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АНОТАЦІЯ 

 

 

Єнчев М. М. Кінетична типографіка як інструмент візуальної 

комунікації в медіаконтенті. – Кваліфікаційна наукова праця на правах 

рукопису. 

Дисертація на здобуття ступеня доктора філософії за спеціальністю 022 

«Дизайн» (галузь знань 02 «Культура і мистецтво»). Міністерство освіти і 

науки України, Київський національний університет культури і мистецтв, 

Київ, 2026. 

Дисертацію присвячено комплексному аналізу кінетичної типографіки 

як інструменту візуальної комунікації в медіаконтенті. У вступі обґрунтовано 

актуальність теми дослідження, визначено мету, завдання, об’єкт, предмет і 

методи дослідження, розкрито наукову новизну, практичне значення та 

апробацію одержаних результатів, а також наведено відомості про особистий 

внесок здобувача, публікації, структуру й обсяг дисертаційної роботи. 

Об’єктом дослідження є кінетична типографіка як мистецтво і технологія 

анімації тексту у візуальній комунікації традиційних і нових медіа. Предмет 

дослідження – методи, засоби та принципи формування кінетичної 

типографіки як інструменту візуальної комунікації у дизайні медіаконтенту. 

Наукова новизна одержаних результатів полягає в тому, що у дисертації 

вперше в українському мистецтвознавстві кінетичну типографіку розглянуто 

як ефективний візуально-комунікативний інструмент у медіаконтенті; 

проаналізовано елементи візуальної репрезентації титрів і виявлено 

можливості використання кінетичної типографіки в кіноконтенті крізь призму 

проблематики конструювання значення в медіаформаті; узагальнено 

принципи формування образної мови, дизайнерські методи та засоби 

кінетичної типографіки, поширені в сучасному відеоконтенті цифрових медіа; 

виявлено варіативність застосування кінетичної типографіки у 

мультимедійних проєктах, real-time комунікації, інтерактивних інтерфейсах і 
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цифровому маркетингу; запропоновано типологізацію кінетичної типографіки 

за особливостями ефектів руху, типом контенту, способом скролінгу, видами 

нових медіа та сферами використання; розглянуто практику використання 

кінетичної типографіки в професійному та користувацькому медіаконтенті; 

виявлено особливості використання кінетичної типографіки в сучасному 

цифровому контенті на прикладі ліричних відео, розміщених на 

медіаплатформі YouTube. Подальшого розвитку набуло дослідження 

репрезентації так званої ілокутивної сили (мети комунікації, що визначає 

спрямованість висловлення) засобами виразності кінетичної типографічної 

форми. Окрім того, до наукового обігу введено маловідомі та раніше 

неактуалізовані мистецтвознавчі праці закордонних дослідників, пов’язані з 

питанням кінетичної типографіки в традиційних і нових медіа. Практичне 

значення одержаних результатів полягає в можливості використання 

узагальнень щодо розвитку кінетичної типографіки в контексті еволюції медіа, 

а також виявлених особливостей її функціонування у професійному та 

користувацькому контенті цифрових медіа в дизайнерській практиці та 

освітньому процесі. 

У першому розділі «Теоретико-методологічні засади дослідження 

кінетичної типографіки» окреслено стан вивчення проблеми в українських і 

закордонних джерелах; систематизовано теоретичний матеріал; 

структуровано понятійно-категоріальний апарат предметної сфери 

дослідження; уточнено зміст понять «типографіка», «кінетична типографіка», 

«візуальна комунікація в медіаконтенті» та ін. Запропоновано науково 

обґрунтоване визначення кінетичної типографіки як мистецтва та техніки 

анімації тексту, спрямованої на динамічну і часову репрезентацію ідей або 

емоцій через інтеграцію коротких текстових елементів з анімацією, 

фотографією, відео, графікою, музикою та/або закадровим голосом з метою 

формування цілісного смислового або емоційного повідомлення. З’ясовано, 

що кінетичну типографіку зазвичай використовують для виділення основного 

повідомлення контенту, створення захопливого враження для читача/глядача 
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та додавання рівня цікавості та динамізму, який статичний текст не може 

запропонувати. 

Розділ 2 «Кінетична типографіка крізь призму динаміки медіа: генеза, 

особливості, типологія, проєктний інструментарій» присвячено узагальненню 

відомостей щодо генези кінетичної типографіки та її становлення як технології 

моушн-дизайну; розгляду інтерактивності, мультимедійності, темпоральності 

та кінетизму типографіки в анімаційній графіці; виявленню основних 

елементів і ключових характеристик кінетичної типографіки. Встановлено, що 

розвиток анімаційної графіки розпочався з дизайну титрів та інтертитрів у 

кіно, а пізніше, у 1950-ті рр., отримав поштовх завдяки роботам таких 

графічних дизайнерів, як С. Басс (багаторазова експозиція, целулоїдна 

анімація тощо), П. Ферро (метод швидкого монтажу) та ін. З розвитком 

цифрових технологій анімована графіка розвивається у моушн-дизайні. 

З’ясовано, що основними елементами кінетичної типографіки є: площини 

(структура та каркас), літери (інтерпретація та інтонація, тип шрифту, стиль, 

нахил, ширина, масштаб, спотворення, деталізація, вимір та ін.) та час 

(кінетика та послідовність). Ключовими характеристиками кінетичної 

типографіки є: динамічна експресія, рух разом зі звуком, використання 

тривимірного віртуального простору комп’ютера для залучення візуальних 

елементів руху, таких як час, простір і напрямок. Найбільш поширеними 

методами кінетичної типографії є поетапна анімація, анімація на основі 

переходів, 3D-анімація. 

Виявлено основні функції кінетичної типографіки як інструменту 

візуальної комунікації медіаконтенту: привернення уваги користувача 

(виділення важливої інформації та інтуїтивне спрямування користувача 

контентом); покращення користувацького досвіду (засобами перетворення 

статичного користувацького інтерфейсу на інтерактивний і привабливий 

досвід, що сприяє підтриманню інтересу до контенту); посилення візуальної 

ідентичності бренду (засобами послідовного використання кінетичної 

типографіки, адаптування під тон та індивідуальність бренду); покращення 
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візуальної ієрархії (виокремлення ключової інформації, зокрема заголовків і 

закликів до дії, відіграє важливе значення для логічного та ефективного 

спрямування користувача контентом); полегшення розуміння контенту 

(анімація може посприяти фрагментації та поясненню складної інформації, 

зробивши її більш доступною та зрозумілою, зокрема засобами синхронізації 

тексту з наративом або візуальними ефектами). 

Третій розділ присвячено систематизації та аналізу провідних сучасних 

практик використання кінетичної типографіки у мультимедійному контенті 

цифрових медіа. Зокрема, уточнено можливості використання кінетичної 

типографіки в кіноконтенті крізь призму проблематики конструювання 

значення в медіаформаті. З’ясовано, що на сучасному етапі кінетична 

типографіка в титрах до таких аудіовізуальних форм, як художні фільми, 

телесеріали, а також малих екранних форм (трейлерів, спойлерів та ін.) 

перетворилася на самостійну форму мистецтва, що створює знакові та 

унікальні приклади анімованих типографічних композицій. Літери 

відповідають сюжетній лінії кінематографії, а фігуративні вирази пов’язані з 

контекстом титрувальної послідовності і фактично є підказкою для історії 

фільму. Всі елементи кінетичної типографіки призводять до семантичної 

цінності, яка інкапсулює розповідну цінність титрів. Розглянуто практику 

використання кінетичної типографіки в мультимедійних проєктах, real-time 

комунікації, інтерактивних інтерфейсах і цифровому маркетингу. Виявлено, 

що ключовими формами інтерактивності кінетичної типографіки, що активно 

використовуються в цифровому маркетингу, є: hover-ефекти або реагування 

тексту, скролінг, адаптивність і генеративність. 

Розглянуто особливості використання кінетичної типографіки в 

сучасному розважальному контенті на прикладі ліричних відео, розміщених 

на медіаплатформі YouTube. Констатовано, що ліричні відео, на відміну від 

музичних, можуть бути функціональним контентом, оскільки представляють 

текст пісні в письмовій формі та заохочують слухачів зосередитися на вокалі, 

підспівувати або вивчати слова. Крім того, вони дають змогу застосовувати 
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візуальну ідентичність, пов’язану з постановкою та виконавцем, слугуючи 

засобом брендингу. Концепція ліричного відео (відео з текстами пісень) 

охоплює два різні підходи до використання кінетичної типографії, що 

пов’язані з функціональністю композиції та застосуванням графічних або 

текстових ресурсів. 

У висновках узагальнено результати наукового пошуку. Встановлено, 

що кінетична типографіка набула широкого застосування в кіноіндустрії, на 

телебаченні (об’єднує весь контент і гомогенізує імідж каналу), у створенні 

рекламних роликів (посилює емоційний вплив і робить рекламу ефективною), 

музичних відеокліпів (анімація літер синхронізується з музикою, що формує 

додаткові візуальні виміри та посилює враження від аудіального елемента), а 

також у титрах до різноманітних великих і малих екранних форм (у фільмах і 

відео кінетична типографіка використовується для оформлення титрів і 

переходів). Запропоновано типологізацію кінетичної типографіки: за типом 

контенту (професійна та користувацька); за типом аудіовізуальних форм 

(кінетична типографіка для художніх фільмів, телевізійних серіалів, 

телепрограм, трейлерів, спойлерів, рекламних відеороликів, музичних 

відеокліпів, малих екранних форм соціальних медіа (коротких відео – 

Instagram Reels, YouTube Shorts, TikTok Story та ін.)); за типом руху 

(«послідовна» або «серійна презентація» та «динамічна презентація» (за Б. 

Брауні), яка поділяється на глобальну та локальну). Зазначено, що в сучасному 

професійному та користувацькому контенті цифрових медіа найбільш 

поширеними стилями кінетичної типографіки є: мінімалізм, жирний 

кінетичний текст, ретро-кінетична типографіка, 3D кінетична типографіка, 

абстрактна кінетична типографіка, динамічний текст з глітчем, анімована 

рукописна типографіка, типографічні рухомі постери, кінетичний текст-

виклик, розділена кінетична типографіка. Виявлено, що основними напрямами 

використання кінетичної типографіки в real-time комунікації є: стримінги та 

онлайн-контент (анімація повідомлення в режимі реального часу), 

відеоконференції (субтитри/ключові тези виводяться завдяки фільтрам 
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доповненої реальності), івенти та інтерактивні інсталяції (візуалізація 

вербального складника промов чи виступів на великому екрані). 

З’ясовано, що у візуальній комунікації вебсайтів та інтерактивних медіа 

найбільш поширеною технологією кінетичної типографіки є генеративна 

анімація та інтерактивна типографіка. На відміну від відеоанімації, 

інтерактивна типографіка створює живий діалог між глядачем і 

контентом, перетворюючи читання в активний досвід. Типовим є 

використання варіативних шрифтів на вебсайтах, які в процесі комунікації з 

користувачем змінюють товщину, ширину або нахил під час скролінгу або 

іншого руху курсора в режимі реального часу. У соціальних мережах 

використання сервісів генеративної анімації зумовлено актуальністю 

автоматичного перетворення текстових повідомлень на анімовані 

відеоролики. 

Ключові слова: кінетична типографіка, візуальна комунікація, 

медіаконтент, моушн-дизайн, анімація, шрифт, анімований текст, цифрові 

медіа, відеоконтент, соціальні мережі, титри, інтерактивність, 

мультимедійність. 

 

 

ABSTRACT 

 

Yenchev M. M. Kinetic typography as a tool of visual communication in 

media content. – Qualification scientific work in the form of a manuscript. 

Dissertation for the degree of Doctor of Philosophy in the specialty 022 

“Design” (branch of knowledge 02 “Culture and Art”). – Ministry of Education and 

Science of Ukraine, Kyiv National University of Culture and Arts, Kyiv, 2026. 

The dissertation is devoted to a comprehensive analysis of kinetic typography 

as a tool of visual communication in media content. The introduction substantiates 

the relevance of the research topic, defines the goal, objectives, object, subject and 

methods of the research, reveals the scientific novelty, practical significance and 
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approbation of the results obtained, and also provides information about the personal 

contribution of the applicant, publications, structure and scope of the dissertation 

work. The object of the research is kinetic typography as the art and technology of 

text animation in the visual communication of traditional and new media. The 

subject of the research is methods, means and principles of forming kinetic 

typography as a tool of visual communication in the design of media content. The 

scientific novelty of the results obtained lies in the fact that the dissertation for the 

first time in Ukrainian art history kinetic typography considered as an effective 

visual-communicative tool in media content; elements of visual representation of 

titles were analyzed and possibilities of using kinetic typography in film content 

were identified through the prism of the issues of constructing meaning in the media 

format; the principles of forming figurative language, design methods and means of 

kinetic typography, common in modern video content of digital media, were 

summarized; the variability of the application of kinetic typography in multimedia 

projects, real-time communication, interactive interfaces and digital marketing was 

identified; a typology of kinetic typography was proposed according to the features 

of motion effects, type of content, scrolling method, types of new media and areas 

of use; the practice of using kinetic typography in professional and consumer media 

content was considered; the features of using kinetic typography in modern digital 

content were identified using the example of lyrical videos posted on the media 

platform YouTube. The study of the representation of the so-called illocutionary 

force (the purpose of communication, which determines the direction of expression) 

by means of expressiveness of kinetic typographic form has been further developed. 

In addition, little-known and previously unupdated art historical works of foreign 

researchers related to the issue of kinetic typography in traditional and new media 

have been introduced into scientific circulation. Practical significance of the 

obtained results lies in the possibility of using generalizations regarding the 

development of kinetic typography in the context of media evolution, as well as the 

identified features of its functioning in professional and user content of digital media 

in design practice and the educational process. 
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The first section, “Theoretical and methodological foundations of the study of 

kinetic typography”, outlines the state of the study of the problem in Ukrainian and 

foreign sources; systematizes theoretical material; structures the conceptual and 

categorical apparatus of the subject area of study; clarifies the meaning of the 

concepts “typography”, “kinetic typography”, “visual communication in media 

content”, etc. A scientifically based definition of kinetic typography is proposed as 

the art and technique of text animation aimed at the dynamic and temporal 

representation of ideas or emotions through the integration of short text elements 

with animation, photography, video, graphics, music and/or voice-over in order to 

form a coherent semantic or emotional message. It is found that kinetic typography 

is usually used to highlight the main message of the content, create a captivating 

impression for the reader/viewer and add a level of curiosity and dynamism that 

static text cannot offer. 

Chapter 2 “Kinetic typography through the prism of media dynamics: genesis, 

features, typology, design tools” is devoted to summarizing information on the 

genesis of kinetic typography and its emergence as a motion design technology; 

considering interactivity, multimedia, temporality, and kineticism. typography in 

animated graphics; identifying the main elements and key characteristics of kinetic 

typography. It has been established that the development of animated graphics began 

with the design of titles and intertitles in cinema, and later, in the 1950s, received an 

impetus thanks to the works of such graphic designers as S. Bass (multiple exposure, 

celluloid animation, etc.), P. Ferro (fast editing method), etc. With the development 

of digital technologies, animated graphics is developing in motion design. It has 

been found that the main elements of kinetic typography are: planes (structure and 

frame), letters (interpretation and intonation, font type, style, slope, width, scale, 

distortion, detail, measurement, etc.) and time (kinetics and sequence). The key 

characteristics of kinetic typography are: dynamic expression, movement along with 

sound, use of three-dimensional virtual space of the computer to involve visual 

elements of movement such as time, space and direction. The most common 
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methods of kinetic typography are step-by-step animation, transition-based 

animation, 3D animation. 

The main functions of kinetic typography as a tool for visual communication 

of media content have been identified: attracting user attention (highlighting 

important information and intuitively guiding the user through the content); 

improving user experience (by transforming a static user interface into an interactive 

and engaging experience that helps maintain interest in the content); strengthening 

the visual identity of the brand (by consistently using kinetic typography, adapting 

to the tone and personality of the brand); improving visual hierarchy (highlighting 

key information, in particular headlines and calls to action, is important for logical 

and effective user guidance through the content); facilitating understanding of 

content (animation can contribute to the fragmentation and explanation of complex 

information, making it more accessible and understandable, in particular by 

synchronizing text with narrative or visual effects). 

The third section is devoted to the systematization and analysis of the leading 

modern practices of using kinetic typography in multimedia content of digital media. 

In particular, the possibilities of using kinetic typography in film content through the 

prism of the problems of constructing meaning in the media format are clarified. It 

is found that at the present stage, kinetic typography in titles for such audiovisual 

forms as feature films, television series, as well as small screen forms (trailers, 

spoilers, etc.) has turned into an independent form of art, creating iconic and unique 

examples of animated typographic compositions. The letters correspond to the 

storyline of cinema, and the figurative expressions are related to the context of the 

titling sequence and are actually a clue to the story of the film. All elements of kinetic 

typography lead to a semantic value that encapsulates the narrative value of the titles. 

The practice of using kinetic typography in multimedia projects, real-time 

communication, interactive interfaces and digital marketing is examined. It was 

found that the key forms of interactivity of kinetic typography, which are actively 

used in digital marketing, are: hover effects or text responsiveness, scrolling, 

adaptability and generativity. 
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The features of using kinetic typography in modern entertainment content are 

considered using the example of lyrical videos posted on the media platform. 

YouTube. It has been found that lyric videos, unlike music videos, can be functional 

content, as they present the lyrics of a song in written form and encourage listeners 

to focus on the vocals, sing along or learn the words. In addition, they allow for the 

application of a visual identity associated with the production and the artist, serving 

as a means of branding. The concept of lyric video (lyric video) encompasses two 

different approaches to the use of kinetic typography, which are related to the 

functionality of the composition and the use of graphic or text resources. 

The conclusions summarize the results of the scientific research. It was 

established that kinetic typography has become widely used in the film industry, on 

television (unifies all content and homogenizes the image of the channel), in the 

creation of commercials (enhances the emotional impact and makes advertising 

effective), music videos (letter animation is synchronized with music, which forms 

additional visual dimensions and enhances the impression of the audio element), as 

well as in titles for various large and small screen forms (in films and videos, kinetic 

typography is used to design titles and transitions). A typology of kinetic typography 

is proposed: by type of content (professional and user); by type of audiovisual forms 

(kinetic typography for feature films, television series, TV programs, trailers, 

spoilers, advertising videos, music videos, small screen forms of social media (short 

videos – Instagram Reels, YouTube Shorts, TikTok Story, etc.)); by type of 

movement (“sequential” or “serial presentation” and “dynamic presentation” 

(according to B. Brownie), which is divided into global and local). It is noted that in 

modern professional and consumer digital media content, the most common styles 

of kinetic typography are: minimalism, bold kinetic text, retro-kinetic typography, 

3D kinetic typography, abstract kinetic typography, dynamic text with glitch, 

animated handwritten typography, typographic moving posters, kinetic text-call, 

split kinetic typography. It was found that the main areas of use of kinetic 

typography in real-time communication are: streaming and online content 

(animation of the message in real time), video conferences (subtitles/keynotes are 
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displayed thanks to augmented reality filters), events and interactive installations 

(visualization of the verbal component of speeches or performances on a large 

screen). 

It was found that in the visual communication of websites and interactive 

media, the most common kinetic typography technology is generative animation and 

interactive typography. Unlike video animation, interactive typography creates a live 

dialogue between the viewer and the content, turning reading into an active 

experience. It is typical to use variable fonts on websites, which, in the process of 

communicating with the user, change their thickness, width or inclination during 

scrolling or other cursor movement in real time. In social networks, the use of 

generative animation services is due to the relevance of automatically converting 

text messages into animated videos. 

Keywords: kinetic typography, visual communication, media content, motion 

design, animation, font, animated text, digital media, video content, social networks, 

captions, interactivity, multimedia. 
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ВСТУП 

 

 

Обґрунтування вибору теми дослідження. Кінетична типографіка 

базується на принципах графічної анімації, що застосовуються до літер і слів. 

Вона вирізняється здатністю перетворювати простий текст на захопливий 

візуальний досвід. Змінюючи швидкість, розмір, колір і розташування 

персонажів, дизайнери можуть передавати емоції або підкреслювати 

наративний намір. Генеза та еволюція кінетичної типографіки безпосередньо 

пов’язані з медіаконтентом – зароджена як анімаційна графіка титрів фільмів 

у ХХ ст., технологія отримала розвиток завдяки діяльності провідних 

дизайнерів західної кіноіндустрії та остаточно сформувалася як інструмент 

візуальної комунікації з появою цифрових медіа. Завдяки здатності 

привертати увагу цікавою, захопливою формою (поєднання анімованого 

тексту з анімаційною графікою, аудіовізуальними та іншими елементами) і 

доносити повідомлення до адресата кінетична типографіка широко 

використовується в професійному (трейлери, художні фільми, розважальні 

телепроєкти, рекламні відеоролики, цифровий маркетинг тощо) та 

користувацькому медіаконтенті (навчальні відео, пости та короткі відео у 

соціальних мережах). 

