внутріш-
ній роботі – з’явилися молоді талановиті письменники, майбут-
ні класики української літератури, прийшли нові прогресивні 
редактори і перекладачі. У видавничій справі акцент був зро-
блений на ілюстровані видання, на подарункову книгу з усіма її 
складовими, на книгу як оригінальний художній твір. Художник 
книги відігравав вагому роль у цьому процесі, він виступав як 
співавтор письменника, допомагаючи читачу візуально ввійти 
у світ авторської уяви. Видавництва потребували значну кіль-
кість ілюстраторів, часто, крім графіків за освітою, дизайнера-
ми книги ставали художники-живописці, а також відомі народ-
ні майстри, якщо видавництво мало задум видати книгу в суто  
етнічному стилі.

В. Полтавець, народний художник України (1925-2003 р.) 
залишив багату художню спадщину як художник-баталіст, іс-
торичний живописець, тонкий пейзажист і знаний ілюстратор 
української і світової класичної літератури. Оригінали його ілю-
страцій зберігаються в Національному художньому музеї Укра-
їни, Музеї книги (м. Київ), Художньому музеї Торонто (Канада) 
тощо. На прикладі ілюстрацій В. Полтавця можна досліджувати 
зміну стилів у другій половині ХХ ст. – виокремлений реаліс-
тично-ілюзорний стиль 1950-тих років, новаторський, художньо 
різноманітний, сміливий і розкутий стиль 1960-х, згодом назва-
ний «шістдесятництвом», і більш стриманий, дещо скутий стиль 
1970-80-х років, який засвідчував входження країни в період 
«застійного соціалізму». Хоча в художньому розумінні в цей 
період у зрілих майстрів відбувався наступний творчий поступ, 
відточувалася стилістична майстерність.

В. Полтавець, випускник Харківського художнього інститу-
ту (1950 р.), був одним із кращих учнів майстерні батального 
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живопису, яку очолював видатний український живописець  
і графік М. Г. Дерегус. Наслідуючи приклад свого Вчителя [2], 
В. Полтавець одразу після написання відомої дипломної карти-
ни «Атаку відбито», що ввійшла до колекції НХМУ, на рівні із 
творчістю живописця почав багато працювати в галузі графічної 
ілюстрації. Молодому художнику довіряли створення ілюстра-
цій до класичної літератури, здебільшого історичної тематики, 
що потребували глибокої фахової підготовки. Так, у 1950 р. він 
проілюстрував роман Н. Рибака «Переяславська Рада» (вид. 
«Радянський письменник», Київ), трилогію О. Гончара «Прапо-
роносці» (вид. «Молодь», Київ), в 1954 р. – «Наливайко» І. Ле 
(вид. «Дніпро», Київ), «Залізний потік» О. Серафимовича (вид. 
«Дніпро», Київ), в 1955 р. побачило світ подарункове видання 
«Вибране» А. Міцкевича (вид. «Молодь», Київ). В 1956 р. була 
видана поетична збірка «Тече вода з-під явора» Т. Шевченка 
(вид. «Дніпро», Київ) та ін. Ілюстрації до цих видань переваж-
но чорно-білі з окремими кольоровими вставками, реалістичні, 
майстерно закомпоновані за законами побудови станкової кар-
тини, вони виконані із глибоким знанням історичного матеріалу 
– архітектури, одягу, антуражу, обладунків тощо. Наведені ілю-
страції відповідали загальному стилю 1950-х років, де індивіду-
альність автора здебільшого нівелювалась, зберігався при цьому 
високий рівень виконавської  реалістичної майстерності автора.

В 1958 р., як один із творців стилю «шістдесятників», В. Пол-
тавець здійснює творчий прорив, створивши ілюстрації до пові-
сті Д. Фурманова «Чапаєв» (вид. «Молодь», Київ). В цій роботі 
він вийшов на власну манеру створення ілюстрації із сміливим 
художнім узагальненням і впевненою стилізацією, використав-
ши техніку туші в поєднанні із стриманими в кольорі  заливка-
ми великих локальних плям, виконаних темперою. Новаторство,  
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В. Полтавець. Ілюстрація до роману І. Ле «Наливайко». 1953.

умовність і розкутість, сміливість і точність задуманого вирізня-
ють цю роботу автора. У цій же стилістиці, хоча із додаванням 
«живописності» [4, 202] В. Полтавець проілюстрував «Малий 
Кобзар» Т. Шевченка («Державне видавництво художньої літе-
ратури», 1961 р.), там же були видані повісті І. Нечуя-Левицько-
го «Микола Джеря» (1960 р.) і «Кайдашева сім’я» (1963 р.). Ви-
дання набули популярності, а художник був визнаний кращим 
ілюстратором творів великого Нечуя. Наведені ілюстрації виріз-
няються глибокими почуттями, відчуттям історичної епохи, до-
сконалим знанням народного побуту, майстерним відтворенням 
типажів українського народу, при цьому стиль автора залиша-
ється оригінальним,  впізнаваним [1, 67-68].