Кінетична типографіка відіграє особливу роль у візуальній комунікації 

завдяки здатності поєднувати естетику типографічного дизайну з принципами 

кіно та анімації. У цьому симбіозі морфологія та рух анімованого тексту 

поєднуються не лише для передавання інформації, але й для додавання 

емоційної глибини та виклику якостей, властивих кіно, телебаченню та 

сутності усного слова. Попри значну поширеність кінетичної типографіки у 

відеоконтенті, її роль у візуальній комунікації традиційних і нових медіа 

лишається недостатньо дослідженою. Це зумовлено, зокрема, стрімким 

розвитком анімаційних технологій, унаслідок чого наукова спільнота не 
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встигає комплексно осмислити технічні новації, що постійно 

удосконалюються. 

Попри очевидну значущість, низка аспектів кінетичної типографіки у 

дизайні аудіовізуального контенту традиційних і нових медіа та у візуальній 

комунікації лишається малодослідженою. Зокрема, недостатньо вивченими є 

питання генези кінетичної типографіки та її становлення як технології моушн-

дизайну, потенціал кінетичної типографіки та варіативність її використання у 

візуальній комунікації цифрових медіа. Також потребують розгляду методи, 

засоби та принципи проєктування кінетичної типографіки. Актуальності 

набуває розгляд нових можливостей для візуальної комунікації цифрових 

медіа, пов’язаних з особливістю застосування кінетичної типографіки в motion 

design, UI/UX, рекламі та ін. Водночас у вітчизняному мистецтвознавстві 

спостерігається дефіцит комплексних досліджень кінетичної типографіки як 

інструменту візуальної комунікації в медіаконтенті, а також відсутність 

цілісного аналізу творчого та комунікативного потенціалу цієї анімаційної 

техніки. Отже, актуальним для теорії сучасного дизайну є дослідження 

кінетичної типографіки та особливостей її використання у дизайні 

традиційних та нових медіа в контексті створення виразних візуальних 

ефектів. 

Мета дослідження – з’ясувати принципи формування образної мови, 

дизайнерські методи та засоби кінетичної типографіки в контексті еволюції 

медіаконтенту. 

Для досягнення поставленої мети визначено такі завдання: 

– окреслити стан вивчення проблеми в українських і закордонних 

джерелах та систематизувати наявний теоретичний матеріал; 

– структурувати понятійно-категоріальний апарат предметної сфери 

дослідження та запропонувати науково обґрунтоване визначення кінетичної 

типографіки; 

– узагальнити відомості щодо генези кінетичної типографіки та її 

становлення як технології моушн-дизайну; 
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– розглянути інтерактивність, мультимедійність, темпоральність і 

кінетизм типографіки в анімаційній графіці; 

– виявити основні елементи та ключові характеристики кінетичної 

типографіки; 

– проаналізувати елементи візуальної репрезентації титрів і виявити 

можливості використання кінетичної типографіки в кіноконтенті крізь призму 

проблематики конструювання значення в медіаформаті; 

– розглянути практику використання кінетичної типографіки в 

мультимедійних проєктах, real-time комунікації, інтерактивних інтерфейсах і 

цифровому маркетингу; 

– виявити особливості використання кінетичної типографіки в 

сучасному розважальному контенті на прикладі ліричних відео, розміщених 

на медіаплатформі YouTube. 

Об’єкт дослідження – кінетична типографіка як мистецтво та техніка 

анімації тексту у візуальній комунікації традиційних і нових медіа. 

Предметом дослідження є методи, засоби та принципи формування 

кінетичної типографіки як інструменту візуальної комунікації у дизайні 

медіаконтенту. 

Методи дослідження. У дослідженні застосовано комплекс 

взаємопов’язаних методів. Зокрема, метод теоретичного аналізу – для 

опрацювання наукових джерел і узагальнення теоретичних підходів до 

вивчення кінетичної типографіки; типологічний метод, завдяки якому 

уточнено основні характеристики та засоби кінетичної типографіки і розкрито 

напрями використання в сучасному цифровому контенті; історико-культурний 

метод, застосування якого зумовлено важливістю розгляду формування 

кінетичної типографіки в історичній ретроспективі; метод компаративного 

аналізу, що посприяв виявленню особливостей використання кінетичної 

типографіки в різних видах візуального контенту цифрових медіа; метод 

мистецтвознавчого та композиційного аналізу – для дослідження структурно-

образних характеристик типографічних рішень; метод класифікації сучасних 
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напрямів візуальної комунікації в цифрових медіа – для виявлення основних 

тенденцій формування кінетичної типографіки в мультимедійному контенті; 

метод композиційно-пластичного аналізу візуально-образної мови кінетичної 

типографіки – для виявлення характерних особливостей моушн-дизайну та ін. 

Наукова новизна отриманих результатів визначається тим, що в 

дисертації вперше: 

– в українському мистецтвознавстві кінетичну типографіку розглянуто 

як ефективний візуально-комунікативний інструмент у медіаконтенті; 

– проаналізовано елементи візуальної репрезентації титрів і виявлено 

можливості використання кінетичної типографіки в кіноконтенті крізь призму 

проблематики конструювання значення в медіаформаті; 

– узагальнено принципи формування образної мови, дизайнерські 

методи та засоби кінетичної типографіки, поширені в сучасному відеоконтенті 

цифрових медіа; 

– виявлено варіативність застосування кінетичної типографіки в 

мультимедійних проєктах, real-time комунікації, інтерактивних інтерфейсах і 

цифровому маркетингу; 

– запропоновано типологізацію кінетичної типографіки за 

особливостями ефектів руху, типом контенту, типом скролінгу, видами нових 

медіа, сферами використання; 

– розглянуто практику використання кінетичної типографіки в 

професійному та користувацькому медіаконтенті; 

– виявлено особливості використання кінетичної типографіки в 

сучасному цифровому контенті на прикладі відео, розміщених на 

медіаплатформі YouTube; 

уточнено та доповнено: 

– зміст понять «типографіка», «кінетична типографіка», «візуальна 

комунікація в медіаконтенті» та ін.; 
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– підходи до репрезентації так званої ілокутивної сили (мети 

комунікації, що визначає спрямованість висловлення) засобами виразності 

кінетичної типографічної форми. 

Практичне значення одержаних результатів полягає у тому, що 

результати дослідження розвитку кінетичної типографіки в контексті еволюції 

медіа та на сучасному етапі, розглянуті крізь призму специфіки професійного 

та користувацького контенту цифрових медіа, можуть слугувати підґрунтям 

для подальших мистецтвознавчих досліджень означеної проблематики. 

Окремі положення можуть бути використані під час підготовки навчально-

методичних матеріалів, зокрема у процесі написання посібників, а також 

включені до курсів лекцій з графічного дизайну.  

Особистий внесок здобувача. Запропонована наукова праця є 

самостійно виконаним дослідженням, у якому вперше в українському 

мистецтвознавстві комплексно розглянуто та проаналізовано принципи 

формування образної мови, дизайнерські методи та засоби кінетичної 

типографіки в традиційних і нових медіа. Теоретичні та методологічні 

положення і висновки є результатом авторських досліджень. Усі публікації 

автора з теми дисертації є одноосібними. 

Апробація результатів дослідження. Основні положення та результати 

дослідження доповідалися на науково-практичних конференціях: IX 

Всеукраїнській науковій конференції молодих вчених, аспірантів та 

магістрантів «Культура і мистецтво: сучасний науковий вимір» (Київ, 2025); 

«Культура, мистецтво, креативність: виклики сучасності» (Київ, 2025); 

«Science at the frontier of progress» (Париж, 2026); «Education and scientific 

progress» (Манчестер, 2026); VII Міжнародній науково-практичній 

конференції «Іnternational experience in scientific research» (Берлін, 2026). 

Публікації. Основні положення та висновки дисертації висвітлено у 8 

наукових працях, з яких 3 статті опубліковано у наукових фахових 

періодичних виданнях України, 5 – у збірках матеріалів наукових 

конференцій. 
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Структура, обсяг дисертації та логіка викладу матеріалу зумовлені 

специфікою теми, метою і завданнями дослідження. Робота складається зі 

вступу, трьох розділів, що містять вісім підрозділів, висновків, списку 

використаних джерел (228 позицій) та додатків. Загальний обсяг дисертації 

становить 224 сторінки, з них 158 сторінок основного тексту.  
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РОЗДІЛ 1 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ 

КІНЕТИЧНОЇ ТИПОГРАФІКИ 

 

 

1.1. Стан наукового розроблення проблеми та джерельна база 

дослідження 

Експерименти з візуальною обробкою письмової мови, або 

типографікою, активно відбувалися протягом всієї історії розвитку графічного 

дизайну. Посиленню розуміння виражального та комунікаційного діапазону 

тексту значно посприяв досвід використання шрифту на плакатах, книгах і 

візуальній айдентиці. Проте, за окремими винятками, розвиток типографіки 

було зосереджено довкола фіксованого засобу репрезентації – друку, що 

зумовило розробку теоретико-практичних положень щодо використання 

фіксованих типографічних атрибутів (положення, розмір, колір та ін.) для 

структурування інформації. Використання у створенні продукції телебачення 

та кіноіндустрії темпоральної типографіки значно розширило виражальний 

потенціал тексту, даючи змогу типографічним формам динамічно 

трансформуватися в часі (зміна слів, збільшення розміру шрифту та ін.). Попри 

те, що кінетична типографіка наділена значним потенціалом для виразної 

комунікації, тривалий час вона здебільшого асоціювалася з екранними медіа, 

поступово еволюціонувавши з дизайну субтитрів до фільмів у телевізійну 

рекламу, що було пов’язано з відсутністю інструментів безпосередньої 

підтримки та певними труднощами в створенні динамічного тексту [123]. На 

початку нового тисячоліття, з поступовим розвитком цифрових медіа, 

кінетична типографіка, що розглядається як поєднання виразних можливостей 

кіно (здатність передавати емоції, зображувати переконливих персонажів і 

візуально спрямовувати увагу) з сильними комунікативними властивостями 

тексту [123], стала новою формою візуальної комунікації, популяризація якої 
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лише зростає. Це зумовило активізацію її наукового осмислення та 

напрацювання відповідної теоретико-методологічної бази. 

Одними з перших в закордонному академічному вимірі проблематику 

рухомої типографіки досліджували Б. Брауні [82–83], І. Вонг [223], 

М. Вортінгтон [228], М. Вулман та Дж. Беллатоні [225], М. Гіллнер [117–118], 

Б. Енгель, П. Діттерлайн та Б. Янг [100], Т. Іконен [122], Дж. Лі, Дж. Форліцці 

та С. Хадсон [140], С. Форд, Дж. Форліцці та С. Ішізакі [104], Дж. Гелфанд 

[113], С. Гостетлер [121] та ін. 

Виявивши відсутність систематичних досліджень, у 1995 р. І. Вонг 

заклала основу для галузі екранної типографії. У праці «Тимчасова 

типографіка: характеристика змінної в часі типографічної форми» («Temporal 

typography: characterization of time-varying typographic form») [223] дослідниця 

пропонує розглядати часову типографію як галузь дослідження, яка охоплює 

динамічне візуальне оброблення письмової мови. Наголошуючи на 

відсутності в середині 1990-х рр. у графічному дизайні способів 

систематизувати та описати часову типографію, авторка розробила аналітичну 

схему характеристик, яка пропонує набір концепцій і термінології для опису 

типографічних виразів, що динамічно змінюються з часом. На основі цієї 

схеми авторка проаналізувала дизайнерські експерименти, що досліджують 

динамічне оброблення тексту. Крім того, І. Вонг типологізувала різні рухи та 

допомогла визначити концепцію переміщення тексту на екрані [223]. 

С. Форд, Дж. Форліцці та С. Ішізакі у статті «Кінетична типографіка: 

проблеми представлення тексту в часі» («Kinetic Typography: Issues in time-

based presentation of text») [104], опублікованій у 1997 р., здійснюють спробу 

дослідити кінетичну типографіку як новий метод відображення тексту, який 

використовує динамічну природу цифрових медіа. Автори розглядають, як 

вимір часу розширює репертуар методів дизайнера інтерфейсів для 

відображення тексту в цифрових медіа. Оскільки у цифрових медіа текст 

більше не обмежується статичними формами, типографічні форми можуть 

змінювати колір, розмір або положення з часом, додаючи шар експресивності 
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та значення, недоступний у межах використання статичного шрифту. 

Головною метою статті є осмислення комунікативного потенціалу кінетичної 

типографіки та виявлення її доцільного використання в цифрових медіа. 

Окреслюючи варіативність потенційних застосувань кінетичної типографіки, 

дослідники передбачають її використання «в експресивному особистому 

спілкуванні, зокрема електронній пошті; цифровому експресивному 

спілкуванні, такому як книги, поезія чи есе на CD-ROM; представленні агентів 

(використання кінетичної типографії для передавання персональності); 

інформаційному дизайні для малих дисплеїв, таких як пейджери та КПК; в 

анімованій графіці, що використовується в телевізійній рекламі та кіно» 

[104, р. 269]. 

М. Вулман та Дж. Беллатоні у монографії «Рухомий шрифт: дизайн для 

часу і простору» («Moving Type: Designing for Time and Space») [225], виданій 

у 1999 р., пропонують огляд основної термінології та принципів кінетичної 

типографіки, а також демонструють проєкти студентів, викладачів і 

дизайнерів з короткими описами їхніх робіт. Ключовим аспектом дослідження 

науковців є класифікація рухомих текстових форм і методи створення 

рухомого шрифту. 

Публікація «Кінетичний типографічний механізм: розширювана 

система для анімації експресивного тексту» («The kinetic typography engine: an 

extensible system for animating expressive text») Дж. Лі, Дж. Форліцці та 

С. Хадсон [140] присвячена дослідженню нової станом на 2002 р. форми 

візуальної комунікації. Автори здійснили вдалу спробу розглянути кінетичну 

типографіку як поєднання частини виразної сили фільму, такої як його 

здатність передавати емоції, зображувати переконливих персонажів і 

візуально спрямовувати увагу, з сильними комунікативними властивостями 

тексту. Наголошуючи на тому, що кінетична типографіка пропонує значні 

перспективи для виразної комунікації, науковці акцентують на важливості 

розробки та поширення надійної системи для анімації тексту в широкому 

спектрі форм цифрового контенту. Підтримуючи відповідний набір ретельно 
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розрахованих абстракцій, цей механізм, який забезпечує відносно невеликий 

набір компонентів, які можна об’єднати для створення широкого спектра 

різних виразів, надає нові методи автоматизації ефектів, що використовуються 

в традиційній мультиплікаційній анімації [140]. 

Т. Іконен у статті «Рухомий текст в авангардній поезії: до поетики 

текстового руху» («Moving Text in Avant-Garde Poetry: Towards a Poetics of 

Textual Motion») [122] простежує історичний розвиток, завдяки якому 

текстовий рух став засобом вираження в авангардній поезії та/або в питанні 

про межі літератури; аналізує різні прояви руху в літературних текстах; 

теоретично обґрунтовує концептуальні проблеми, що виникають у зв’язку з 

такими явищами, а також окреслює типологію змінних текстового руху, 

незалежно від технології, що використовується під час створення конкретного 

тексту. 

Г. Бахфішер, Т. Робертсон та А. Змієвська [65] досліджують структуру 

використання рухомого тексту в кінетичній типографіці, пропонуючи 

класифікацію використання рухомого шрифту залежно від його 

функціонального призначення – зокрема, чи сприяє рух покращенню читання, 

перегляду або взаємодії з текстом. Автори виокремлюють низку категорій: 

рухомий шрифт, що покращує читабельність; рухомий шрифт, що покращує 

переважно експресивну форму; рухомий шрифт для впливу на типографічну 

форму з метою покращення читання; рухомий шрифт для впливу на 

типографічну форму з метою підвищення читабельності через покращення 

інтерактивної роботи; проєкти, де рухомий шрифт використовується для 

покращення виразності та інтерактивності. Кожна з категорій ілюструється 

прикладами наявних станом на 2006 р. творів рухомого шрифту [65, р. 600]. У 

першій категорії (рухомий шрифт, що покращує читабельність) основною 

причиною використання рухомого тексту є збереження «екранної площі» та 

можливість перегляду тексту в обмежених просторах відображення. У 

категорії рухомого шрифту, що покращує переважно експресивну форму, 

обґрунтування полягає насамперед у приверненні уваги користувача, 
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створенні настрою або формуванні нового значення за допомогою 

формальних аспектів тексту. Третя категорія охоплює практики, де рухомий 

шрифт використовується для впливу на типографічну форму з метою 

покращення процесу читання: управління читачем через процес (темп), 

допомога читачеві зрозуміти зміст у визначений дизайнером спосіб та ін. У 

четвертій категорії покращення процесу читання досягається через 

інтерактивність роботи. Рухомий шрифт використовується для збільшення 

швидкості читання або для покращення доступності тексту, зокрема в 

аспектах навігації та орієнтації. П’ята категорія об’єднує проєкти, де рухомий 

шрифт використовується для покращення виразності та інтерактивності. 

Узагальнюючи, науковці доходять висновку, що залучення та занурення 

користувача в діяльність, пов’язану з типографічною формою, є основною 

причиною використання рухомого шрифту [65, р. 600]. 

С. Гостетлер у публікації «Інтеграція типографії та руху у візуальній 

комунікації» («Integrating Typography and Motion in Visual Communication») 

[121] розглядає кінетичну типографіку як критично важливий інструмент 

візуальної комунікації, акцентуючи на її властивостях викликати людські 

емоції, поєднуючи форму з наративним текстом. На думку дослідниці, рух у 

кінетичній типографіці створює емоційні реакції завдяки зміні швидкості та 

ритму, а візуальна пунктуація та колір глибоко впливають на сприйняття 

глядача в кінетичному дизайні. Авторка наголошує на міждисциплінарності 

кінетичної типографіки, оскільки вона може інтегрувати технології, 

типографію, рух, графічний дизайн, музику та літературну розповідь і 

категоризує основи кінетичної типографії, акцентуючи на синергетичній 

взаємодії одного компонента з іншим «в процесі створення багатого, 

виразного повідомлення» [121]. 

Однією з вагомих праць із теорії кінетичної типографіки в західному 

академічному вимірі є дослідження Б. Брауні «Одна форма, багато літер: 

плинні та тимчасові форми літер в екранних типографічних артефактах» («One 

Form, Many Letters: Fluid and transient letterforms in screen-based typographic 
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artefacts») [82]. Дослідниця розглядає природу плинного шрифту, пропонуючи 

переосмислити традиційне уявлення про те, що одна форма літери може мати 

лише одну ідентичність, та акцентує на тому, що «сучасній типографській 

теорії, можливо, доведеться адаптуватися, щоб реагувати на появу 

темпоральних медіа» [82]. 

Значний науковий доробок у теоретизації кінетичної типографіки 

належить М. Гіллнер. У роботі «Поетика переходу: неоднозначні 

характеристики віртуальної типографії» («The poetics of transition the 

ambiguous characteristics of virtual typography») [118] дослідник визначає 

віртуальну типографіку як візуальні дані, що з’являються віртуально, аналізує 

сприйняття віртуальної типографіки в контексті нових медіакомунікацій і 

пропонує використовувати візуально стимулювальний ефект віртуальної 

типографіки для протидії постійному прискоренню писемного слова в 

цифровому середовищі. Спираючись на низку тематичних досліджень у галузі 

графічного дизайну, анімаційної графіки та цифрових комунікацій, М. Гіллнер 

стверджує, що естетичне сприйняття можна розглядати як паракомунікативну 

функцію, акцентуючи на тому, що «потенційно поетична якість типографіки, 

що базується на часі, спонукає глядача витрачати більше часу на споглядання 

цифрової текстової інформації» [118, р. 32]. 

У монографії «Основи типографії: віртуальна типографіка» («Basics 

Typography 01: Virtual Typography») [117] досліджується специфіка візуальної 

організації слів і літер у контексті мультимедіа, де типографічна композиція 

постає не лише як просторове розташування текстової інформації, а і як 

обмежене часом явище. М. Гіллнер доводить, що використання рухомого 

віртуального шрифту може допомогти гармонізувати це часове представлення 

слів на екрані. Вагомий внесок науковець здійснив у трактування поняття 

«кінетична типографіка». Наголошуючи на тому, що вираз «кінетична 

типографіка» перекладається як «мистецтво друку в русі», автор акцентує на 

існуванні певної суперечності у самому понятті [117, р. 14]. Відповідно до 

його логіки, оскільки друк шрифту – це фіксація текстів на папері, стіні чи 
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об’єкті, за винятком деяких випадків, текст насправді не може рухатися, на 

відміну від матеріалу або об’єкта. М. Гіллнер зауважує, що «це може бути 

автомобіль, обклеєний рекламою, або просто сторінки книги; читач також 

може рухатися відносно тексту, наприклад, проходячи повз рекламний щит 

або дорожній знак, однак у кожному з цих випадків текст буде 

інтерпретуватися як статичний, а не кінетичний, адже рух зазвичай 

сприймається стосовно його контексту» [117, р. 14]. Однак у кінетичній 

типографіці – це шрифт, який сприймається як рухомий, тому він є синонімом 

типографії руху. М. Гіллнер стверджує, що термін «типографіка руху» також 

переважно використовується для екранної комунікації, оскільки шрифт можна 

налаштувати так, щоб він рухався по екрану, а межі екрана були точкою 

відліку. Дослідник наголошує на тому, що в дизайнерському словнику набуло 

поширення більш ліберальне розуміння кінетичної типографії, і пропонує 

розрізняти типографію руху (шрифт, який рухається) та перехідну типографію 

(типографію, що поступово змінюється) [117, р. 14]. 

Станом на початок 2010-х рр. кінетична типографіка набула широкого 

застосування в рекламі, анімованій графіці, музичних кліпах і титрах фільмів, 

ставши важливим складником телевізійної та кінографічної візуальної мови 

[206, р. 583]. Її активне впровадження зумовлене здатністю поєднувати 

інформативну функцію тексту з динамічними виражальними засобами, що 

забезпечує ефективне привернення уваги глядача, підсилення емоційного 

впливу та структурування екранного наративу. 

Дослідженню кінетичної типографіки в титрах фільмів присвячено 

публікацію О. Тургут [206, р. 583]. Авторка здійснює ретроспективний огляд 

використання кінетичної типографіки в кіноіндустрії, виявляє її особливості у 

візуальній комунікації та ін. Акцентуючи на тому, що у кінетичній типографіці 

літери мають динамічну структуру, яка може з’являтися з різних аспектів 

відображення та змінюється за стилем і кольором відповідно до значення 

слова, музичного/звукового ритму, дослідниця наголошує, що у цьому сенсі 

типографіка «має велике значення як візуальна мова, стиль, ідентичність, а 
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також як інструмент динамічної комунікації з багатогранною 

структурою» [206]. 

На відміну від статичної типографії, часова або кінетична типографіка 

залишається недостатньо теоретизованою галуззю семіотики; наявна лише 

обмежена кількість ґрунтовних досліджень її морфології та структури, 

зокрема монографія М. Бетанкура «Семіотика та титрувальні послідовності» 

(«Semiotics and title sequences: Text-image composites in motion graphics») [72]. 

Автор пропонує одну з перших теоретичних моделей та історичний аналіз 

взаємодії тексту і зображення в процесі формування значення в титрувальних 

послідовностях для кіно та телебачення. Надалі дослідження розширюється на 

суміжні явища, зокрема субтитри, міжтитри та наративну роль типографії. У 

межах емпіричного аналізу дослідник розглядає титри класичних фільмів – від 

«Кабінету доктора Калігарі» до «Убити пересмішника», «Доктора 

Стрейнджлав» та «Хороший, поганий, злий», а також дизайн телевізійних 

програм, таких як «Magnum P.I.», «Castle» та «Вікінги». 

Монографія Б. Брауні «Трансформація шрифту. Нові напрями в 

кінетичній типографіці» («Transforming Type, New Directions in Kinetic 

Typography») [83] присвячена дослідженню кінетичного, або рухомого 

шрифту, в низці галузей, зокрема в кіно, телебаченні, типографічній анімації 

та рухомій графіці. Авторка аналізує титри фільмів і телепередач, телевізійні 

ідентифікаційні зображення, рекламу, інтерактивну поезію та 

експериментальну анімацію. Б. Брауні розглядає різні види кінетики та 

проблеми, що виникають, коли шрифт трансформується, кидаючи виклик 

межам між шрифтом і зображенням, здійснює спробу осмислити особливості 

застосування наявної теорії типографії до кінетичних медіа, а також пропонує 

нову типологію кінетичної типографії. Запропонований підхід можна 

трактувати як спробу побудови таксономії, що відмежовує кінетичну 

типографіку від статичної на основі принципів формальної організації руху у 

взаємодії з фоновим зображенням. Дослідниця теоретизує кінетичну 

типографіку як рухи, що застосовуються або до окремих форм літер, або до 
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цілих слів, і відрізняються ступенем, до якого ця типографіка «вбудована» у 

видимий простір фонового зображення, даючи змогу типографіці стати 

частиною реалістичного «простору», що відображається на екрані. 

Динамічний розвиток інноваційних засобів комунікації в 

глобалізованому світі, а також масштабна популяризація цифрових медіа з 

розширеними візуальними, слуховими та інтерактивними характеристиками 

зумовили зростання ролі дизайну в цих сферах. Нові медіа дають змогу 

змінювати формат, розмір, призначення та рух, а також урізноманітнюють 

загальні типографічні концепції в кінетичну типографію [206, р. 583]. 

Вдалу спробу розглянути різницю між типографією в її традиційній ролі 

в графічному дизайні та тим, як додавання руху змінює її залученість і 

сприйняття аудиторією анімаційної графіки, здійснює М. Бетанкур у 

публікації «Асемічна типографіка в кінетичному дизайні» («Asemic typography 

in kinetic design») [71]. Автор наголошує на тому, що ці відмінності дають 

змогу розглянути специфічну проблематику, створену хронологічним 

розвитком на екрані, як формальну відмінність між статичною та кінетичною 

типографікою. 

М. Курайтіте, А. Бессеманс та Е. Нуйтс у статті «Вплив кінетичної 

типографіки на увагу читачів» («Impact of Kinetic Typography on Readers’ 

Attention») [137] досліджують вплив руху на моделі розподілу уваги читача, а 

також на суб’єктивне сприйняття та загальне враження від процесу читання в 

межах різних типологічних форм кінетичної типографіки. 

У дослідженні Н. Локнар, Д. Братіч та А. Агіч «Кінетична типографіка – 

фігурація та технології» («Kinetic typography – figuration and technology») [147] 

детально описано, як сучасні нові медіа забезпечують можливість змінювати 

формат, розмір, призначення та рух, а також урізноманітнюють типові 

типографічні поняття в кінетичну типографію. Автори детально дослідили, як 

кінетичну типографію можна використовувати в назвах фільмів-продовжень і 

як це впливає на сприйняття аудиторії. Дослідники акцентують на тому, що на 

сьогодні кінетична типографіка вважається трендом у розробленні 
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вебдизайну. Її поширення значно зросло завдяки інтеграції у цифрові 

середовища, зокрема вебдизайн і вебвідео. Це зумовлено розвитком 

широкосмугового доступу до інтернету та підвищенням швидкості 

завантаження вебсторінок і мультимедійного контенту, що створює технічні 

передумови для активного використання динамічних типографічних рішень. 

Х.-Д. Лі та С. Парк у публікації «Що зумовлює переваги рухомого 

тексту для навчання? Теоретичне обговорення навчальних наслідків 

кінетичної типографії» («What drives the learning benefits of moving text? 

A theoretical discussion for learning implications of kinetic typography») [139] 

пропонують глибоке розуміння та уявлення про належне використання 

типографії як руху для передавання ідей. У статті досліджується, як рухомий 

текст може покращити розуміння та запам’ятовування, заглиблюючись у 

теоретичні основи та навчальні наслідки кінетичної типографії. У роботі 

аргументовано потенціал використання кінетичної типографії в освітніх 

контекстах, зокрема її здатність підвищувати ефективність навчання завдяки 

особливостям сприйняття та обробки візуально-динамічної інформації. 

Публікація Ш. Вадірадж та Р. Рош «Кінетична типографіка в цифрових 

медіа» («Kinetic Typography in Digital Media») [209] розширює наявний 

науковий дискурс, пропонуючи поглиблене осмислення застосування 

кінетичної типографіки в цифрових медіа, зокрема в контексті її впливу на 

рівень залученості користувачів та ефективність розуміння інформації. 

Автори акцентують на функціональних можливостях динамічної типографіки 

як інструменту комунікації в інтерактивних цифрових середовищах. 

Аналіз розглянутих наукових праць закордонних науковців дає підстави 

стверджувати, що протягом останніх трьох десятиліть відбувається поступове 

формування теоретико-методологічної бази дослідження кінетичної 

типографіки, яке суттєво активізувалося в умовах розвитку цифрових 

технологій та розширення сфер їхнього застосування. 

Натомість в українській теорії дизайну кінетична типографіка 

залишається одним із напрямів, що наразі не отримали належного наукового 
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осмислення, і перебуває на початковому етапі дослідження. Інтерес до цієї 

проблематики серед українських науковців – Н. Дядюх-Богатько та Я. Куць 

[15], І. Здольник, І. Довженко та С. Потаніна [24], І. Костенко [32], М. Опалєв 

та К. Саввіна [48], Н. Стребіж та Н. Дядюх-Богатько [55], В. Ходосов [59], 

О. Чуєва та М. Чолій [60] та ін. – формується з середини 2010-х рр. і помітно 

активізується на початку 2020-х рр. 

Зокрема, дослідженню еволюції та особливостей застосування 

кінетичної типографіки як «форми моушн-дизайну, яка анімує текст для 

створення динамічних візуальних ефектів», присвячено статтю 

В. Ходосова [59]. У роботі наголошено, що завдяки поєднанню принципів 

традиційної типографіки, анімації та кінематографа кінетична типографіка 

отримала нові можливості для візуальної комунікації та креативного 

самовираження, створення більш привабливого та зрозумілого контенту. 

Автор побіжно розглядає генезу кінетичної типографіки від ХХ ст. і до 

сучасності, акцентуючи на внеску деяких відомих дизайнерів (С. Басс), 

характеризує певні інноваційні технології (зокрема комп’ютерну анімацію та 

програмне забезпечення для моушн-дизайну) як чинники її розвитку, аналізує 

творчі та технічні новації, які надають можливість застосування кінетичної 

типографіки з метою створення унікальних і виразних візуальних 

повідомлень. Дослідник пропонує періодизацію розвитку кінетичної 

типографіки, виокремлюючи такі етапи: 

– 1900–1910-ті рр.: період ранніх експериментів; 

– 1920–1930-ті рр.: період експериментів авангардних художників зі 

створення динамічних візуальних комунікацій, у яких поєднано текст і 

графіку; 

– 1950–1960-ті рр.: період творчості американського графічного 

дизайнера С. Басса, пов’язаний із розробкою титрів до фільмів з елементами 

кінетичної типографіки; 

– 1960–1980-ті рр.: новий період розвитку, пов’язаний з появою 

комп’ютерної графіки; використання кінетичної типографіки поширюється на 
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телебачення, рекламу та музичні відеокліпи з метою посилення візуального 

впливу; 

– 1990-ті рр.: популяризація кінетичної типографіки серед дизайнерів 

завдяки появі нових цифрових технологій і програмного забезпечення; 

використання кінетичної типографіки на інтернет-сайтах, рекламних банерах 

та онлайн-відео; 

– сучасний етап: інтеграція кінетичної типографіки з іншими формами 

медіа, віртуальною та доповненою реальністю для створення інтерактивних 

візуальних проєктів [59, р. 523–524]. 

Виявленню провідних тенденцій розвитку типографії у вебдизайні 

присвячено статтю І. Костенка [32], у якій автор розглядає типографію як один 

із ключових інструментів сучасної візуальної комунікації в цифровому 

середовищі. У дослідженні аналізуються основні напрями трансформації 

шрифтових рішень у вебпросторі. Окрему увагу приділено впливу 

типографічних практик на формування креативного мислення і творчого 

потенціалу фахівців у галузі візуальної комунікації. 

Спробу розглянути художні особливості кінетичної типографіки, 

зокрема аспект інтегративних шрифтів, здійснюють Н. Стребіж та Н. Дядюх-

Богатько [55]. Автори акцентують на естетичних і композиційних 

характеристиках рухомого тексту, розглядаючи його як синтез типографічного, 

графічного та часово-динамічного компонентів. Наголошено, що інтегративні 

шрифтові рішення в кінетичній типографіці виконують не лише інформаційну, 

а й виразну художню функцію. 

І. Здольник, І. Довженко та С. Потаніна [24] зосереджують дослідницьку 

увагу на особливостях створення кінетичної типографіки «як сучасної 

технології, яка здатна викликати певний емоційний стан у глядача і утримувати 

його увагу до авторського тексту» [24, с. 230], наголошуючи на її позитивному 

впливі на розв’язання дилеми «перенасичення інформаційного простору і 

повернення сучасної читацької аудиторії» [24, с. 230]. Автори зауважують, що 

«за допомогою рухомого зображення, де символи, знаки, букви, цифри 
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“скачуть”, “ростуть” вгору, розсуваються на всю ширину екрана, навіть 

“плавають” і “літають” – “сухий” текст у вигляді нерухомих чорно-білих 

колонок і таблиць перетворюється на “текстове шоу”» [24, с. 230]. 

М. Опалєв та К. Саввіна [48] аналізують етапи розвитку та 

функціональні особливості анімованої типографіки в моушн-дизайні. 

Дослідники виокремлюють ключові етапи розвитку анімованої типографіки 

(ранні анімовані титри до художніх кінофільмів, експериментальна анімована 

типографіка, «Type in motion» – шрифт, який рухається або якось змінює свою 

форму в часі), пов’язані з технологічними інноваціями у сфері комп’ютерної 

графіки та програмного забезпечення для створення анімації. 

Дослідженню особливостей створення кінетичної типографіки та 

розгляду перспектив розвитку шрифту в мультимедіа присвячено розвідку 

Н. Дядюх-Богатько та Я. Куць [15]. У роботі автори розглядають шрифт як 

динамічний елемент сучасного мультимедійного середовища, що зазнає 

суттєвих трансформацій під впливом цифрових технологій. 

Функції титрів та анімованої графіки в кіно та на телебаченні аналізує 

М. Моженко в публікації «Титри та анімована графіка в кіно та на телебаченні» 

[39]. Дослідниця виявляє особливості застосування титрів та анімованої 

графіки в різноманітних аудіовізуальних творах, визначає способи її реалізації 

та засвідчує їхній вплив на образне вирішення кіно- та телепродукції. 

Розгляду використання шрифту та моделей сприйняття типографіки у 

відеорекламі присвячено статтю М. Мурашка «Шрифт як виразний засіб 

передачі інформації у відео-рекламі» [43]. Автор проаналізував чинні дефініції 

типографіки у рекламі та моушн-дизайні, а також виявив її особливості. На 

думку науковця, доцільно розрізняти два типи використання шрифту у 

рекламному пекшоті у відео: «використання однієї фірмової гарнітури для 

слогана та логотипа або використання контрастної гарнітури для рекламного 

слогана» [43, с. 26]. Моделями використання шрифту М. Мурашко визначає: 

«модель колірного розмежування, модель шрифтової ілюстрації сенсу 

заголовка, модель індивідуалізації» [43, с. 26], наголошуючи на тому, що ці 
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моделі «використовують в анімаційних графічних фільмах для досягнення 

художньої виразності та виділення серед конкурентів» [43, с. 26]. 

Типографічний аспект анімованих титрів у кінематографі початку 

цифрової доби є предметом дослідження О. Чуєвої та М. Чолія [60]. У своїй 

роботі автори аналізують основні напрями створення анімованих титрів на 

матеріалі виокремлених зразків художніх фільмів цифрової доби. На основі 

проведеного аналізу дослідники констатують наявність кількох 

«беззаперечних підходів, які вдало поєднують у собі поставлені 

авторами/сценаристами кінострічок завдання: шрифтові рішення на базі 

стандартних шрифтів; шрифтова акциденція, яка має викликати певні 

асоціації; поєднання шрифтів з роботою камери (обертання, панорама, 

віддалення або наближення об’єктів тощо); “вклеювання” титрів в об’єкти; 

тло, на якому експонуються титри – статичне або тло “на тлі дії”; титри-

мультфільми як особливий жанр та окремий напрям розвитку в анімації 

титрів» [60, с. 67–68]. 

Особливості дизайну вступних титрів до фільмів жанру драма-комедія 

досліджує С. Книжникова [28], зосереджуючи увагу на взаємодії візуальних і 

текстових елементів та їхньому впливі на сприйняття глядачами фільмів. 

Авторка констатує, що «сукупністю візуальних елементів – кольорів, шрифтів, 

образів і символів – титри здатні підсилити жанрову приналежність 

кінострічки: насичені та яскраві кольори допомагають створити комедійну 

атмосферу, тоді як більш стримані кольори вказують на драматичний аспект 

фільму» [28, с. 298]. У публікації «Вступні титри до фільмів Всеукраїнського 

фотокіноуправління: специфіка художньої мови та історико-культурний 

контекст» [29] авторка аналізує особливості художньої мови вступних титрів 

до фільмів 1920–1930-х рр. українського кіновиробництва. 

Спробу дослідити анімаційні форми традиційної китайської писемності 

в сучасному медійному просторі здійснює В. Вейжун у дисертаційній роботі, 

присвяченій аналізу тенденцій дизайну китайської ієрографіки в сучасному 

візуальному середовищі [10, с. 94]. Дослідник акцентує на тому, що анімація 
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шрифтової графіки «формується різноманітними засобами – від рухів простих 

графічних форм до технологічно насичених анімованих розповідей про 

історію походження й розвиток елементів китайської писемності» та 

використовує «засоби вираження художнього образу (форма, колір, текстура) 

і специфічні засоби анімації (трансформаційні дії і швидкісні 

відношення)» [10, с. 94]. 

Окрему увагу виявленню особливостей використання кінетичної 

типографіки у створенні продукту відеодизайну для сучасних сценічних 

практик приділяє Р. Працков у дисертаційній роботі «Відеодизайн в системі 

образотворення сучасних сценічних практик» [50]. Дослідник аналізує процес 

створення продукту відеодизайну з використанням кінетичної типографіки, що 

передбачає «співвідношення тематичного наповнення, контрасту, тонального 

насичення, комплектації шрифту та ін. з ідеєю і темою сценічної постановки; 

створення асоціативних зв’язків з буквеним символом (словом/рядком), 

посилення його емоційного забарвлення засобами створення гармонійної 

цілісної композиції (масштаб, колористика, чіткість та ін.)» [50, с. 157], а також 

акцентує на важливості «вбудовування шрифту у сценічний і сюжетний 

простори з потенційним використанням різноманітних ілюстративних об’єктів 

(динамічне/статичне фактурне тло, тематичні патерни, документальна 

відеохроніка, світлини, асоціативні об’єкти тощо) та аудіо» [50, с. 156–157]. 

Активізація розвитку моушн-дизайну в другому – першій половині 

третього десятиліття ХХІ ст. зумовила значний науковий інтерес до різних 

аспектів проблематики, зокрема до кінетичної типографії. Серед українських 

дослідників питання, пов’язані з кінетичною типографією, розглядає Н. Удріс-

Бородавко [58], яка здійснює вдалу спробу виявити основні причини 

«співіснування протилежних тенденцій домінування візуальних образів у 

комунікативній практиці та поширеного використання вербальних текстів у 

графічному дизайні; уточнити поняття “типографіка” в контексті соціальної 

комунікації та сформулювати рекомендації для дизайнерів-практиків» 

[58, с. 227]. 
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Виявленню та оцінюванню комунікативного потенціалу стоп-моушн 

анімації в контексті аудіовізуальних практик сучасного дизайну присвячена 

стаття В. Штеця та О. Мельник «Комунікативний потенціал стоп-моушн 

анімації в практиці сучасного дизайну» [189]. Автори акцентують на тому, що 

Stop-motion анімація є ефективним інструментом у сучасній аудіовізуальній 

дизайнерській практиці. Вона підвищує емоційну залученість аудиторії та 

покращує сприйняття комунікаційного контенту завдяки своїй привабливості 

та експериментальному характеру. Деталізація кадру, візуальна насиченість 

історії та емоційна виразність, властиві цій техніці, сприяють розв’язанню 

дизайнерських проблем, де потрібно досягти глибокого наративного впливу. 