226

В. Полтавець. Ілюстрації до «Малого Кобзаря» Т. Шевченка. 1961.

В 1970-х роках В. Полтавець більше працює як художник-
живописець, видавництва продовжують замовляти йому 
ілюстрації книг, хоча б для перевидань раніше зроблених 
ілюстрацій, реміксів. Звертаючись до улюбленого І. Нечуя-
Левицького В. Полтавець створює ілюстрації до «Миколи Джері» 
у новій стилістичній манері – суто графічній, чорно-білій, але із 
виразними живописними плямами і силуетами, вражаючими за 
майстерним і розкутим художнім вирішенням. Вони є свідченням 
наступного етапу у творчості художника і, водночас, свідчать про 
нові стилістичні пошуки українських митців.

Наведені лише деякі приклади із багатої графічної спадщини 
даного автора. Вони свідчать, що В. Полтавець вніс вагомий вклад 
в графічне мистецтво України, він мав глибоко національний 
художній стиль, на прикладі творчості цього майстра можна 
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досліджувати варіативність і особливості розвитку національного 
дизайну книги другої половини ХХ ст. Молодим поколінням 
митців, художникам-графікам необхідно знати і вивчати 
досягнення великих майстрів минулого, тримати рівень їхньої 
високої майстерності і відданості мистецтву. 

      Список використаних джерел:
      1. Бурков В.Н. та ін. Ділові ігри. -М .; 1977. 134 с.
      2. Ділові ігри в навчальному процесі: Зб. Статей. Л .: Вища. шк., 1982. -14 с.
      3. Ємельянов С. В., Бурков В. Н. та ін. Метод ділових ігор. М,: Вища.
шк., 1976.-87с.

В дизайні збірника використані типографічні патерни студентів кафедри 
графічного  дизайну:
Анастасії Федоровської, Ілони Іщук, Олександри Ковальової, Любові Літвин, 
Дмитра Гринька, Лілія Помелової, Анастасії Ткачук, Марії Сухотенко.
Викладачі Наталя Удріс-Бородавко та Ярослав Гордійчук.  



228

Школьна Ольга Володимирівна, 
доктор мистецтвознавства, професор, 
професор кафедри образотворчого 
мистецтва Київського університету 
імені Бориса Грінченка
ORCID 0000-0002-7245-6010

КРЕАТИВНІ ТЕХНОЛОГІЇ ДИЗАЙН-ОСВІТИ 
В КОНТЕКСТІ ПОСТМОДЕРНОЇ ФІЛОСОФІЇ

АСПЕКТИ ДИЗАЙНУ 
ТА ІНФОРМАЦІЙНИХ 
ТЕХНОЛОГІЙ  
У СУЧАСНІЙ ОСВІТІ 
З ОБРАЗОТВОРЧОГО 
МИСТЕЦТВА

Ключові слова: дизайн, образотворче мистецтво, артди-
зайн, ві-ар-технології, ЗD-7D дизайн, сучасна освіта в Україні.

Нині проблему зв’язку діджитал-арту й традиційних форм об-
разотворчого мистецтва пов’язують з тим, що, хоч і існує шале-
ний попит на цифрове мистецтво, але це питання лежить у пло-
щині різних мистецьких категорій: як академічного живопису й 
рисунку, так і дизайну (мистецьких технологій) й мультимедіа [1] 
у Новому середовищі [8].

Але наукове осягнення цих питань в Україні, як і методо-
логічне педагогічне, поки що знаходиться на початковій ста-
дії усвідомлення [7]. Наразі в Європі лише вузьке коло митців  
й науковців працюють з новими художніми формами та їх про-
блематикою [6]. Яскравими представниками серед митців да-
ного напрямку є: Сесіль Б. Еванс, Джейкоб Саттеруайт, Лорі 
Андресон, Ян Ченг, Кейт Купер та інші [4]. В Україні цифра 
і елементи зміненої реальності поки здебільшого охоплюють 
поціновувачів мурал-арту, книжкової графіки, моушен-дизайну 
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(анімації), відеоарту (медіамистецтва) [2], котрі захоплюються 
цифровою культурою [9].