Вплив моушн-дизайну, доповненої (AR) та віртуальної реальності (VR) 

на візуальну комунікацію аналізує Ю. Сосницький у статті «Технологічна 

еволюція соціального плаката: моушн-дизайн, AR, VR» [54]. Науковець 

зазначає, що «основні засоби створення динаміки в плакатах охоплюють 

експерименти з типографікою, зміни кольорових акцентів, трансформацію 

розмірів елементів, додавання малих рухомих компонентів для акцентування 

уваги, а також гру зі світлом і тінями. Ці методи дають змогу не лише 

привертати увагу, але й забезпечувати глибший емоційний вплив, який є 

важливим для ефективної комунікації в умовах цифрового середовища» 

[55, с. 180]. 

Визначенню того, як різноманітні компоненти медіапростору (візуальні 

елементи, інтерактивні функції та адаптованість контенту) впливають на 

взаємодію аудиторії з медіа, а також аналізу підвищення залученості аудиторії 

засобами цих функцій присвячена публікація О. Борисенко, М. Д’яченко, 

І. Д’яченко, О. Кравченко та Є. Шуневич «Вплив дизайну медіа-ресурсу на 

участь аудиторії в епоху цифрових технологій: студія» [77]. Автори 

наголошують на ключовій ролі дизайну медіапростору у процесі формування 

залученості аудиторії, оскільки «він дає змогу поєднувати візуальну ієрархію, 

інтуїтивно зрозумілу навігацію та цілісність брендингу» [77, р. 221]. На думку 

дослідників, інтеграція адаптивних та інтерактивних технологій є важливою 
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для сприяння динамічному та орієнтованому на користувача досвіду, що 

особливо важливо в сучасну цифрову епоху [77, р. 221]. 

Важливі для розуміння та осмислення особливостей кінетичної 

типографії праці названих вище науковців, на жаль, не формують цілісного та 

системного уявлення ані про історичні передумови її виникнення та етапи 

еволюції, ані про специфіку функціонування в умовах сучасного цифрового 

медіасередовища. Попри наявність окремих досліджень, що висвітлюють як 

художньо-естетичні, так і технологічні аспекти кінетичної типографіки, ці 

напрацювання здебільшого мають фрагментарний характер і зосереджуються 

на прикладних або вузькоспеціалізованих питаннях, не охоплюючи явище в 

його комплексності. 

Так, можна констатувати, що проблематика кінетичної типографіки та 

особливості її використання у візуальній комунікації цифрових медіа 

залишаються малодослідженими та потребують подальших наукових 

розробок з мистецтвознавчих позицій. 

Теоретико-методологічну основу дослідження становлять праці 

закордонних та українських науковців: 

– М. Вігмана [219], Г. Вілберга [220; 221], Р. Вільямса [222], С. Вокера 

[216], Т. Іваненко та М. Опалєва [25], Е. Лаптона [150], П. Лисенко [35], 

Н. Удріс-Бородавко [58] (типографіка); 

– Г. Бахфішера, Т. Робертсона та А. Змієвської [65], М. Бетанкура [72; 

71], Б. Брауні [82–83], Ш. Вадіраджа та Р. Роша [209], І. Вонга [223], 

М. Вулман та Дж. Беллатоні [226], М. Вортінгтона [228], М. Гіллнера [117–

118], Б. Енгеля, П. Діттерлайна та Б. Янга [100], Т. Іконена [122], 

М. Курайтіте, А. Бессеманса та Е. Нуйтса [137], Дж. Лі, Дж. Форліцці та 

С. Хадсон [140], Х.-Д. Лі та С. Парка [139], Н. Локнара, Д. Братіч та А. Агіча 

[147], С. Гостетлера [121], Дж. Гелфанда [113], С. Форда, Дж. Форліцці та 

С. Ішізакі [104] та ін. (кінетична типографіка); 
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– М. Волман [224–226], І. Масляк, Р. Бобнєва [36], А. Медведєвої, 

І. Бурдюга [158], М. Мурашко [42–43], В. Олійник [45], Д. Погосьян [49], 

М. Опалєва [46–48], Л. Сухорукової [56] та ін. (моушн-дизайн); 

– А. Будника [4–7], Т. Божко [1-3], А. Варивончик [8–9; 211], 

В. Колосніченко [13], Р. Михайлової [37; 38; 166], В. Мулкохайнен [40–41], 

Н. Скляренко [51–53] та ін. (графічний дизайн) та ін. 

Унаслідок проведення моніторингового аналізу, спрямованого на 

виявлення і фіксування актуального в межах теми дисертаційної роботи 

матеріалу, сформовано емпіричну джерельну базу дослідження. Зібрана 

джерельна база охоплює дизайнерські проєкти, виконані з використанням 

технології анімаційної графіки, розроблені для кіноіндустрії, телебачення, 

цифрового маркетингу, соціальних медіа – відеохостингів, соціальних мереж 

та ін. з метою здійснення візуальної комунікації різного спрямування і 

репрезентовані в медіаконтенті ХХ – першої чверті ХХІ ст. 

Джерелами дослідження кінетичної типографіки в культурі візуальної 

комунікації цифрових медіа стали: 

1) вступні титри фільмів і серіалів: 

– «Кінг-Конг» (реж. М. К. Купер, Е. Б. Шодсак, 1933); 

– «Енні Оуклі» (1935); 

– «Дещо з іншого світу» (реж. К. Найбі, Г. Гоукс, 1951); 

– «Кармен Джонс» (анімована графіка С. Басса, 1954); 

– «Людина із золотою рукою» (реж. О. Премінгер, анімована графіка 

С. Басса, 1955); 

– «На північ через північний захід» (реж. А. Хічкок, анімована графіка 

С. Басса, 1959); 

– «Психо» (реж. А. Хічкок, анімована графіка С. Басса, 1960); 

– «Озеро Банні зникло» (анімована графіка С. Басса, 1965); 

– «Доктор Стрейнджлав» (анімована графіка П. Ферро, 1964); 

– «Чужий» (1979), 

– «Світ за версією Гарпа» (титрова послідовність Р. Грінберга, 1982); 
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– «Сім» (реж. Д. Фінчер, 1995); 

– «Спіймай мене, якщо зможеш» (типографіка О. Маркезі, 2002); 

– «Зникла» (типографіка Н. Келлерхауса, 2014); 

– «Неймовірний Халк» (типографіка К. Купера, 2008); 

– «Фарго» (кінетична типографіка Balsmeyer & Everett Inc., 1996); 

– «Полювання на людину» (кінетична типографіка М. Емрана, 2013); 

– «Дівчина з татуюванням дракона» (кінетична типографіка 

Н. Келлерхауса, 2011); 

– «Місія нездійсненна – Протокол «Фантом» (реж. Б. Берд, 2011); 

– «Дивні дива» (реж. М. Даффер, 2016) та ін.; 

2) офіційні вебсайти провідних світових моушн-дизайнерів і студій 

моушн-дизайну; 

3) проєкти моушн-дизайну: 

‒ кінетичний алфавіт (моушн-дизайнер К. Найт, 2011); 

‒ анімація «Перший крок» (Buck Studio, 2015); 

‒ «Слово як образ» (Д. Лі та ін., 2011); 

4) проєкти цифрового маркетингу та інтерактивний інтерфейс: 

– рекламні кампанії Apple: «Think Different», «Every product carbon 

neutral by 2030» та ін.; 

– рекламна кампанія Ford «Go Further»; 

– рекламна кампанія Honda «The Other Side» та ін.; 

– кінетична типографіка вебсайту поставника послуг бізнес-

інновацій Citanex; 

– вебсайт бренду Buddha Brands (використання кінетичної 

типографіки); 

– проєкти імерсивної студії Active Theory (Immersive Studio); 

– вебсайт Locomotive (Creative Studio); 

– вебсайт перуанського графічного дизайнера та художника Angello 

Torres; 

– проєкти студії Stink Studios та ін. 
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Таким чином, джерельна база дослідження є репрезентативною та 

різноплановою: вона охоплює широкий хронологічний фрагмент – від 

класичних зразків анімованої графіки титрів середини ХХ ст. до сучасних 

проєктів цифрового маркетингу та інтерактивних інтерфейсів – і включає як 

канонічні твори визнаних майстрів моушн-дизайну, так і новітні студійні та 

авторські практики. Залучення матеріалів різних типів — кінотитрів, 

вебсайтів, проєктів цифрового маркетингу та експериментальних моушн-

проєктів – забезпечує комплексний погляд на кінетичну типографіку в різних 

контекстах її побутування в інформаційній комунікації традиційних і 

нових медіа. 

 

 

1.2. Кінетична типографіка як технологія візуальної комунікації в 

медіаконтенті 

Зародження та подальший розвиток кінетичної типографіки 

безпосередньо пов’язані з еволюцією медіасередовища, а варіативність її 

використання репрезентована в різноманітному контенті, що представлений у 

медіапросторі. В академічних дослідженнях поняття «медіаконтент» 

трактується як «змістовно значуще наповнення цифрових ресурсів, що 

інтегрує різну за формою подання та кодування інформацію (текстову, 

графічну, аудіовізуальну тощо), орієнтовану на задоволення соціальних, 

інформаційних та емоційних потреб людини» [27, с. 210]; «змістове 

наповнення друкованого, аудіовізуального, електронного чи конвергентного 

засобу масової інформації матеріалами у формі тексту, зображення чи 

звукозапису з метою передавання інформативних, загальнозначущих, 

естетично привабливих різножанрових повідомлень, спрямованих на масову 

аудиторію» [34]. У структурному вимірі медіаконтент традиційно поділяється 

на кілька основних форм: візуальний (фото, відео, зображення, іконографіка, 

таблиці та ін.), аудіальний (музика, аудіокниги, аудіостатті та ін.), вербальний 
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(текстовий) і змішаний медіаконтент (поєднує кілька форм медіаконтенту, 

наприклад, відеоролики та ін.) [57]. 

Протягом останньої чверті ХХ ст. людство перебувало під значним 

впливом зображень, телебачення, відео, інтернету, що призвело до переходу 

від буквального сприйняття до візуального, а суспільство зробило набагато 

більш залежним від зображень, ніж будь-коли раніше в історії. Цей феномен 

розпочався з розвитку кінематографа, яке поступово зайняло свою позицію 

лідера в мистецтві, а з середини ХХ ст. новим медіаресурсом, що позиціюється 

як один з найбільших поширювачів інформації, стало телебачення, яке 

проникло в людську культуру і перетворилося на засіб комунікації з 

найширшим охопленням. Початок цифрової доби позначився активізацією 

суттєвих трансформаційних процесів, що глибоко вплинуло на те, як 

створюються, поширюються та споживаються зображення. Цифровізація 

перевизначила комунікаційні практики, інтегрувавши зображення з іншими 

галузями. Зокрема, впровадження цифрових технологій сприяло підвищенню 

інтерактивності, покращило доступ до інформації, подолавши обмеження 

традиційних засобів масової інформації. На сучасному етапі завдяки інтернету 

візуальна комунікація, що охоплює друковані матеріали, цифрові медіа та 

графічне оформлення, стала доступнішою, а користувачі отримали 

можливість обмінюватися візуальним контентом засобами соціальних мереж і 

вебсайтів без часово-просторових обмежень. 

Візуальна комунікація (пряма, сприйнятлива та універсальна) – це 

процес створення, поширення та отримання візуальних повідомлень. 

Візуальна комунікація є унікальним видом спілкування, в процесі якого 

відбувається передавання інформації засобами використання образів, знаків, 

зображень, які орієнтовані на зорове сприйняття. Водночас знаки, символи, 

коди, образи, зображення та інші засоби візуальної комунікації впливають на 

художньо-проєктні можливості графічного дизайну [30]. 

Загалом «візуальна комунікація відбувається як через зображення і 

текст, так і завдяки знакам, знаковим системам і символам, які допомагають 
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сприйняти й осмислити візуальні явища» [165]. У науковій літературі 

поширеним є використання таких дефініцій поняття «візуальна комунікація», 

як: «комунікація, яка відбувається через зоровий канал і використовує 

візуальні елементи (зображення, графіки, діаграми, відео та ін.)» [12, с. 81]; 

«передавання ідеї, інформації або повідомлення у візуальному форматі, 

графічне представлення концепції для створення значення» [155], «процес 

передавання інформації за допомогою зображень, знаків, графіки, кольорів, 

просторових композицій [79, р. 26], «дисципліна, що охоплює різноманітні 

візуальні медіа» [26, с. 335], а до її засобів зараховують відео, телебачення, 

анімацію та ін. (електронні засоби); плакати, буклети, афіші, брошури та ін. 

(поліграфічні засоби); білборди, банери, рекламні щити (засоби зовнішньої 

реклами); flash-анімацію (рекламний інтернет-контент). Ж. Денисюк акцентує 

на доцільності позиціювати візуальну комунікацію, опосередковану 

цифровим середовищем і технологіями, «не лише як повноцінний складник 

культурних практик, процесів обмінів інформацією, але й як продуцент сенсів, 

значень, цінностей, що закладаються в архітектоніку візуальних образів» 

[14, с. 9]. 

Отже, головною метою візуальної комунікації у працях представників 

академічного дискурсу визначається забезпечення ефективності 

інформаційного обміну, що передбачає насамперед якість і швидкість 

передавання повідомлення, а також цілеспрямоване формування його впливу 

на реципієнта засобами візуальних елементів. 

Серед ключових принципів візуальної комунікації можна виокремити 

низку базових положень, що визначають її ефективність та функціональну 

організацію. До них належать: 

– принцип діалогу, що спрямований на адаптацію до можливостей 

обробки інформації користувачем; 

– принцип організації, спрямований на створення простої, чіткої та 

послідовної структури; 
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– принцип економії, спрямований на ефективність мінімального набору 

інструментів [163, р. 16]. 

Ефективна візуальна комунікація забезпечує чіткість повідомлення, 

посилює емоційний вплив і формує необхідні асоціації у користувача 

[84, с. 26]. Сучасне візуальне повідомлення – це не просто зображення, а 

структурована система елементів, підпорядкованих загальній концепції 

[78, с. 16]. Водночас дослідники стверджують, що «графічний компонент 

візуальної комунікації зі споживачем, безумовно, має величезне значення і як 

своєрідний засіб досягнення художньої виразності, і як вихідна позиція, мета 

та метод проєктування, і як форма існування розробленого дизайнером 

предмета» [31, с. 11]. 

У процесі сприйняття людське око прагне спрощувати структури, 

зводити їх до того, що візуально звичне, та інтерпретувати побачене не 

аналітично, а цілісно. Так, наявна орієнтація на складне сприйняття та 

прагнення до візуального порядку, яке базується на балансі та гармонії. 

Візуальне сприйняття та дизайн є передумовами комунікації. Принципами 

дизайну, що закладені, зокрема, в основі кінетичної типографіки, є: 

– принцип оптичної близькості: елементи, що знаходяться близько один 

до одного, сприймаються як єдине ціле; 

– принцип подібності: візуально схожі елементи сприймаються як єдине 

ціле; 

– принцип замкнутості: елементи у відкритому структурному порядку 

сприймаються як замкнена форма (людське око доповнює обрізані елементи, 

утворюючи знайомі форми); 

– принцип симетрії: елементи, розташовані симетрично, сприймаються 

як єдине ціле та належать до переднього плану, тоді як асиметрично 

розташовані – як фонові; 

– принцип лаконічності: візуальне сприйняття прагне до простішої та 

більш послідовної організації елементів (прості та самодостатні форми добре 

виділяються на тлі); 
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– принцип потоку читання: статичні елементи зображення візуально 

зміщуються відповідно до напрямку читання і зміщують фокус у форматі 

зображення [163, р. 16]. 

Отже, з огляду на специфіку функціонування традиційних і нових медіа, 

візуальну комунікацію доцільно розглядати як складний багаторівневий 

процес передавання, інтерпретації та засвоєння інформації, що здійснюється 

між виробником цифрового контенту та користувачем за допомогою 

візуальних засобів (графіка, фото, відео та анімація). 

Як один із ключових компонентів візуальної комунікації, кінетична 

типографіка поєднує вербальний і візуально-динамічний рівні представлення 

інформації, а також виконує інформаційну (передавання інформації), 

експресивну (передавання оцінки інформації) та прагматичну (передавання 

психологічного налаштування, що здійснює вплив на споживача) функції. 

Типографіка та кінетична типографіка є важливими інструментами 

візуальної комунікації, оскільки різноманітні шрифти та гарнітури можуть 

суттєво вплинути на ефективність дизайну, посприяти формуванню 

сприйняття та ін. Кінетична типографіка за цифрового суспільства набуває все 

більшого значення, оскільки цифрові медіаплатформи, вебсайти, соціальні 

мережі та ін. великою мірою використовують її для ефективного передавання 

повідомлень. Завдяки появі нового програмного забезпечення для 3D-

моделювання та анімації дизайнери отримали можливість створювати нові 

захопливі візуальні ефекти кінетичної типографіки у відеоіграх, фільмах, 

телепередачах і різноманітних інших формах цифрових медіа. 

Кінетична типографіка – це новий спосіб комунікації, який відрізняється 

від методів, що надаються статичною (друкованою) типографією. Способи 

вираження поширюються через цифрові медіа, крім того, вони відкривають 

широкі комунікаційні можливості. Електронні носії відображення 

відрізняються від традиційних паперових носіїв чіткістю та можливістю 

перегляду значних обсягів інформації. Створення нових візуальних мов для 

відображення інформації використовує унікальні можливості цифрових 
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технологій для анімованого та тривимірного тексту. Використання руху на 

екрані комп’ютера відіграє певну роль у зміні того, як користувач проєктує, 

читає та взаємодіє з типографікою [112]. 

У сучасній візуальній комунікації, що здебільшого опосередкована 

цифровими технологіями, широко поширеним є використання кінетичної 

типографіки – анімаційної техніки для синтезу тексту та руху у відеоконтенті 

(кіновиробництво, реклама, телевізійні програми, професійний і 

користувацький відеоконтент у соціальних медіа). На відміну від традиційної 

статичної типографіки, вона охоплює зображення та зміни стилю шрифту, 

виходячи за межі своєї простої комунікаційної функції та стаючи візуальним 

середовищем і засобом художнього вираження. Інакше кажучи, кінетична 

типографіка трансформується в характеристику, яка відіграє вирішальну 

наративну роль у розвитку структури відео. Ці різноманітні функції можуть 

лаконічно передати реципієнту багатство контенту за короткий проміжок 

часу, залишаючи тривале враження. Кінетична типографіка широко 

використовується у відео, зокрема у назвах фільмів, титрах, музичних відео, 

інтернет-банерах, комерційних фільмах і телевізійних програмах, і особливо 

поширена в розважальних програмах. Терміносистема дослідження кінетичної 

типографіки як інструменту візуальної комунікації в традиційних і нових 

медіа лишається недостатньо розробленою та потребує уточнення. 

Термін «кінетична типографіка» є поєднанням слів «кінетичний» і 

«типографіка». Термін «кінетичний» походить від грецького слова «kinesis», 

що означає «рух», і найчастіше використовується для позначення мистецтва, 

яке за своєю суттю є динамічним [130, р. 4]. Поширеним є також визначення, 

що стосується рухів матеріальних тіл або сил чи енергії, що пов’язані з таким 

рухом [127, р. 13]. У Франції це мистецтво також називають «синетизмом» – 

терміном з тією самою етимологією [129, р. 365]. Він стосується художнього 

напряму, що набув розвитку у 1960-ті рр. і передбачав інтеграцію елементів 

руху у твори. Загалом, це найповніший і загальноприйнятий термін, що 

охоплює «оп-арт», який викликає відчуття візуального руху або ілюзії. 
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Поняття «типографіка» (від англ. «typography», утвореного від 

грец. «typos» – відбиток і «graphe» – писання) означає техніку або систему 

керування шрифтами, які влаштовані для ефективного доставляння інформації 

[123, р. 114]. У сучасному розумінні типографіка, яка охоплює типи та методи 

управління типами, – це термін, що означає як дизайн тексту, так і стан типів, 

таких як гарнітура, розмір шрифту, довжина речення, інтервал, вирівнювання, 

поля, колір шрифту, кольори переднього плану та фону, розташування тексту 

та макет [70, р. 823]. 

Спочатку термін «типографіка» стосувався мистецтва друку, однак з 

появою нової дисципліни дизайну під впливом промислової революції його 

значення змістилося на сучасне. Відтоді типографіка вийшла за межі концепції 

високого друку та перетворилася на технологію та дисципліну, яка 

використовує шрифт більш ефективно як у функціональному, так і в 

естетичному вимірах. Зазвичай термін «типографіка» використовується для 

означення «мистецтва знаходження шрифту і складників поліграфічного 

набору на визначеному форматі» [48, с. 78]. На думку Н. Удріс-Бородавко, 

типографіка як «мистецтво шрифтових композицій» [58, с. 230] є візуальною 

формою комунікації, «в якій художній образ формується та розкривається за 

допомогою словесної мови» [58, с. 232]. 

Історично типографіка, бувши синонімом мистецтва друку, охоплювала 

дослідження письма – від його витоків до сучасних форм репрезентації. 

Етимологічно термін «типографіка» складається зі слів «typos» (від 

давньогрецького τύπος, що означає «штрих», «відбиток» або «фігура») та 

«graphie» (від «γραφία» – «писати»/«записувати»), що в дослівному перекладі 

трактується як письмо за допомогою букв [198, р. 10]. У наукових 

інтерпретаціях наголошується, що ця етимологія стосується не лише 

друкарських шрифтів, але й рукописного письма за допомогою шрифту 

[198, р. 10]. Отже, типографіку можна визначити як спосіб організації письма 

візуальними засобами. Однак на сучасному етапі дефініція цього поняття 

значно розширилася. 
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Типографіку доцільно розглядати як візуальну та матеріальну 

реалізацію писемної мови в різних носіях і технологіях. Як науково-практична 

дисципліна вона охоплює дизайнерські, історичні, освітні, технологічні, 

матеріальні та просторові виміри письма: «розглядаючи типографію в межах 

теорії знаків і комунікації, вона охоплює форму окремих символів, їх 

використання в ширших контекстах, а також матеріальні властивості 

означника та технологію нанесення символів» [201, р. 12]. 

Розгляд типографіки в історичній ретроспективі засвідчує, що тривалий 

час вона трактувалася переважно як технологія обробки друкарських шрифтів 

(рухомих літер з металу або дерева) у високому друкарстві [159, р. 64]. У 

цьому значенні типографіку визначали як спосіб письма за допомогою форм 

(матриць), що створювали повторювані відбитки тієї самої оригінальної 

форми (типу). Такий підхід принципово відрізняє типографіку від почерку чи 

каліграфії, для яких характерна варіативність і неможливість створення 

абсолютно ідентичних форм письма [173, р. 340]. 

Сьогодні термін значно розширився за межі свого початкового 

використання, пов’язаного з друком, і охоплює всі види діяльності, що 

стосуються дизайну шрифту, а також композицію літер та інших графічних 

елементів на сторінці, яка також може бути екраном, футболкою або фасадом 

будівлі [196, р. 409]. С. Вокер пропонує розширене розуміння типографіки та 

зараховує до її сфери застосування кожну форму «візуальної організації 

писемної мови». Така інтерпретація робить рукописні вирази типографічним 

об’єктом: «типографіка в цьому контексті стосується способів використання 

форм літер, а саме принципів їх візуальної організації незалежно від технології 

створення» [216, р. 2]. 

Типографіка фіксує розмовну мову та намагається перетворити її на 

візуальну просторову форму, яку можна сприймати постійно та всюди без 

допоміжних засобів. Завдання типографіки полягає в тому, щоб передавати 

письмову інформацію та одночасно представляти її в розбірливій, естетично 

приємній і функціональній формі. Завдяки цілеспрямованому вибору, 



48 
 

розміщенню та структуруванню обмеженої кількості елементів (літер, цифр і 

розділових знаків) створюються чітко визначені текстові макети зі 

специфічним виразом і ритмом [194, р. 12]. 

Сучасні технологічні можливості призвели до використання змінних 

шрифтів і програмного забезпечення для дизайну шрифтів, особливо в 

найсучасніших формах цифрового дизайну шрифтів і типографіки. Їхня 

висока продуктивність полягає в тому, що вони пропонують різноманітні, 

гнучкі, безперервні та зазвичай інтерактивні варіації гарнітур шрифтів і, на 

відміну від оригінального друкованого шрифту, не обмежуються 

стандартизованим повторенням однієї фіксованої форми. За своєю мінливістю 

інноваційні технології цифрової типографії ближчі до рукописного письма, 

ніж будь-коли була верстка [214, р. 54]. 

Розвиток інформаційно-комунікаційних технологій посприяв 

розширенню поняття типографіки, зокрема в аспекті включення до її 

трактування того, що створюється не лише професіоналами (графічними 

дизайнерами та типографами), але й неспеціалістами [216, р. 11–12], тобто 

користувачами. Так, С. Вокер слушно зауважує: «технологічний розвиток у 

формі настільної видавничої системи та всесвітньої мережі означає, що 

неексперти мають набагато більше контролю над візуальною організацією 

письма, ніж раніше» [216, р. 11–12]. Типографіка вже не є виключно 

прерогативою професіоналів, а вплив непрофесійного типографа на візуальну 

організацію письма стає дедалі важливішим у формуванні графічної мови. 

Відповідно, всі користувачі комп’ютерів, планшетів і смартфонів, які 

обробляють тексти, надсилають повідомлення та роблять рукописні нотатки, 

також є типографами. 

Сучасне розуміння типографіки виходить далеко за межі традиційного 

уявлення про створення друкованих матеріалів із послідовними, 

повторюваними формами літер. Нині вона охоплює широкий спектр практик, 

пов’язаних із проєктуванням шрифтів і їх застосуванням, а також 

використанням рукописних змінних шрифтів у всіх аналогових і цифрових 
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виробничих технологіях. Типографіка функціонує на всіх можливих 

матеріалах для знаків, на всіх можливих носіях і поверхнях (таких як цифрові 

екрани, дорожні знаки, упаковка продуктів, одяг, їжа, частини тіла, в 

приміщенні та на вулиці тощо). Водночас типографіка охоплює не лише 

практику створення візуальних рішень, але й дослідження взаємодії між 

шрифтом, простором і візуальним дизайном у різних комунікативних 

середовищах. У цьому розширеному розумінні типографіка реалізується як у 

професійному середовищі, так і в повсякденних практиках користувачів. 

У науковому дискурсі виокремлюють дві концептуально протилежні 

позиції щодо розуміння типографіки. Відповідно до першої, типографіка має 

чітко та розбірливо репрезентувати повідомлення тексту. Друга позиція, 

навпаки, заперечує, що типографіка має завдання візуально інтерпретувати 

текст та його зміст через дизайн. У цьому контексті форма розглядається як 

активний компонент комунікації, що не лише супроводжує зміст, але й бере 

участь у його конструюванні, забезпечуючи підтримувальну та смислотворчу 

функції. До другої групи також належать автори, які наголошують на тому, що 

типографіка як візуально сприйманий засіб комунікації не може не 

інтерпретувати або, радше, завжди містить комунікативно релевантні асоціації 

та конотації: «типографіка стосується змісту; кожен вибір шрифту є 

інтерпретацією; “нейтральні” шрифти не можуть існувати» [220, р. 72]. 

Читабельність є одним із найважливіших критеріїв оцінювання якості 

типографії з моменту становлення друкарства [133, р. 36–51], оскільки вона 

забезпечує доступність текстового повідомлення та його змісту, сприяє 

розумінню, орієнтації та запам’ятовуваності. Так, ще наприкінці ХІХ ст. 

розбірливість позиціювалася як один з основоположних принципів дизайну в 

типографіці: «очевидно, що розбірливість – це перше, до чого слід прагнути у 

формах літер; найкраще цьому сприяє уникнення ірраціональних здуть і 

гострих виступів, а також використання ретельної чистоти ліній» [164, 

р. 123–124]. Як наголошує С. Морісон, типографіка – це ефективний засіб для 

досягнення утилітарної та лише випадково естетичної мети, оскільки насолода 
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візерунками зазвичай не є головною метою читача. Тому будь-яке 

розташування друкованого матеріалу, яке, незалежно від наміру, має ефект 

втручання між автором і читачем, є неправильним. Відтак «навіть нудність і 

монотонність набагато менш шкідливі для читача, ніж типографська 

ексцентричність чи приємність» [162, р. 61]. У межах так званого «принципу 

прозорості» [218, р. 25] дослідники, зокрема Б. Верде, розглядають «хорошу 

типографіку» як невидиму та нейтральну. Така позиція заснована на думці, що 

текст призначений для несвідомого сприйняття внутрішнім «ментальним 

поглядом» [218, р. 25], який «дивиться крізь типографіку, а не на 

неї» [218, р. 25]. 

Я. Чіхольд, один із прихильників і найбільш впливових представників 

нової типографіки, наголошував, що «пряма і абсолютно ясна комунікація 

завжди має бути першочерговою метою типографіки» [204, р. 78]. Водночас 

його погляди на типографічний дизайн не були статичними і зазнавали 

поступового розвитку та уточнення. Зокрема, він прагнув синтезувати 

експерименти художників Баугаузу та авангардистів з метою створення 

нового функціонального стилю – елементарної типографіки. Це оновлення 

звільнило типографіку від декоративного багажу довоєнних років і водночас 

протиставило її експериментальним роботам дадаїстів і футуристів. 

Центральними мотивами Я. Чіхольд визначив функціональність, ясність, 

простоту та мінімалізм. Його досягнення можна узагальнити в таких тезах: 

типографіка має визначену мету; метою типографіки є комунікація (засобом 

якої вона і є), що має бути представлена якомога швидше та в переконливій 

формі; для того щоб типографіка слугувала соціальним цілям, необхідна 

внутрішня (організація змісту) та зовнішня (взаємозв’язок засобів 

типографіки) організація матеріалу; внутрішня організація є обмеженням для 

елементарних засобів типографіки – шрифту, цифр, символів, рядків 

шрифтового набору та набірної машини [205, р. 198]. 

Отже, за Я. Чіхольдом, «хороша типографіка» характеризується ясністю, 

зрозумілістю, прозорістю та гармонійною взаємодією елементів [205, р. 90]. У 
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межах такого підходу передбачається функціонування візуальної мови, яка 

завдяки власним елементарним формальним засобам, просторовим 

композиціям та фізичним виражальним можливостям інтерпретує зміст і 

підтримує сприйняття [157, р. 292]. 

Протилежною припущенню, що типографіка має бути прозорою та 

утилітарною, є концепція групи дизайнерів і теоретиків, яка слідує «постулату 

видимості» [198, р. 50]. Акцентуючи на тому, що «дизайн – це інформація, і 

він впливає на зміст тексту» [152, р. 81], представники цього підходу 

наголошують, що типографіка наділена видимою матеріальністю, яка 

взаємодіє, інтерпретує та візуально і медійно передає зміст. Аналізуючи 

обидві позиції – типографічну інтерпретацію та типографічну стриманість, Х.-

П. Вільберг доходить висновку, що інтерпретація незворотна, а нейтральність 

неможлива. Він зазначає, що є два різні підходи: згідно з першим, завдання 

типографіки полягає у реагуванні на фактичний зміст повідомлення, його 

лексичну структуру, характер, обираючи в одному випадку яскравий, живий 

шрифт і тонкий формат, а в другому – компактний формат і жирний шрифт; у 

цьому разі типографіка виконує інтерпретативну функцію. Відповідно до 

другого підходу, завдання типографіки полягає лише в тому, щоб 

репрезентувати текст якомога більш розбірливо. Проте кожен вибір формату, 

паперу, шрифту, типографічного оформлення неминуче пов’язаний з текстом 

і змістом друкованого матеріалу. Кожен дизайн інтерпретує, отже нейтральної 

типографіки не існує і не може існувати, так само як не може існувати 

нейтральної мови [216, р. 50–51]. Х.-Р. Лутц акцентує на тому, що візуальне 

вираження сприймається раніше за текстовий зміст, тому форма завжди 

(спільно) передає інформацію: «інформаційний рівень типографічного 

дизайну сприймається раніше інформаційного рівня “тексту” – він впливає, 

інтерпретує і, можливо, навіть змінює сенс тексту» [152, р. 83]. Дослідник 

також підкреслює, що цілеспрямованість типографіки, тобто індивідуальна 

комунікативна мета, завжди пов’язана з нею, повинна мотивувати дизайнерів 

до активної інтерпретації: «головне завдання типографіки та типографічного 
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дизайну – зробити вербальне повідомлення читабельним, а за можливістю – 

більш читабельним. Тому типографічний дизайн є цілеспрямованим» 

[152, р. 59]. 

Колір є важливим засобом категоризації типографіки, який відіграє 

різноманітні ролі, зокрема передавання настрою, зображення реалізму, 

узагальнення інформації та виділення важливої лексики [94, р. 120]. В теорії 

графічного дизайну традиційним є поділ на ахроматичні або хроматичні 

кольори та монохромні або поліхромні кольори, контрастні (протиставлення 

кольорів) або нюансні (використання кольорів, що близькі за колірним колом) 

[11, с. 41], а також на базові кольорові комбінації: ахроматична, аналогова, 

контрастна, доповнювальна, монохроматична, нейтральна, первинна, 

вторинна, третинна, роздільно доповнювальна. 

Шрифти традиційно класифікують на три основні типи: із зарубками, без 

зарубок і рукописні шрифти. Шрифти із зарубками (наприклад, Myeongjo, 

Gungseo, Times New Roman, Garamond Georgia та ін.) мають рельєфні лінії на 

кінці штрихів. Натомість шрифти без засічок, такі як Gothic, не мають 

рельєфних ліній на кінці штрихів. Рукописні шрифти – вільний та унікальний 

стиль письма, що нагадує почерк, іноді створюється через написання від руки 

пензлем або різними інструментами, а потім сканується та обробляється на 

комп’ютері (Amber Queen Signature Font, Leah Gaviota Hand Lettered Font, 

Buffalo Handwritten Font, Beatrix Signature Font, Gineva Script Font, Knuckle 

Sandwich Handwritten Font, Hard To Love Typeface, Funtastic Youth Typeface 

та ін.). 

Типографічний дизайн реалізується на двох рівнях: 

макротипографічному (передній план, чіткий) і мікротипографічному (тонкий, 

ледь помітний). Макротипографіка стосується загального враження від 

друкованого твору та його компонентів. Рівень макротипографії розкриває 

організацію тексту та текстових елементів, їх структуру та візуальну 

спрямованість, що має бути реалізовано за допомогою дизайну. Він фіксує 

фундаментальні елементи типографського дизайну, такі як розмір і пропорції 
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формату, форми, кольору, носія та шрифту, базової структури та контрасту 

між основними елементами та навколишньою областю, а також гармонійно 

оформлює та розташовує їх. Рівень макротипографії помітний з першого 

погляду та привертає увагу користувача. 

Мікротипографіка – це розділ типографіки, що зосереджений переважно 

на типографських рішеннях дизайну шрифтів, характеристиках окремих літер 

та інших символів, а також їх застосуванні у наборі текстів [194, р. 12]. 

Протягом століть розвивалися специфічні типографські та синтаксичні вимоги 

до текстів, що відрізняються для кожного культурного контексту, а також 

пов’язані з ними правила, які необхідно враховувати залежно від 

передбачуваного стилю читання. Результати досліджень свідчать, що 

правильне застосування мікротипографічних ознак може суттєво впливати на 

читабельність. Мікротипографіка також відома як детальна типографіка. На 

мікрорівні фіксуються форма, розмір і взаємозв’язок між вторинними 

елементами дизайну. До них належать: характер шрифту, форми літер і 

протилежні форми, а також інтервали між літерами, словами, рядками, 

цифрами та іншими графічними елементами. 

Р. Пулен у книзі «Основи графічного дизайну: 26 принципів, які повинен 

знати кожен графічний дизайнер» [175] стверджує: «типографіка – це дизайн 

за допомогою шрифту. Шрифт – це термін, що позначає символи – алфавіт, 

цифри та розділові знаки, за допомогою яких формуються слова, фрази та 

текст. Термін “гарнітура” стосується дизайну всіх вищезгаданих символів, 

об’єднаних спільними елементами та характеристиками» [175, р. 255–256]. 

Так, типографіку доцільно визначити як композицію символів, що мають 

подібні морфологічні властивості та функціонують як візуальна система. 

Водночас кожен елемент цієї системи є унікальним і відмінним від інших. 

Якщо розглядати письмо як систему передавання ідей та інформації за 

допомогою знаків, то типографіка постає як наступний рівень цієї комунікації; 

вона є виміром «створення мистецтва/дизайну через письмо» [208, р. 106]. 

Типографіка стосується не лише передавання інформації та повідомлення 
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через зрозумілу мову форми, але й елемента, який висувається як стиль, 

індивідуальність, візуальна мова та інший образ. Від вибору шрифтів до 

розміру літер, від планування простору до їх розташування на фоні, на якому 

вони представлені, співорганізація візуального та функціонального порядку є 

однією з загальних проблем типографської комунікації. Типографіка має дати 

змогу одержувачу відчути задоволення та впливати на одержувача поряд зі 

своїм головним завданням – змусити одержувача «прочитати» повідомлення. 

Розуміння типографської організації через вплив і візуальне дивування 

аудиторії завжди спонукало дизайнерів шукати нові шляхи. Зростання 

популярності нових технологій вивело типографічну комунікацію з меж 

друкованих видань і зробило її доступною для ефективного використання та 

дизайну в багатьох медіа, таких як телебачення, відео, кіно, вебсторінки та 

інтерактивні компакт-диски. Сучасні цифрові технології, які дають змогу 

художникам змінювати, масштабувати та анімувати форми, а також 

стимулювати пошук різних, оригінальних і цікавих форм вираження, 

поступаються місцем кінетичній типографії, урізноманітнюючи вже відоме 

розуміння типографії. 

Кінетична типографіка – це «рухомий текст», спосіб використання 

відеоанімації з метою надання динаміки шрифтам та передавання 

різноманітних емоцій. У межах цієї техніки анімації шрифт транслює 

користувачу теми, настрої та почуття відповідно до його руху. В сучасному 

цифровому контенті поширеними є як варіанти кінетичної типографіки з 

використанням обмеженої кількості ефектів руху, так і з доволі складними та 

довготривалими ефектами. 

У сучасній науковій літературі немає єдиного загальноприйнятого 

визначення кінетичної типографіки. Попри спільне розуміння її ключових 

ознак, зокрема анімації тексту в часі та створення динамічних візуальних 

ефектів з метою здійснення емоційного впливу на реципієнта, українські та 

закордонні науковці пропонують різні підходи до структурного визначення, 

трактуючи кінетичну типографіку як різновид моушн-дизайну [59, р. 521], 
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техніку анімації [66], вид анімації [24, с. 230], «мистецтво, рухому 

типографіку, яка не потребує додавання ілюстрованого матеріалу чи навіть 

простих геометричних фігур» [55, с. 110] та ін. 

Кінетична типографіка визначається як сукупність текстових методів 

побудови, які поєднують візуальні та письмові форми в одному контенті і 

являють собою поліморфні викривлення, що ілюструють значення слова на 

основі ритму – швидкості та переходів, контурів і деформацій слів; «рух тексту, 

що потребує зміни просторового розташування типографічних елементів у 

процесі додавання виміру часу» [112]; «поєднання типографії та руху або те, 

що іноді називають типографічною анімацією, яка використовує рух для 

передавання жестів способами, які можуть функціонувати як візуальні 

образи» [121]. Кінетична типографіка передбачає рухомі літери; це техніка 

анімації, яка використовується для того, щоб «літери зменшувалися, 

розширювалися, літали, повільно рухалися та змінювалися різними способами 

для користувача; ефект може бути простим і коротким з невеликими 

модифікаціями або досить складним і тривалим» [147]. Дослідники 

наголошують, що кінетична типографіка як засіб візуальної комунікації має 

міждисциплінарний характер, оскільки інтегрує технології, типографіку, рух, 

графічний дизайн, музику та літературну розповідь [121]. 

У широкому розумінні кінетична типографіка – це техніка анімації, що 

поєднує рух із текстом; анімація, в якій зазвичай єдиним візуальним 

елементом композиції є типографіка. Це робить її не лише одним з елементів 

вербальної, а й візуальної комунікації. У сучасному науковому вимірі термін 

«кінетична типографіка» є одним із поширених, водночас у багатьох 

академічних публікаціях використовуються як синоніми такі терміни: «рухома 

типографіка», «анімована графіка» та «вебтипографіка» [66]. Однак у 

широкому сенсі всю рухому типографіку можна вважати кінетичною 

типографією. Великою мірою відсутність усталеного термінологічного 

словника пояснюється тим, що його розробка базується на традиційному 

розумінні природи типографіки як статичної, оскільки друкований шрифт – 



56 
 

фіксований. Завдяки інноваційним можливостям медіа розширилися і 

характеристики шрифту. Як стверджують науковці, сучасні медіа дають змогу 

шрифту функціонувати та розвиватися: «реактивний» шрифт, яким він 

з’являється на екрані, «драматизується»; одна форма може представляти 

кілька букв засобами процесу морфінгу, обертання або деконструкції, а кілька 

форм можуть представляти одну букву засобами процесу реорганізації 

[113, р. 49]. 