В останні кілька років не лише власне у царині дизайн-освіти 
нагально стоять питання щодо потреби опанування студентами но-
вітніх технологій [5]. Слід зазначити, що й у галузі підготовки про-
фесійних художників, фахівців з образотворчого та декоративного 
мистецтва, питання дизайн-грамотності стають дедалі більш акту-
альними, на рівних із впровадженням інформаційних та ві-ар-тех-
нологій, що стають невід’ємною частиною будь-якої фахової ху-
дожньої освіти [3], частиною нової морфології мистецтва [10].

Так, на базі кафедри образотворчого мистецтва Київського 
університету імені Бориса Грінченка на початку 2021 року було 
проведене масштабне опитування студентів щодо задоволення 
якістю мистецької підготовки, відповідності планів їх навчання 
відносно очікування здобувачів вищої освіти й можливих корек-
цій навчальних планів з урахуванням сучасних потреб студентів в 
умовах викликів сьогодення.

З-поміж іншого, було виявлено три нагальні потреби студентів 
Київського університету імені Бориса Грінченка за спеціальностя-
ми «образотворче мистецтво», «декоративне мистецтво». По-пер-
ше, здобувачі вищої освіти прагнули осягнути основи самоме-
неджменту: самоорганізації процесів монетизації власних творів 
мистецтва вже у процесі навчання. Адже наразі важливим факто-
ром гармонійного існування і реалізації себе у професії вбачають 
ліквідність виконаної власноруч продукції, а також опанування 
інструментами її просування в інтернет-мережі, на різноманітних 
сайтах з продажу, аукціонах, онлайн-виставках, що особливо ак-
туалізувалося в умовах локдаунів і пандемії, пов’язаних із поши-
ренням COVID-19.
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   По-друге, як з’ясувалося, важливим аспектом підготовки для 
них наразі є розуміння сутності тривимірних арт-об’єктів і знан-
ня сучасних інноваційних тенденцій розвитку новітнього мисте-
цтва Європи та світу загалом, в яких вони хочуть більше знати 
про мурал-арт, стріт-арт, боді-арт та інші види образотворчого 
мистецтва, які раніше вважалися маргінальними, чи такими, що 
межують з хуліганським, чи навіть вандальним мистецтвом.

Третім важливим аспектом з-поміж необхідних у подальшо-
му фахових знать, на думку студентів, стала необхідність ви-
вчення багатовимірного мистецтва і ві-ар-технологій (інтерак-
тивних технологій зміненої реальності), що може дозволити їм 
стати конкурентноспроможними на ринку сучасної праці. Зо-
крема, вільно орієнтуватися у ЗD–7D реальності, а також знати-
ся на азах лазерних технологій, стерео-варіо-технологій тощо.

За результатами опитування, в освітню програму бакалав-
рату було введено нові дисципліни: сучасне мистецтво і три-
вимірні арт-об’єкти, світовий арт-ринок та монетизація мис-
тецтва, діджитал-арт і ві-ар технології, а також інклюзивна 
освіта, що цілком відповідало й стратегічному плану розвит-
ку кафедри, наміченому її педагогічними працівниками за два 
роки перед тим.

По великому рахунку, всі названі аспекти мистецької освіти, 
що наразі потрібні здобувачам вищої освіти з напрямків «об-
разотворче мистецтво» та «декоративне мистецтво», де-факто 
здебільшого належать до царини проектування, конструюван-
ня, моделювання та мистецьких технологій, а також напряму 
арт-бізнесу. Цебто, власне до галузі дизайн-освіти й управлін-
ня у галузі культури й мистецтва. Відповідно, можна зазначити, 
що на сьогодні студентами напрямків, які раніше отримували 
кваліфікацію «художник», запотребовані й знання із суміжних 
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галузей знань. Зокрема ті, що виводять їх з площини чистого 
мистецтва в арт-дизайн з елементами арт-менеджменту.

Загалом, від 2020 року з огляду на ситуацію, пов’язану із каран-
тинними обмеженнями, в цілому у діяльності окремих категорій 
суспільства по всьому світу зросла необхідність звернення до ін-
формаційних технологій у вузько спрямованих галузях та їх роз-
витку. Результатом впливу пандемії COVID-19 стало збільшення 
кількості віртуальних мистецьких заходів, залучення більшої ау-
диторії до онлайн-зустрічей і сфери комп’ютерної діяльності.

Поруч із цим, закономірним став перехід в Україні документо-
обігу до «держави у смартфоні», що позначився й на сфері освіт-
ніх технологій Вищої школи, де широко почали застосовувати 
дистанційне навчання всіх спеціальностей, включаючи художні.

В означеній царині відбулося закономірне зацікавлення сту-
дентсько-викладацької аудиторії новими можливостями цифро-
вого простору. Зокрема, осягнення мистецьких об’єктів нема-
теріального штибу, що матеріалізуються за допомогою цифри 
(діджитал-арт) [2]. Це, у свою чергу, спричинило певний конфлікт 
сталих уявлень про мистецькі форми, які відтепер передбачали 
створення образів і в іншій, змінюваній реальності – інтерак-
тивній, цифровій, де особливе місце належить моушен(рухо-
мим)-процесам.

У нових умовах художній зміст творів перестав замикатися на 
площинах звичайних аркушів, допустимими навіть в дипломних 
проектах художників академічної підготовки стають елементи 
оцифрування, які також є частиною зображально-виразних засо-
бів сучасної мистецької творчості.

Загалом варто відзначити, що загальна концепція цифрового 
мистецтва (діджитал-арт) у своїй суті співпадає з актуальним за-
питом суспільства на лібералізацію й інклюзивність інформації 
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загалом і, зокрема, у царині художньої творчості. Відповідно, 
дозволеними у візіях сучасного образотворчого мистецтва стають 
технологій віртуальної (VR), доповненої (AR), змішаної (MR) та 
розширеної (XR) реальності, стерео-варіо та лазерні технології, 
що стали новими засобами художньої виразності в образотворчо-
му мистецтві, котре дедалі набуває характеру багатовимірності.

Загалом варто зазначити, що хоч зараз в Україні тільки форму-
ються зміни уявлень про усталені мистецькі форми, і поки після 
бакалаврату спеціальностей 023 (образотворче мистецтво, декора-
тивне мистецтво, реставрація), не прийнято вводити кардинальні 
зміни спеціалізації, проте, останні опитування потреб студентів 
свідчать, що вони хочуть надалі, принаймні від магістратури, за-
йматися формами образотворчого, у тому числі багатовимірного 
мистецтва, з використанням цифрових технологій і працювати з 
різними формами реальності.

А до сталих понять стилю, форми, простору, композиції, плас-
тики, пропорцій, часу, руху, ритму, кольору, нюансу, контрасту, 
світлотіні, фактури, текстури, відблисків, рефлексів тощо додати 
поняття об’єму в матриці та віртуального середовища. Адже на-
разі у світі навіть започатковані музеї цифрового мистецтва (зо-
крема цюріхський, що діє від 2016 р. під назвою Museum of Digital 
Art), котрі збирають твори багатовимірного арту, власне цифрові 
та гібридні. Приміром такі, як sms-art, феррофлюід-арт, science-
art, mail-art, net-аrt, mobilephone-art, 3d-mapping, water screen, pool 
projection, голограми, laser show, у тому числі поєднані з сталими 
формами образотворчого мистецтва штибу цифрового живопису, 
фотоімпрессіонізму, комп’ютерної графіки та анімації тощо, для 
яких новою константою стають множинні комбінації існування в 
екранних медіа й інтерактив з глядачем.
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  Поверхневий огляд історичних передумов походження 
термінів «зін», «самвидав» та «самиздат», дає нагоду спосте-
рігати змістову подібність цих термінів та проводити паралелі 
між термінами «зін» та «журнал». Але заглиблене вивчення та 
прискіпливий огляд характерних рис та визначників, що прита-
манні саме «зінам» спонукає до виділення цих видань в окреме 
угрупування.  

Вивчаючи етимологію терміну «зін» (zine) звернемось до 
висновків Фреда Райта (1997), який визнає найвіддаленішим 
родоначальником терміну «zine» в англійській мові слово 
«magazine», похідне від арабського слова «makhazin» - що оз-
начає склад. Англійською мовою журнал зберігає те саме зна-
чення, але став більш відомим як назва періодичного видання, 
що містить «різні фрагменти» написання. Тобто журнал може  
і повинний надавати інформацію у різних літературних жанрах 
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і стилях, охоплювати широке коло тем, дотичних до сфери його 
зацікавлень, презентувати думки кількох авторів, що подекуди 
можуть бути  протилежними одна до одної. 

Натомість, як зазначає Ларрі-Боб Робертс, видавець зіну 
Holytitclamps: «Зін ‒ це не скорочення назви журналу. Журнал ‒ 
це продукт, комерційний товар. Зін ‒ це праця любові, що не 
приносить прибутку, а інформація, подана у зіні ‒ це  погляд 
лише одного автора, один із інгредієнтів змістової палітри, тон-
ко нарізаний шарами, позбавлений прагматизму та злипання 
кремової начинки реклами. Саме авторське трактування інфор-
мації і можливість унаочнення та підкріплення цього погляду 
цілеспрямовано сформованими ілюстративними матеріалами 
є причиною існування зінів».