Закордонні теоретики, які одними з перших здійснили спробу дослідити 

кінетичну типографіку, осмислити її комунікаційний потенціал та виявити 

особливості використання в цифрових медіа, погоджуються, що «динамічна, 

або рухома типографіка, в багатьох аспектах відрізняється від традиційної 

типографіки, ба більше, «за своєю природою заперечує багато принципів, які 

можна застосувати до статичної типографії» [195, р. 10]. Як наслідок, 

використання сучасної типографічної теорії зазвичай є недоцільним для 

визначення та аналізу кінетичного та плинного шрифту. Серед визначень 

поняття «кінетична типографіка» закордонних науковців кінця 1990 – початку 

2000-х рр. спільним є припущення, що кінетична типографіка значною мірою 

стосується «шрифту в русі», тобто шрифту, який змінює місце розташування 

з часом, спричиняючи перебудову макета на екрані. Зокрема, кінетичну 

типографіку визначають як: 

– «текст, який використовує рух або інші часові зміни» [144, р. 81]; 

– «зміни кольору, розміру або положення з часом» [104, р. 270]; 

– «поєднання типографіки та руху» [121]. 

За С. Гостетлером, «кінетична типографіка – це дисципліна, яка 

об’єднує технології, рух, голос, оповідь і типографію як інструмент візуальної 

комунікації» [121]. Кінетична типографіка, яка здебільшого використовується 

в анімаційних фільмах, графічних відео та титрах фільмів, описується 

теоретиками як «поєднання типографіки та руху» або «тексти, що рухаються 

та змінюються в часі» [82]. Водночас такі дефініції, на думку Б. Брауні, є 

недостатніми для повного розкриття сутності явища. Дослідниця підкреслює, 
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що ці визначення стосуються відображення рухомих текстів на екрані в певних 

масштабах, їхньої інтегрованої структури руху під час входу та виходу зі 

сцени, а також їхнього повторення без деформації. Але в кінетичній типографії 

літери можна диференціювати окремо, незалежно від слів, їх можна 

формально деформувати через поділ та об’єднання. У цьому контексті 

Б. Брауні описує кінетичну типографію як техніку анімації слів [82]. Вона 

також розрізняє суміжні поняття, зокрема «шрифт у русі» та «флюїдну 

типографіку». Хоча перше поняття стосується текстів, які змінюють свої 

позиції на екрані та повторюють рух ковзання одним або кількома 

конкретними способами, «флюїдна типографіка» використовується для 

формальної зміни літер унаслідок деформацій їхніх анатомічних структур [82]. 

Натомість Т. Іконен зауважує, що рух у кінетичній типографіці може 

стосуватися «зміни темпу, обертання, руху маятника... шарнірного руху, 

пружного руху, “потоку” та, що критично важливо, “зміни форми”» [122]. 

Попри те, що у наведених вище дефініціях не акцентується на таких 

характерних рисах, як зміна значення, форми та ідентичності, вони значною 

мірою стали підґрунтям для подальшого розвитку теорії кінетичної 

типографіки. 

Серед найпоширеніших дефініцій «кінетичної типографіки» в 

українському науковому вимірі можна виокремити такі: «вид анімації, що 

створює рухомий текст, тобто замість зображень в анімації – слова та літери» 

[24, с. 230], «форма моушн-дизайну, яка анімує текст для створення 

динамічних візуальних ефектів <…> поєднує в собі принципи традиційної 

типографіки, анімації та кінематографа, що надає нові можливості для 

візуальної комунікації та креативного самовираження» [59, с. 521]. Водночас 

кінетична типографіка «активно модулює ритм сприйняття інформації, 

посилює емоційний вплив повідомлень і сприяє створенню інтерактивного 

середовища» [32, с. 261]. 

Найбільш доцільним вбачається позиціювання кінетичної типографіки 

як мистецтва та техніки анімації тексту, спрямованої на 
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вираження/репрезентацію ідей або виклик певних емоцій у динамічний і 

часовий спосіб, що поєднує короткі тексти, анімацію, фотографії, відео, 

графіку, музику та закадровий голос з метою конструювання цілісного 

смислового або емоційного повідомлення. Кінетичну типографіку зазвичай 

використовують для акцентування основного повідомлення контенту, 

створення більш захопливого враження для читача/глядача та додавання рівня 

цікавості та динамізму, який статичний текст не може запропонувати. 

Дизайнерські підходи кінетичної типографіки базуються на принципах 

візуального сприйняття, які, на думку Т. Моріца, поділяються на: 

– принцип порядку (спрямований на забезпечення візуального 

управління відповідно до інформації та функціонального призначення); 

– принцип ефекту (спрямований на чіткий зв’язок між переднім планом 

і тлом); 

– принцип структури (спрямований на покращення сприйняття через 

застосування елементів візуального дизайну) [163, р. 17]. 

М. Курайтіте, А. Бессеманс та Е. Нуйтс акцентують на тому, що термін 

«кінетична типографіка» описує будь-які форми рухомого тексту, що 

використовують мікро- та макротипографію, і може існувати лише в межах 

свого середовища, яким є екран [137, р. 172]. 

Якщо типографіка є суто візуальною, як і друкована продукція, 

кінетична типографіка – це форма мультимедіа, яка інтегрує слухові та 

візуальні компоненти, забезпечуючи аудіовізуальний характер вираження. 

Використання звукового супроводу для створення відчуття руху в 

зображеннях розширює можливості передавання образів і посилює тривалий 

вплив на реципієнта. Окрім того, вираження звукових образів через динамічні 

візуальні засоби без безпосереднього використання звуку також може 

розглядатися як прояв кінетичної типографіки. 

Мистецтвознавчий аналіз кінетичної типографіки у візуальній 

комунікації цифрових медіа ускладнюється тим, що методологія дослідження 

цієї технології моушн-дизайну перебуває на стадії розроблення та 
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концептуального оформлення. Відсутність усталених аналітичних моделей і 

єдиної термінологічної системи зумовлює фрагментарність підходів до 

інтерпретації кінетичної типографіки як художнього та комунікативного 

феномену. 

М. Бетанкур наголошує на проблемі, яка виникає через те, що 

анімаційну графіку зазвичай помилково прирівнюють до злиття графічного 

дизайну та руху. Особливо виразно це проявляється у разі розгляду кінетичної 

типографіки з використанням усталених рамок, створених для статичної 

типографіки друкованої сторінки [71, р. 245]. На думку дослідника, 

прирівнювання організації та теоретичних засад кінетичної типографіки до 

принципів статичної типографіки графічного дизайну відображає 

категоріальну помилку, що виникає з припущення, що додавання руху (а отже, 

й організованого часу) до інакше іманентних і статичних конструкцій 

графічного дизайну не є принципово трансформаційним доповненням 

[71, р. 246]. Подібної позиції дотримується і Б. Брауні, яка стверджує, що 

передбачувані основи типографіки з графічного дизайну – що самі форми літер 

є стабільними – не застосовуються до виникнення та кінетичних аспектів 

типографіки руху: «існує припущення, що властивості окремих форм літер 

мають залишатися постійними, як це було б у друці» [83, р. 15]. 

Теоретизації кінетичної типографіки та анімаційної графіки загалом 

перешкоджають припущення, що встановлені параметри графічного дизайну 

продовжують застосовуватися, коли вони переносяться у сферу кінофільмів. 

Поверхневі перекриття рухової графіки з проблемами використання 

типографіки в графічному дизайні не змінюють суттєвої різниці, яку 

створюють рух і розвиток з часом. Це взаємодія, що керується знайомством 

аудиторії з письмовою та текстовою мовою, окремим і паралельним способом 

інтерпретації, незалежним від їхнього розуміння зображень, що з’являються 

поруч із текстом. Роль кінетичної типографіки в кіно підкреслює ці підходи і, 

замість того, щоб спрощувати їх, додає абсолютно нові виміри виникнення, 

розвитку та розпізнавання до того, що вже є складною взаємодією сприйняття 
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та лексичної експертизи. М. Бетанкур стверджує, що кінетична типографіка 

перебуває в русі, а отже, потребує розгляду не лише як тексту на екрані 

(іманентна організація), але і її появи з часом (емерджентна прогресія): «ця 

прогресія руху на екрані означає, що організація кінетичної типографіки є 

фундаментально питанням емерджентної форми (хроніки), що перетинається 

з лексичним досвідом аудиторії, отриманим з минулого досвіду» [71, р. 247]. 

Кінетичний дизайн у руховій графіці має спільні елементи морфології та 

структури з нерухомими продуктами в графічному дизайні. Технологічні 

обмеження, характерні для ранніх етапів виробництва, поступово зникли з 

винаходом нових, точніших та економічно ефективніших технологій, проте 

естетика та традиції, встановлені цією історією, залишаються очевидними у 

самоподібності всієї кінетичної типографіки, незалежно від способу її 

виробництва. 

Д. Еслі пропонує розглядати кінетичну типографіку з погляду теорії 

візуального сприйняття та інтерпретації відеоконтенту (зокрема фільмів) із 

використанням таких категорій, як домінанта, розмір, близькість, композиція 

та колір. Типографіка в цьому аналізі розглядається як візуальний елемент, а 

її комунікативна роль досліджується на основі мізансцени візуальних 

елементів фільму [63, р. 12]. На думку дослідника, гештальт-закон подібності 

сприяє деяким елементам мізансцени, зокрема формуванню домінанти. 

Відповідно до нього, об’єкти з подібними ознаками вважаються пов’язаними; 

тому, коли об’єкт відрізняється за формою, розміром, рухом або кольором від 

інших об’єктів у композиції, він розпізнається як ізольований об’єкт, що 

створює точку акценту [63, р. 12]. Це твердження корелює з визначенням 

домінанти в теорії кіно; як подібність, так і домінанта застосовуються до 

визначення точки фокусування в кадрі, де спочатку привертається увага. Якщо 

об’єкт ідентифікований як несхожий на інші в кадрі, він вважається 

домінантним об’єктом. Домінанта виділяється на зображенні та миттєво 

привертає увагу, оскільки створює контраст поруч з іншими елементами [107]. 

Людське око прагне «гармонізувати формальні елементи композиції в єдине 



61 
 

ціле» [107, р. 66], проте завдяки використанню домінанти око спрямовується 

до певної ділянки кадру. Цей контраст можна створити різними методами: у 

чорно-білих зображеннях домінанта створюється контрастом між світлими та 

темними елементами, тоді як у кольорових зображеннях увагу привертають 

контрастні кольори. Рухомий елемент серед статичних, центральне 

розташування та різний розмір об’єкта можуть створювати контрастні 

характеристики в композиції. 

Отже, доцільним є розгляд проблематики тенденцій кінетичної 

типографіки в таких галузях застосування традиційних і нових медіа, як 

кіноіндустрія (титри у фільмах), телебачення (розважальний контент), 

цифровий маркетинг (рекламні кампанії), соціальні медіа (відеохостинги та 

соціальні мережі). Хронологічні межі дослідження охоплюють кінець ХІХ ст. 

(перші експерименти з анімованими формами літер у кінематографі) – першу 

чверть ХХІ ст. (становлення кінетичної типографіки як технології моушн-

дизайну та її активне використання в цифровому контенті). Такий підхід дає 

змогу здійснити цілісне комплексне дослідження кінетичної типографіки в 

контексті динаміки основного середовища її використання – медіаконтенту 

традиційних (старих) і цифрових (нових) медіа. 

 

 

Висновки до розділу 

Проблематика кінетичної типографіки у закордонному науковому 

вимірі є предметом активного дослідження. Аналіз закордонної наукової 

літератури з теми дисертаційної роботи свідчить, що основи теоретико-

методологічної бази дослідження кінетичної типографіки почали формуватися 

наприкінці ХХ – на початку ХХІ ст. і здебільшого зосереджувалися на 

особливостях руху шрифту на екрані та аналізі використання кінетичної 

типографіки в титрах фільмів. З розвитком цифрових технологій і масштабною 

популяризацією соціальних медіа сфера застосування кінетичної типографіки 

суттєво розширилася. Новітні практики звернення до цієї техніки 
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вебдизайнерів і моушн-дизайнерів поступово отримують теоретичне 

осмислення в західному академічному середовищі. 

В мистецтвознавстві дослідження кінетичної типографіки 

активізувалося з середини 2010-х рр. Значний внесок у розроблення окремих 

аспектів проблематики здійснили дослідники, як розглядали еволюцію та 

застосування кінетичної типографіки (В. Ходосов), провідні тенденції 

розвитку типографії у вебдизайні (І. Костенко), художні особливості 

кінетичної типографіки, інтегративні шрифти (Н. Стребіж, Н. Дядюх-

Богатько, Н. Удріс-Бородавко), особливості створення кінетичної типографіки 

(І. Здольник, І. Довженко, С. Потаніна, Н. Дядюх-Богатько, Я. Куць), етапи 

розвитку анімованої типографіки в моушн-дизайні (М. Опалєв та К. Саввіна), 

функції титрів та анімованої графіки в кіно та на телебаченні (С. Книжникова, 

М. Моженко, О. Чуєва, М. Чолій), використання шрифту та моделей 

сприйняття типографіки у відеорекламі (М. Мурашко) та ін. Отже, доробок 

закордонних та українських авторів формує вагоме теоретичне підґрунтя для 

подальшого наукового розроблення означеної проблематики. Водночас у 

сфері кінетичної типографіки залишаються невирішені питання, зокрема щодо 

комплексного мистецтвознавчого аналізу сучасних практик, дослідження 

варіативності використання кінетичної типографіки в медіаконтенті та ін. 

Теоретичне осмислення кінетичної типографіки в культурі візуальної 

комунікації цифрових медіа передбачає застосування комплексної методології 

на основі міждисциплінарного, комунікативного, концептуального, 

мистецтвознавчого та компаративного підходів. Застосовано історико-

проблемний і порівняльно-історичний методи, а також метод візуального 

аналізу, що охоплює формально-стилістичний, функціонально-сенсовий, 

композиційний і контекстуальний аналізи. Окремо застосовано метод 

пластичного (формального) аналізу руху. Додатково проаналізовано основні 

елементи кінетичної типографіки, техніки вираження (тінь, обведення, 

градація, типографіка та фотореалістичні зображення, а також типографіка та 

ілюстровані зображення), особливості типографічного використання/мети, 
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колористичні рішення (ахроматичні, хроматичні, монохромні, поліхромні та 

ін.) та шрифти (без зарубок, із зарубками, рукописні шрифти). Компаративний 

підхід реалізовано через зіставлення структури титрів фільмів на основі теорії 

дизайну кінетичної типографії Дж. Беллантоні та М. Вулмана, а також на 

основі теорії візуального сприйняття та інтерпретації Д. Еслі (домінування, 

розмір, близькість, композиція та колір). 

Візуальна комунікація (пряма, доступна та універсальна) являє собою 

процес розробки, поширення та сприйняття візуальних повідомлень. Це 

ефективний і дієвий метод графічної репрезентації інформації. Вона охоплює 

різні форми візуального комунікаційного контенту, зокрема моушн-графіку, 

інфографіку та інтерактивний контент, що інтегрують іконографію, графіку, 

ілюстрації, візуалізацію даних, анімацію та інтерактивність. Однією з 

поширених у медіаконтенті форм типографіки є кінетична типографіка. 

Позиція типографіки як композиції символів, що мають подібні морфологічні 

властивості та впізнаються як візуальна система, кожен елемент якої є 

унікальним та відмінним від інших, і як візуального комунікаційного засобу 

стає більш популярною в сучасному цифровому контенті. 

Кінетична типографіка – це репрезентація інформації за допомогою 

тексту в русі протягом певного періоду часу; форма, здатна викликати історії 

через динамічну візуалізацію письма. Завдяки своїй здатності передавати 

емоції кінетична типографіка посилює комунікативні властивості тексту, 

стаючи каталізатором виразної сили. Використання технології кінетичної 

типографіки на сучасному етапі є однією з помітних тенденцій культури 

візуальної комунікації в багатьох галузях людської життєдіяльності. 

На початку третього десятиліття ХХІ ст., у контексті бурхливого 

розвитку вебдизайну та зростання швидкості широкосмугового інтернету, 

користувачі отримали широкі можливості для створення та використання 

складної анімаційної типографіки. Кінетична типографіка є загальним 

терміном для вираження абсолютного руху тексту, який потребує зміни 

просторового розташування типографічних елементів (текст, який змінюється 



64 
 

за кольором, розміром або положенням з часом). Звук є одним із важливих 

чинників кінетичної типографіки, що має значний вплив на сприйняття 

глядача. Особливості переміщення буквених символів залежать від структури, 

дизайну використаної літерної форми алфавіту та вибору ефекту руху, 

сумісного з цією структурою, для отримання ефективного та результативного 

руху. 
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РОЗДІЛ 2 

КІНЕТИЧНА ТИПОГРАФІКА КРІЗЬ ПРИЗМУ ДИНАМІКИ 

МЕДІА: ГЕНЕЗА, ОСОБЛИВОСТІ, ТИПОЛОГІЯ, 

ПРОЄКТНИЙ ІНСТРУМЕНТАРІЙ 

 

 

2.1. Формування та розвиток кінетичної типографіки в традиційних 

і нових медіа 

Спроби використання анімованої типографіки простежуються ще з 

початку ХХ ст. у творчості представників художніх рухів. Так, наприклад, 

звернення футуриста Ф. Марінетті до кінетичної типографіки було зумовлено 

прагненням створити відчуття швидкості та руху; кубіст Г. Аполлінер 

позиціював типографіку дуально – як елемент вербального та візуального, 

оскільки людина спочатку бачить текст, і лише потім його читає [140, р. 83]. 

Проте формування кінетичної типографіки в її сучасному розумінні пов’язане 

з еволюцією медіа. 

Типографіка на екрані з’явилася разом із появою кіно на межі ХІХ–

ХХ ст.: «екран за своєю природою є динамічною платформою, і це спонукало 

типографію також розвиватися» [137, р. 172]. Перше використання кінетичної 

типографіки в межах експериментів з анімованими формами літер належить 

французькому кінорежисеру Ж. Мельєсу [226, р. 9], який широко застосовував 

ефект покадрової зйомки. У 1898–1899 рр. він використав схожі засоби в 

процесі анімування серії алфавітних блоків для реклами дитячої іграшки, 

створивши ілюзію руху неживих предметів. Так, ще наприкінці ХІХ ст. 

типографіка почала набувати динамічних характеристик на екрані за 

допомогою складних технік: вона прокручувала, оберталася або 

конструювалася в часі [137, р. 172]. З подальшим розвитком кіно еволюціонує 

і кінетична типографіка, що спочатку обмежувалася титрами – двовимірними 

поверхнями, на яких діалоги, оголошення, повідомлення та новини писалися 

від руки до, під час або в кінці фільму. Одним із засновників типографіки в 
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медіа є Д. В. Гріффіт, який залучив титри у свої фільми «Народження нації» 

(1915) та «Нетерпимість» (1916). У стрічці «Нетерпимість» титри виконують 

не лише інформаційну, а й композиційну функцію: кожна сцена 

супроводжується продуманою композицією статичних літер, накладених на 

фотографічне тло, що репрезентує відповідний історичний період (Додаток В, 

Рис. В. 1). 

Попри високий рівень розвитку кінематографа в означений період, 

історія становлення дизайну титрів характеризується певною 

фрагментарністю. На ранніх етапах розвитку кінематографа титри як 

самостійний елемент екранної комунікації були відсутні. Згодом з’являються 

проміжні титри, які спочатку використовувалися для передавання діалогів 

протягом усього фільму, встановлення часу, місця та дії для сцен [144, р. 16]. 

Однак коли великі студії почали зміщувати акцент з основної частини фільму 

на вступні сцени в 1920-х рр., розміщуючи серію титрів буквально на першому 

показі фільму, з’явився дизайн титрів. Перші приклади титрів мали вигляд 

намальованих карток, а для їх створення кіностудії залучали невеликі команди 

художників і майстрів з літерування. Ці рукописні картки фотографувалися, а 

потім інтегрувалися у фільм. Вони були викладені в шаблони, запозичені з 

друкованих знаків ХІХ ст. [131]: білі літери накладалися на чорне тло. Іноді 

літери були прикрашені декоративними контурами, а жанр фільму зазвичай 

диктував стиль [135, р. 36]. Ці титульні картки виконували так звану «функцію 

прагматичної комунікації» [144, р. 16], яка була виконанням «договірної 

вимоги»: відображати назву фільму, ім’я режисера, встановлювати ієрархію 

акторів, ідентифікувати студію, що брала участь, і надсилати сигнал про 

початок і кінець фільму. 