Діаметрально протиставляючи терміни «zine» і «magazine», 
Ларрі-Боб Робертс думки якого викладено на сторінках сайту 
LB:ua, обстоює «zine» як позитивну асоціацію, пов’язану з ін-
шими позитивними ознаками, такими як «інформація» та «лю-
бов», тоді як «magazine» ‒ негативна ознака, пов’язана з інши-
ми негативними асоціаціями, такими як «продукт» та «товар 
«Погляд Ларрі-Боба Робертса поширений серед авторів зінів. 
З їх точки зору, журнали виробляються задля отримання гро-
шей, і не існували б, якби не було комерційної вигоди від рекла-
модавців та читачів. Отже, зін доречно розглядати як антипод 
журналу, не зіпсований ні грошима, ні вимогами рекламодав-
ців. Зін створюється з більш чистими, особистими міркування-
ми ‒ єдиний попит, на який він може розраховувати, походить 
від  бажання знайти однодумців, що поділяють погляди автора 
і  готові, в разі потреби, підтримати його матеріально. 

Причини такої диференціації між журналами тазінами по-
ходять безпосередньо від найближчого родича зіну та безпо-
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середнього джерела терміна «zine»: фанзіну. Ці видання виро-
блялися з причин особистих уподобань та зацікавлень, а не з 
фінансових міркувань. Вони виготовлялись переважно шану-
вальниками певної тематики, найчастіше літератури про фен-
тезі та науково-фантастичної літератури, як документи, щовід-
значають їх відданість та інтерес. 

Наступною відмінністю, яку знаходимо у С. Данкомба (1997), 
є наявність у журналі постійно діючої редакції та видавничої 
верхівки, яка утверджує програму видання тайого тематичний 
напрям. Структура журналу складається з рубрикованих розді-
лів, а кожен випуск нумерується протягом року. Натомість зіни 
не обтяжені ні видавничими вимогами щодо дати, ні щодо ти-
ражу, ні рубрикаціями. Зін, як правило,  створюється автором 
або автором у співтворчості з художником і виготовляються 
або в одиничному екземплярі, або у незначній кількості при-
мірників.  Презентуючи оригінальні думки та  авторське ба-
чення подій та об’єктів матеріального або фантазійного світу, 
зін  уособлює  сукупність  і взаємодію мистецтв літературного 
і образотворчого. На відміну від журналів, що змушені дотри-
муватись однакового формату та типізованих правил верстки 
у макетах кожного випуску, зіни створюються у вигляді, натх-
ненному творчими міркуваннями їх автора або авторів. Більше 
того, навіть за умови випуску автором певної послідовності 
зінів, (що розповідають історію, або коментують події), кож-
ний наступний зін  в ланцюжку їх послідовності може  суттєво 
різнитись як за форматом, так і за морфологічною структурою. 
Логіці викладання матеріалу у зінах не заважатимуть послідов-
ності втілення у формах буклету, сувою або плакату. 

Дослідження зінів стверджує можливість утримання послі-
довної естетику, але вона не є обовязковою умовою видання 
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зінів, і слугує, швидше випадковістю, ніж постійною характер-
ною ознакою. Більшість зінів зовсім позбавлені системності 
й стрункості візуального впорядкування матеріалу. Наразі не 
існує набору вказівок щодо того, яким зін повинен бути, зали-
шаючи дизайн та фізичний формат повністю відкритими. 

До винайдення інтернету через саморобні міні-книжечки 
дізнавалися про політично-культурні зміни, знаходили одно-
думців і розвивали нові течії у суспільстві. Саморобні зіни, які 
зневажали і оминали комерцію, були впливовішими, ніж зда-
валося спочатку, хоча, частково зіни мали сильний вплив через 
відсутність такої кількості інформації, яку ми маємо зараз, але 
роль зінів в історії беззаперечна. 

Наведені визначники зінів спонукають до його визнання  
і класифікації як самостійної мистецької форми. Ці висновки 
стверджуються практикою колекціювання зінів, більшість 
з яких поширюється у середовищі поціновувачів сучасно-
го мистецтва і швидко набувають статуту раритетних обєктів 
колекціонування. Зараз поняття «зін» вийшло далеко за межі 
субкультур і застосовується до самих різних малотиражних ви-
дань. Основа зін-культури полягає у лімітованості та незалеж-
ності видання. Звідси, Б. Кесмаєр (1974) пропонує ототожнює 
термін «зін» з «пресою андеграунду», і «видавництвом одного 
автора».
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