Хоча інноваційні техніки та спецефекти продовжували 

використовуватися у фільмі, а нова техніка анімаційного типу «трюкова 

фотографія» (техніка з подвійною експозицією плівки для створення 

примарних зображень), винайдена Ж. Мельєсом, використовувалася у титрах 

фільмів [181, р. 15], подальший розвиток пов’язаний з появою звукового кіно. 
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Додавання звуку стало визначальним чинником трансформації дизайну титрів, 

оскільки сприяло переходу від їхньої початкової суто вступної функції до 

оповідної [144, р. 22]. Завдяки досягненню своєї оповідної функції титр почав 

відігравати окрему художню роль у фільмі, що, очевидно, було знаковим 

покращенням. На початку 1930-х рр. провідні кіностудії ініціювали перегляд 

підходів до представлення титрів на екрані. Видатні художники створювали 

свої твори мистецтва, щоб «сформувати настрій» і «захопити аудиторію» ще 

до початку показу фільму. Показовим прикладом є американський фільм 

«Кінг-Конг» (режисери М. К. Купер, Е. Б. Шодсак, 1933), у якому титульна 

послідовність вибудовується через візуальну метафорику: зображення 

масивного листя джунглів створює плавний перехід від образу таємничої 

природи до типографіки, представленої монументальним шрифтом 

(Додаток В, Рис. В. 2). 

До створення титрів залучалися як художники-самоучки та художники 

вивісок, так і співробітники відділів рекламного мистецтва, які володіли 

ґрунтовними знаннями у сфері типографіки, що суттєво прискорило розвиток 

кінотипографії. У кіноіндустрії США розроблено розмовний візуальний 

словник титрів до фільмів. Ці голлівудські розмовні шрифти, які за своєю 

формою є декоративними та схожими на шрифти, використовувалися з 

незначними змінами, щоб врахувати звук, колір та інші технологічні розробки, 

для назви основних американських фільмів до середини 1950-х рр. Наприклад, 

вступні титри для романтичних романів зазвичай писалися літерами, які 

виглядають так, ніби вони зроблені з рожевої стрічки, а титри для фарсу – 

шрифтами «фарбового мазка», що натякають на поспішність і некомпетентну 

роботу. Такі шрифтові рішення виконували виразну комунікативну функцію, 

формуючи очікування глядача щодо жанру та емоційної тональності фільму 

[131]. Однак тексти титрів та фонових зображень у той час не були щільно 

переплетені. Слова зазвичай друкувалися чорним або білим кольором, іноді з 

тінями, щоб виділятися на тлі, наприклад, титри до фільмів «Енні Оуклі» 

(1935) (Додаток В, Рис. В. 3). 
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У 30–50-ті рр. ХХ ст. вступні титри дедалі частіше використовувалися з 

метою занурення глядача в наративну структуру фільму ще до початку 

основної дії. Їхнє функціональне призначення виходило за межі суто 

інформаційного повідомлення, трансформуючись в інструмент формування 

емоційного налаштування, покликаного підсилити загальне враження від 

перегляду. У фільмі «Дещо з іншого світу» (режисери К. Найбі, Г. Гоукс, 1951) 

темне тло горить полум’ям, крізь яке проявляють літери (назва фільму) з 

променями світла, створюючи ефект саспенсу (Додаток В, Рис. В. 4). 

Новий рівень кінетичної типографіки в дизайні титрів для фільмів і 

серіалів пов’язаний з творчістю графічного дизайнера С. Басса (1920–1996), 

який здійснив визначальний вплив на північноамериканське мейнстримне 

кіно. Дослідники підкреслюють, що «він став легендарним завдяки 

інноваційним титрам, а графіка титрів Сола Басса була частиною ідентичності 

фільму» [179]. Філософія дизайну та методологічні підходи С. Басса знайшли 

продовження у творчості його послідовників. Його ключовий внесок у дизайн 

титрів полягає у трансформації їх функціонального статусу: від суто 

прагматичної комунікаційної функції, пов’язаної з відображенням назви 

фільму та імені режисера, до наративної функції вищого рівня, що передбачає 

формування тональності, настрою та візуального характеру фільму. С. Басс 

наголошував, що першочерговим завданням для нього було створення 

емоційного та смислового підґрунтя історії фільму, зокрема через 

метафоричне осмислення її змісту: «Я розглядав назву як спосіб формування 

аудиторії, щоб, коли фільм фактично розпочнеться, глядачі вже мали з ним 

емоційний резонанс» [110, р. 12–13]. 

Важливим аспектом творчості С. Басса стало також впровадження 

анімованих титрів до фільмів як цілісної візуальної системи. Для графічного 

дизайнера закономірним кроком було формування впізнаваної ідентичності 

кінопродукції, зокрема виробничих компаній. Одним із перших прикладів є 

використання образу троянди, зображеної в анімованому полум’ї, у фільмі 
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«Кармен Джонс» (1954), що демонструє поєднання символічності, динаміки та 

виразної типографічної мови (Додаток В, Рис. В. 5). 

Крім того, С. Басс перетворив дизайн титрів на форму мистецтва, яка 

могла функціонувати самостійно. Його професійне становлення відбулося у 

Нью-Йорку під керівництвом Д. Кепеша, який ознайомив його зі стилем 

Баугауз та конструктивізмом. Завдяки значному впливу цих сучасних стилів 

дизайну графіка С. Басса відображала унікальну характеристику, що 

відрізнялася від реалістичних зображень і покладалася на основні кольори для 

створення настрою. Його символічні зображення та нерівні шрифти були 

помічені ще на початку його кар’єри в кіно як комерційного художника, що 

спеціалізується на кінорекламі. Зрештою, його робота привернула увагу 

голлівудського кінорежисера О. Премінгера, який попросив його розробити 

титри для фільму «Людина із золотою рукою» (1955), присвяченого темі 

подолання наркотичної залежності. С. Басс використав анімовану фігуру з 

чорного паперу, яка, апелюючи до естетики німецького експресіонізму, стала 

потужним образом героїнової залежності та проривом в історії дизайну титрів 

(Додаток В, Рис. В. 6). У новаторській заставці із використанням кінетичного 

шрифту в художньому фільмі А. Хічкока «На північ через північний захід» 

(1959) титри переміщуються вгору-вниз, створюючи захопливий ефект, 

зливаючись із фасадом мангеттенського хмарочоса (Додаток В, Рис. В. 7). 

Дизайнер створює ілюзію того, що текст титрів ковзає за межі екрана, плавно 

зливаючись із зображенням. Аналогічна техніка застосована і для титрів 

фільму «Психо» (1960). 

Після революційних титрів С. Басса їхня мета у фільмах вийшла за межі 

простого відображення імен і почала розвиватися як складніша комунікативно-

естетична система. Наприклад, графічний дизайнер Л. Дорфсман розглядає 

титри як поєднання інтелекту та емоцій, описуючи їх як «проникнення цілого 

через літературне та візуальне бачення» [124]. Інший підхід пропонує 

Дж. Маффет, який визначає успіх вступної послідовності титрів фільму на 

основі елементів «збудження» та «передвістя». За його словами, вступні титри 
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мають залучати глядача до фільму та створювати вступ, щоб, коли він 

повертається до фільму, у нього міг виникнути момент «ах!», коли він/вона 

усвідомлює пролептичну цінність послідовності. Водночас дослідник також 

припускає, що глядачі знаходять різні фрагменти інформації в титрах, тому 

забезпечення багатошарової послідовності титрів здається важливим [124]. 

Одним із найвинахідливіших дизайнерів титрів до фільмів, який 

здійснив вагомий внесок у розвиток кінетичної типографіки, є П. Ферро, 

здебільшого відомий своєю обробкою шрифтів у русі: як на телеекрані, так і 

для титрів фільмів. Він запровадив метод швидкого монтажу, за допомогою 

якого статичні зображення, зокрема гравюри, фотографії та малюнки пером і 

тушшю, наповнюються швидкістю, рухом і звуком. У фільмі «Доктор 

Стрейнджлав» (1964) П. Ферро застосував техніку швидкого монтажу (до 125 

окремих зображень за хвилину), що сприяло передаванню як чорного гумору, 

так і політичної сатири, водночас посилюючи семантичну ємність вступної 

титульної послідовності [124]. 

З розвитком медіа кінетична типографіка починає активно 

використовуватися в різноманітних контентах, наприклад, рекламних 

відеороликах і музичних відеокліпах. На початку 1960-х рр. відбувається 

зміщення акценту на типографіку як самостійний виражальний засіб. Так, у 

1961 р. Н. Макларен інтегрував анімовані літери в центр рекламної комунікації 

у проєкті, створеному на замовлення Канадської ради з туризму. У цьому 

проєкті було застосовано техніку покадрової анімації вирізаних літер, які 

транслювалися на Таймс-сквер (Нью-Йорк) на анімаційному електричному 

екрані Sony Epoch. Це був 720-футовий знак, що складався з тисяч лампочок. 

Подальший розвиток інформаційно-комунікативних технологій 

посприяв демократизації творчого виміру графічних дизайнерів. С. Карран 

наголошує на тому, що до появи настільних відео- та анімаційних пакетів 

більшість дизайнерів титрів працювали з анімацією та розкадруванням. 

Кінцевий продукт створювався за допомогою технологій, доступних лише в 

оптичних студіях або компаніях з комп’ютерних ефектів, за ціною, яка 
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обмежувала можливості для експерименту та пошуку дизайнерських рішень 

[95, р.129]. 

Дизайн титрів до фільмів інституціоналізується як окрема професійна 

галузь наприкінці 1970-х рр., коли Роберт і Річард Грінберги заснували 

комерційну продюсерську компанію R/Greenberg Associates у 1977 р. 

[128, р. 19]. Їхня компанія розробила інноваційні техніки анімаційної графіки, 

натхненні Баугаузом з погляду стилю та візуального оформлення; компанія 

«була однією з перших, де дизайн титрів до фільмів було концептуалізовано як 

співпрацю творчості та технологій» [95, р. 160], і мала значний вплив на 

дизайн титрів до фільмів наступних десятиліть («Чужий», 1979, «Світ за 

версією Гарпа», 1982). Як зазначає С. Карран, «діяльність компанії відкрила 

нові перспективи для галузі, сприяючи не лише технічним інноваціям, але й 

формуванню середовища для розвитку професійних дизайнерських практик» 

[95, р. 160]. Культура R/GA, натхненна ідеями Баугаузу, перетворила дизайн 

титрів до фільмів на форму мистецтва через анімаційну графіку. Наприклад, 

вступна титрова послідовність Р. Грінберга до фільму «Світ за Гарпом» (1982) 

відома своїм зображенням дитини, що ширяє в небі. R/GA також залучила до 

галузі багатьох талановитих дизайнерів, формуючи професійне середовище 

кіно- та теледизайну. 

Подальший етап розвитку галузі пов’язаний із впровадженням 

персональних комп’ютерів, зокрема Macintosh у 1984 р., що суттєво 

розширило можливості творчого експериментування. Доступність цифрових 

інструментів дала змогу графічним дизайнерам оперативно апробувати нові 

техніки та візуальні рішення, знижуючи залежність від дороговартісних 

виробничих процесів і водночас стимулюючи розвиток кінетичної 

типографіки як інноваційної практики аудіовізуальної комунікації. 

На початку 1980-х рр. MTV, попкультура та зростання рекламної 

індустрії змінили ландшафт анімаційної графіки. Метод швидкого монтажу та 

багатоекранні техніки, започатковані П. Ферро, стали актуальними для всієї 

анімаційної графіки. Невдовзі з’явилося багато різних підходів, технік і стилів 
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кінетичної типографіки. З технологічними вдосконаленнями цифровізація та 

спецефекти стали більш помітними та доступними. Запуск MTV у 1981 р. 

медіаконгломератом Viacom став ще одним розвитком у 1980-х рр., який змінив 

ландшафт анімаційної графіки. Споживацька масова культура та посилення 

реклами також вплинули на стиль дизайну титрів до фільмів. Враховуючи, що 

нове покоління звикло до швидшого монтажу, а тривалість їхньої уваги значно 

коротша, не дивно, що титри все частіше редагуються у швидшому темпі. 

Протягом 1990-х рр. дизайн титрів до фільмів став ще більш досконалим, 

оскільки дизайнери навчилися застосовувати нові цифрові методи для 

створення більш динамічної типографіки. Поява нового комп’ютерного 

програмного забезпечення, такого як Adobe After Effect та Macromedia Flash, 

надала дизайнерам можливість експериментувати зі своєю креативністю у 

спецефектах та створювати більш комунікативний анімований шрифт для 

титрів фільмів [65, р. 596]. Протягом цього періоду вступні титри до фільмів 

розроблялися професійними дизайнерами зі знанням кіно та технологій. 

Із винайденням плівки та кінокамери шрифт був звільнений від 

двовимірного світу паперу, а отже, і від друку. Поява звукового фільму 

додатково трансформувала його статус: він перестав бути статичним і почав 

відчувати рух, тоді як екран став простором для презентації та читання. 

Подальший розвиток цифрових технологій зумовив конвергенцію різних 

професійних і дисциплінарних практик в єдиному медіапросторі: графічні 

дизайнери, продюсери анімації, звукорежисери, системні інженери та 

кінематографісти почали функціонувати у спільному контексті на цифровій 

платформі. Ця технологія безпосередньо поєднує концепції фільму та друку, 

але адаптується до вимог цього нового середовища, «у той час, як друкований 

шрифт характеризувався тим, що потребував читача з активним оком, яке 

орієнтується на сторінці, де символи статичні, а очі читача рухаються; 

просторово-часова типографіка є кінетичною – символи рухаються, а очі 

читача слідують за ними» [225, р. 43]. Досвід, що генерується кінетичною 

типографією, є швидкоплинним та ефемерним; він залишає читачеві лише 
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досвід, враження; це події, які наявні у віртуальному просторі, представленому 

екраном комп’ютера, телевізором або кінопроєкцією. 

На думку дослідників, «типографіка є ефективним засобом для 

досягнення по суті утилітарної мети та лише випадково естетичної, оскільки 

візуальне задоволення від форм рідко є головним прагненням читача» 

[136, р. 21]. Завдяки прискореному технологічному розвитку комп’ютерних 

екранів візуальний матеріал набув важливості для передавання великих 

обсягів інформації. Як зазначається в дослідженнях, «візуалізація 

розглядається як тип проблеми переосмислення одного семіотичного режиму 

в інший – як спрощена форма перекладу з однієї мови на іншу» [136, р. 23]. 

Наразі візуалізація через екрани видається найефективнішим способом 

передавання та оброблення великих обсягів інформації. Письмова мова 

характеризується своєю візуальністю; вона прочитується та обов’язково 

потребує організації в просторі незалежно від носія – паперу чи екрана 

комп’ютера. Цифрові медіа почали створювати нову мову комунікації, даючи 

змогу візуальній культурі та аудіовізуальним медіа мати нові сфери 

вираження. Створення комп’ютера започаткувало перегони за 

технологічними, художніми та комунікаційними інноваціями, надаючи 

інструменти, що прискорили художній і дизайнерський процес. 

З появою нових технологій друкована сторінка більше не є єдиним 

засобом комунікації. Екран комп’ютера став новим простором для 

застосування структурних принципів типографіки та може використовуватися 

в різних застосунках, таких як вебсторінки, текстові повідомлення для 

мобільних телефонів або текст для інтерактивних компакт-дисків. З розвитком 

нових технологій перед дизайнерами виникають складніші творчі завдання: 

створення зображень, використання кольорів та оброблення тексту 

потребують різних властивостей, які дають змогу застосовувати їх до 

цифрових носіїв. 

Впровадження інформаційних технологій у світ візуальної комунікації 

призвело до значних змін як у створенні артефактів, так і в панорамі самих 
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типологій артефактів. З одного боку, використання комп’ютера як інструменту 

(починаючи з першого програмного забезпечення для відеомонтажу) замінило 

та модифікувало виробництво, яке досі здійснювалося ручним/традиційним 

способом, навіть у секторі, що характеризується швидким розвитком 

серійних/промислових систем власного виробничого процесу. У цьому 

контексті Р. де Фуско у праці «Історії дизайну» розглядає винахід типографії 

як «діяльність, яку можна класифікувати у сфері дизайну» [105, р. 98]: справді, 

«друкарство стало свідоцтвом про народження промисловості, оскільки 

механізація мистецтва письма, ймовірно, була першим зведенням роботи до 

механічних термінів» [105, р. 98]. З іншого боку, воно запровадило та 

сформулювало нові напрями дизайну, які розширили та збагатили предметне 

поле дисципліни та панораму товарів/артефактів. Показовим є становлення 

електронного видавництва, яке, запозичуючи приклад з паперового 

видавництва, звільняється від нього завдяки специфічності свого середовища 

та системи консультацій, що уможливлює одночасне поєднання гіпертекстової 

системи письма/читання та можливості мультимедійного відображення 

інформаційного контенту, що формує типологію гіпермедіа, які дедалі більше 

набувають власної особливої лінгвістичної ідентичності, що відрізняє їх від 

оригінального джерела інформації. Винахід цих нових медіа спонукав 

дослідників замислитися про подальшу роль інформаційних технологій у 

комунікаційному проєкті: центральним питанням стала насамперед «культура, 

яка пов’язана з цими інструментами, а отже, здатність вийти за межі суто 

технологічного ефекту, намагаючись правильно поєднати історію із 

сучасністю <...> тобто повторювану точність <...> інструменту, з 

нерегулярністю та сингулярністю, які завжди супроводжують кожен 

дизайнерський підхід» [88, р. 7]. Так, використання комп’ютера у світі 

комунікації розглядається як досить цікавий і водночас делікатний 

контингентний культурний процес. Близько двох десятків років 

спостерігається поновлений інтерес до питання дисциплінарної основи 

дизайнерського знання, яке альтернативно називають візуальним або 
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комунікаційним дизайном. На міжнародному рівні зміна традиційних 

парадигм утворення/виробництва комунікації стимулювала помітне 

переосмислення структури дисципліни, що дає змогу говорити про епохальну 

зміну, про «лабораторію переходу», в якій інтегрування цифрових технологій 

у комунікаційний процес змінило її ідентичність з руйнівною силою, 

порівнюваною з винаходом друкарського верстата [75, р. 62]. 

Цифрова революція стала передумовою для формування нової 

об’єктивної перспективи у візуальній комунікації — такої, що додає 

антиномію між раціональним задумом і чуттєвим сприйняттям. Йдеться не 

про просте перенесення застарілих культурних форм у цифрове середовище, а 

про оригінальне експериментальне осмислення нових виражальних рішень, 

адекватного потенціалу інформаційних технологій. У цьому контексті момент 

концептуального планування комунікації та момент її реалізації й сприйняття 

користувачем стають не як протилежності, а як взаємопов’язані складники 

єдиного творчого процесу [75, р. 60]. Як стверджує Г. Бонсіпе, спираючись на 

поняття Гайдеггера про готове до використання (Zuhandenheit) та наявне під 

рукою (Vorhandenheit), де перехід між двома концепціями вважається 

конститутивним чинником дизайну (у сенсі «планування»), що відрізняє його 

від мистецтва та науки, призначаючи йому власну сферу застосування, то саме 

в галузі нових медіа «ми можемо спостерігати перехід від турботи про форму 

до турботи про структуру. Так, дизайнери структурують простори дії для 

користувачів через свій винахід у матеріальному семіотичному всесвіті» [76]. 

Запозичуючи поняття з комп’ютерних наук, дослідник називає цю сферу 

«інтерфейсом», інтерпретуючи дизайн як дизайн інтерфейсу, тобто: «сферу, де 

структурована взаємодія між користувачами та артефактами, а останній може 

мати як інструментальні фізичні артефакти у формі продуктів, так і семіотичні 

артефакти, що інформують про знаки» [76]. На його думку, інструментальна 

цінність є основою ефективної дії, а інтерфейс – центральною проблемою 

дизайнерської діяльності [76]. 
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Ця концепція об’єднання «візуальної презентації, або демонстративних 

практик» [72], є фундаментальною проблематичною суттю взаємозв’язку між 

комунікаційним дизайном та новими технологіями. Вона окреслює поле 

напруги між репрезентативною функцією візуальних систем і їхньою 

процесуальною, подієвою природою в цифровому середовищі, де дизайн 

дедалі частіше постає не як статичний об’єкт, а як динамічна форма взаємодії 

та комунікації. 

Сучасне програмне забезпечення для цифрової анімації дає змогу 

створювати широкий спектр анімацій для типографіки, зокрема зміну форми 

окремих літер в аніморфах, а також візуальні ефекти компонування 

типографіки в кадрах живих дій. Поширення кінетичної типографіки на 

екранах комп’ютерів, телевізорах, білбордах і навіть в електронних книгах 

свідчить про значно знижені виробничі витрати навіть на найскладніші типи 

історичної анімації, що робить роль кінетичної типографіки в анімаційній 

графіці центральною частиною цих дизайнів [72]. 

Протягом останніх десятиліть дедалі більшої уваги набувають 

когнітивні, експресивні та емоційні аспекти комунікації. Такий підхід 

актуалізує складність інтерпретації типографічних форм, оскільки залучає 

суб’єктивний досвід користувача як значущий чинник сприйняття та 

осмислення візуального повідомлення, що, відповідно, зумовлює появу 

певних концептуальних неоднозначностей у трактуванні функцій шрифту в 

комунікативному процесі. 

У контексті кінетичної типографіки у візуальній комунікації цифрових 

медіа надзвичайно важливим є осмислення механізмів продукування значень, 

опосередкованих знаком, і значень, опосередкованих спостережуваними 

експресивними якостями, що дає змогу виокремити ядро інтерсуб’єктивних 

властивостей графічного дизайну. Для базового концептуального поділу, 

започаткованого Д. Бартрамом [68, р. 39], семантичні якості шрифту зазвичай 

протиставляються його функціональним якостям, що стосуються 

властивостей, які впливають на читабельність тексту, таких як розмір шрифту 
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та ін. [172, р. 96]. Проте серед представників академічної школи існує згода 

щодо того, що шрифти мають вплив на реципієнта, який виходить за межі 

розбірливості, здатності розрізняти різні шрифти та читабельності, здатності 

надавати значення тексту [106, р. 43]. Семантичні якості мобілізують 

асоціації, а отже, кросмодальні враження [210, р. 63], налаштування та 

моральні [109, р. 393] або емоційні диспозиції [203, р. 448], як було 

підкреслено в кількох емпіричних дослідженнях [77; 132], відповідно до яких 

певні типографічні символи можуть перцептивно асоціюватися зі страхом 

[145, р. 232] або з радістю [188]. 

Класичне розмежування, запропоноване Д. Бартрамом, мало значний 

вплив на формування наукової дискусії щодо природи типографських 

символів [174, р. 39]. Однак це розмежування представляє концептуальний 

елемент неоднозначності, що призводить до змішування двох напрямів 

дослідження та двох різних підходів до дизайну. З одного боку, шрифт як знак 

мобілізує когнітивні асоціації значення; з іншого – він проявляється у своїй 

виразній присутності [191, р. 70]. У літературі ці два різні рівні зазвичай 

розрізняють: з одного боку, як комунікацію, опосередковану знаком, а з 

іншого, як безпосередню комунікацію, яка відбувається в момент 

спостереження [193, р. 47]. Ці два способи комунікації є взаємозалежними, 

хоча можуть співіснувати та передавати абсолютно різні та неоднозначні 

значення. Так, структурні властивості шрифту можуть бути перцептивно 

агресивними або різкими, але семантично вони можуть активувати через 

соціальну згоду асоціації миролюбності або різкості [191, р. 70]. Водночас 

однакові когерентні значення у двох модальностях, тобто структурні 

властивості, наприклад, агресивність, як у безпосередній перцептивній 

модальності, так і в знаково-опосередкованій модальності, можуть 

співіснувати, посилюючи те саме значення, виражене символом. 

Концептуальне усунення неоднозначності цих двох комунікативних 

модальностей має конкретний і вирішальний вплив на дизайн, зокрема для 

того, щоб «забезпечити максимальне підсилення експресивного результату 
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когерентністю значення; або, якщо метою є неоднозначність, використовувати 

структури протилежного знаку» [191, р. 71]. 

Знаково-опосередкована комунікативна модальність активує ментальні 

репрезентації. Це припущення, що лежить в основі парадигми когнітивної 

науки, також є передумовою семіотики [98; 99]. Однак репрезентативне 

посередництво є схемою універсального розуму, «радше слідами пам’яті, що 

культивуються сприймаючим суб’єктом протягом його чи її досвіду» 

[191, р. 71]. Ментальне посередництво повертає суб’єкту суб’єктивне 

значення, пов’язане зі сприйнятим знаком. Так, знак не розкривається у своїй 

присутності під спостереженням, а як посилання на сутність, яку не можна 

спостерігати. Однак значення, навіть коли на нього впливає суб’єктивний 

вимір, завдяки сукупності асоціацій, що відрізняються від суб’єкта до 

суб’єкта, не є просто особистим фактом. У багатьох ситуаціях спільнота 

поділяє асоціації між знаком і значенням, засновані на домовленостях, і це 

забезпечує міжсуб’єктивну конвергенцію. Наприклад, під час вибору кольору 

шрифту значення, засвоєне стосовно цього кольору, змінює виразну цінність 

самого шрифту [191, р. 72]. Аналогічно, «Універсальний шрифт» Г. Байєра 

(1925), що характеризується відсутністю зарубок і великих літер, може бути 

дуже репрезентативним для епохи Баугаузу: асоціація цих специфічних форм 

зі знаннями, отриманими про Баугауз, дає змогу позначити шрифт. У цьому 

сенсі на семіотичному рівні культура та комунікація взаємозалежні. 

Отже, інокультурні суб’єкти, які не поділяють цих значень знаку, 

активуватимуть різні асоціації та, відповідно, сформують зовсім інше 

значення. Водночас з огляду на те, що типографічні символи представлені 

особисто й обов’язково під спостереженням, суб’єкти, які не мають 

ментальної асоціації, знайдуть значення відповідно до безпосередньої 

перцептивної модальності. Ця друга комунікативна модальність, що надається 

безпосереднім сприйняттям, без звернення до ментальних репрезентацій, 

базується на так званих експресивних якостях [190, р. 90] – третинних 

властивостях, що виражають внутрішнє значення об’єкта. 
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Експресивні якості досліджувалися переважно в парадигмах 

безпосереднього сприйняття: гештальт-психологією [193] та екологічною 

психологією [90], з яких парадигми виключають ментальне посередництво або 

органічну функціональну систему у сприйнятті. Ґрунтуючись на цих 

парадигмах, шрифти передають експресивні якості безпосередньо через свої 

структурні властивості. Це припущення має три суттєві конструктивні 

наслідки: універсальність, експериментальні можливості та передбачуваність 

[191, р. 73]. За відсутності ментальної обробки, заснованої на попередньому 

досвіді, експресивні якості є феноменально-об’єктивним змістом. 

Експериментальна феноменологія припускає епістемологічну незалежність 

сприйнятих даних від функціонування розуму, що відповідає 

антипсихологічній традиції. М. Сініко наголошує: «об’єктивність передбачає, 

що всі спостерігачі, поміщені в однакові умови спостереження, мають 

інтерсуб’єктивний досвід експресивної якості» [191, р. 73]. Емпіричні 

дослідження визначають межі аналогій значення між експресивними якостями 

та структурними властивостями об’єктів або шрифтів [212, р. 64]. 

Універсальність даних з можливістю кількісної експериментальної оцінки за 

допомогою психофізичного інструменту вимірювання, зрештою, уможливлює 

передбачуваність результату, що підвищує цінність проєкту, роблячи вибір 

дизайнера надійним щодо реакції користувача. Отже, первинність сприйняття 

на семантичному рівні зумовлює асиметрію між двома комунікативними 

режимами. Дизайн шрифтів з їхніми виразними якостями може впливати на 

семантичний рівень, тоді як семантичне значення не впливає на виразність 

перцептивного рівня. 

Радикальні зміни у способах взаємодії людини та комп’ютера 

пов’язують з появою в 1981 р. комп’ютера компанії Xerox, відомого як Xerox 

Star (він використовував вікна, піктограми і зображення, що представляють 

робочі аркуші, якими користувач міг маніпулювати за допомогою нового 

пристрою: миші, яка керувала невеликим вказівником на екрані), та концепції 

Macintosh, відомої як «що бачиш, те й отримуєш» або WYSIWYG [183, р. 16]. 
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Як стверджує Л. Стаплес, «у текстовій культурі існував певний скептицизм 

щодо візуального, зображенням не було чого втрачати, типографіка мала все; 

цей зв’язок між літерами та зображеннями став новою нормою для графічного 

дизайнера» [199, р. 19]. Дослідники та програмісти з Массачусетського 

технологічного інституту та Стенфордського університету почали розробляти 

нові способи віртуального опису та уявлення літер. Вимоги екранів погіршили 

характеристики шрифтів, які до того часу розроблялися для друкованих ЗМІ, 

тому виникла необхідність розробляти шрифти, призначені для використання 

та читання на екрані. Вагомий внесок у розвиток цифрової типографії зробили 

відомі вчені (Д. Кнут та ін.) і типографи-практики (Ч. Бігелоу та К. Холмс), які 

створили інновації як для паперу, так і для екрана. У 1983 р. компанія Adobe 

Systems розробила інноваційне програмне забезпечення з використанням мови 

PostScript, яке дало змогу друкувати сторінки із зображеннями та текстом 

відповідно до специфікацій, встановлених дизайнером. Те, що раніше 

складалося вручну, пізніше можна було зібрати за допомогою цих програм з 

високоякісним результатом завдяки використанню принтерів, таких як 

LaserWriter. Всього за кілька років настільна видавнича система витіснила 

професійних типографів і традиційний офсетний друк. Після успіху програм, 

розроблених для цифрового дизайну шрифтів, з’явилася група графічних 

дизайнерів, які усвідомили їхній естетичний потенціал. З. Лічко, 

Р. Вандерланс та М. Сьюзен заснували журнал Emigre, який став одним із 

найважливіших дизайнерських видань, слугуючи джерелом поширення нових 

критичних ідей щодо типографіки [184, р. 19]. Перші шрифти З. Лічко були 

створені за допомогою програмного забезпечення Fontographer – програми для 

дизайну шрифтів, яка дає змогу легко розширювати наявні шрифти, додаючи 

символи, зокрема іноземні, логотипи у шрифтах Type 1, Type 3 та TrueType. 

Шрифти TrueType призначені переважно для перегляду на екрані, оскільки 

вони дають змогу виконувати складніший набір інструкцій, ніж PostScript. 

Пізніше такі компанії, як берлінська FontShop International та American 

FontHaus (тепер DSGBHaus), диверсифікувалися, ставши виробниками 
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власних шрифтів, виходячи за межі продуктів, призначених виключно для 

студій набору. У цей час було розроблено програмне забезпечення для 

персональних комп’ютерів, що призвело до низької та доступної ціни за 

одиницю. У 1990 р. Adobe Type Manager сприяв підвищенню якості шрифтів 

для екранного відображення, уможливлюючи їх масштабування до будь-якого 

розміру. Він також автоматично генерував високоякісні растрові шрифти 

відповідно до рекомендацій форматів PostScript Type 1 або OpenType. За 

допомогою програми OpenType шрифти можна масштабувати без нерівного 

вигляду; їхні краї можна згладжувати, покращуючи їхній вигляд на екрані, а 

шрифти PostScript можна друкувати на машинах, що не підтримують 

PostScript. Водночас попри створення програм, малі розміри шрифтів 

продовжували залишатися постійною проблемою. Apple56 була компанією, 

яка почала розробляти альтернативний формат, щоб конкурувати зі шрифтами 

PostScript, представивши те, що відомо як TrueType, який базується на легкості 

автоматичного масштабування та генерації будь-якого розміру шрифту. 

Результат цієї конкуренції за створення більшої кількості та кращих 

типографських програм дав змогу дизайнерам створювати та маніпулювати 

гарнітурами, пропонуючи нові можливості для використання шрифтів як у 

друці, так і на екрані. Отже, авторські програми сприяли розробленню 

платформ, які забезпечували створення інтерактивних елементів, призначених 

лише для екрана. Текст, звук, зображення та відео об’єднувалися в єдине 

середовище та керувалися новими мовами програмування. Однак типографіка 

тривалий час залишалася другорядним елементом у нових інтерактивних 

системах. З появою Всесвітньої мережі графічні дизайнери були зобов’язані 

приділяти більше уваги сфері використання типографіки: можливість 

відображати тексти на будь-якій платформі не давала змоги їм контролювати 

зовнішній вигляд та маніпулювання. Поява мови, відомої як HTML, 

потребувала від типографіки нових характеристик. Спочатку ця мова була 

задумана для виконання завдань, відмінних від тих, які вона виконує сьогодні: 

«фактично, мова HTML була розроблена для посилення чіткого розмежування 
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між структурою контенту та графічним дизайном» [153, р. 20]. Спочатку 

потреба у візуальній логіці між графічним дизайном і типографікою 

ігнорувалася, поступаючись місцем лише логічній структурі документів. Хоча 

HTML пропонував більшу ефективність для тексту, дизайнер вирішив 

використовувати текст як зображення, щоб зберегти його характеристики. 

Прагнучи встановити стандарти, які могли б уніфікувати формати цифрової 

типографіки, у 1996 р. було запропоновано формат OpenType. Ця технологія 

«обгортання» може містити шрифти, створені як на платформах Windows, так 

і Macintosh. Завдяки цьому формату Adobe та Microsoft об’єднали свої зусилля 

для контролю використання типографіки в інтернеті, додаючи шрифти до 

документів HTML. Невдовзі робота з досягнення кросплатформенної 

сумісності розширилася завдяки стандартному кодуванню символів Unicode, 

призначеному для підтримки обміну, створення та відображення тексту, 

написаного будь-якою мовою. 

Отже, наприкінці ХХ ст. типографічний дизайн зазнав радикальної 

трансформації під впливом цифрових технологій. Це розширило 

інструментарій типографів і дизайнерів, надавши їм нові можливості для 

роботи з формою та структурою, зокрема у сфері маніпуляції, деформації 

символів і варіювання їх просторової організації на сторінці. 

 

 

2.2. Інтерактивність, мультимедійність, темпоральність та кінетизм 

типографіки в анімаційній графіці 

З огляду на культурний, теоретичний і прагматичний ландшафт, у якому 

контекстуалізуються дебати та роздуми про цифрові медіа та їхні мови, 

доцільно зосередитися на ключових аспектах, що висвітлюють технологічний 

розвиток та усвідомлення візуальної комунікації. Одним із таких аспектів є 

сама концепція медіа, яку необхідно переосмислити, щоб подолати 

притаманну їй семантичну невизначеність. Термін «medium» має латинське 

походження (e media) і в сучасному англомовному вжитку означає «через», «за 
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допомогою», «засіб» [75, р. 59]. У контексті філософських наук, зосереджених 

на темах масової комунікації у другій половині ХХ ст., термін «масові медіа» 

став ширшим поняттям. У 1960–1980 рр., у зв’язку з розвитком цифрових 

технологій, він став синонімом масового гіпертекстового мультимедіа, або 

гіпермедіа, «загального терміна для програм і застосунків, що охоплюють 

різноманітні медіа, презентація яких інтерактивно контролюється 

користувачем» [91, р. 25]. Цей термін, як і «мультимедіа», є досить 

неоднозначним і загальним, що перекладає та тривіалізує визначення 

гіпермедіа, введене Т. Нельсоном у 1960-х рр. Науковець фактично визначив 

фундаментальні характеристики цифрових медіа: нові медіа виникають 

внаслідок конвергенції комп’ютерних і відеотехнологій, різноманітних 

застосунків, що передаються комп’ютером і складаються з безлічі комбінацій 

медіа, таких як текст, аудіо, зображення, відео, анімація тощо, з якими 

користувач взаємодіє в системі [167]. 

У концепції гіпермедіа водночас інтегруються три фундаментальні 

аспекти: технологія, система зв’язку та взаємодія з користувачем. Це основні 

теми дебатів і досліджень, що розвивалися протягом багатьох років, 

зосереджені на цифрових медіа. Однак усі визначення – гіпермедіа, 

інтерактивні мультимедіа та цифрові медіа – мають певну концептуальну 

невизначеність, зумовлену багатозначністю терміна «медіа». Р. Полілло 

стверджує, що концепцію середовища можна розглядати з амбівалентного 

погляду – як інструмент і як спосіб [176, р. 38]. Комп’ютер – це не стільки 

середовище, скільки інструмент, тобто поле дії дизайнера, який планує 

«способи, якими користувач отримує доступ до інформації/використовує її» 

[176, р. 38]. Ця позиція корелює з підходом Т. Нельсона: «інтерактивну 

систему <...> можна розглядати як новий тип фільму, <...> який ми можемо 

контролювати <...> і саме в образі цього інтерактивного фільму полягає 

важливе завдання дизайнера» [167]. 

У взаємовідносинах між користувачем і цифровими технологіями, тобто 

в інтерфейсі, окрім інтерактивності, центральною темою дизайну стає 
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мультимодальність [75, р. 60]. Мультимодальність означає можливість 

одночасного використання різних і взаємодоповнювальних каналів зв’язку з 

метою використання всіх органів чуття та забезпечення можливості взаємодії 

з машиною, а також відображення фізичного та когнітивного багатства 

людського співрозмовника [75, р. 60]. Особливістю гіпермедіа, окрім 

гіпертекстової нотаційної системи, безперечно специфічної для комп’ютерної 

системи (як системи письма, а не системи консультацій, яку вже можна знайти 

в книзі як «інструмент»), є мультимедіа як принцип співіснування кількох 

каналів зв’язку або мультисенсорного сприйняття, що передбачає розмову про 

різні медіа, тобто різні інструментальні опори. 

Термін «мультимодальність» використовується у дослідженнях 

комунікативної поведінки людини, а його походження пов’язане з науковими 

пошуками 1970-х рр., зокрема з працями артантрополога Д. Преціозі, який 

працює в напрямі семіотичних досліджень, що застосовуються до візуальних 

комунікацій. Дослідник інтерпретує візуальні комунікації відповідно до 

підходу, що намагається звільнитися від традиційної, лінгвістичної та 

дієслівно-центричної перспективи, і спрямований на пошуки нових 

інструментів та інтерпретаційних парадигм. Одне з центральних питань, яке 

розглядає Д. Преціозі, стосується відповідності між вербальним і візуальним 

процесами позначення, які не відображають один одного відповідно до 

точного збігу, і їх не можна вважати еквівалентним перекладом один одного 

[177, р. 87]. Але сприйняття, як і комунікація, є кооперативним і 

мультимодальним процесом: органи чуття людини не є автономними 

«вікнами» у явища навколишнього світу, а радше утворюють спільну систему, 

яка дає змогу досягти цілісного розуміння реальності. Аналогічно, семіотична 

діяльність також є мультимодальною, оскільки вона передбачає оркестрацію 

сигналів з різних спільно присутніх модальностей: «Кожна така модальність 

або модальна система містить сигнатури, сигнатури яких містять сигнатури в 

суміжних кодах. Таке кросмодальне індексування, дейксис або зв’язування 

модальних компонентів у мультимодальній діяльності можна розглядати як 
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корелятивне до перекриття стимулів, що містять події навколишнього 

середовища в кількох суміжних сенсорних системах у сприйнятті» [177, р. 90]. 

Отже, ця складність семіотичної системи, яка постійно займається 

декодуванням та інтерпретацією сприйняття, має відповідати точному 

дизайну комунікаційних модальностей, щоб перцептивні канали – акустичні, 

тактильні, візуальні тощо – були узгоджені в отриманні інформації з 

комунікативного середовища. З огляду на це, поняття «мультимодальність» 

виходить за межі звичайного використання сучасної термінології [75, р. 61]. 

Мультимедійні процеси становлять базову модель стратегічного 

використання різнорідних комунікаційних інструментів. Різні медіа 

залучаються для створення єдиного комунікаційного потоку, обраного на 

основі їхньої специфічності, але керованого людиною-оператором, який 

оцінює їхній вплив на користувача. Таким чином, це процес, незалежний від 

типу та виразної якості окремих медіа, однак спрямований на поступову 

інтеграцію різних рівнів комунікації. На більш розвинутій технологічній фазі 

йдеться про мультимедіа, оскільки починають ідентифікуватися автоматичні 

системи, які інтегрують численні технології, можливо, через різні медіа, що 

використовуються як допоміжні. Насправді цей аспект відображає 

генеративний процес медіа, завдяки якому медіа походить від системної 

взаємодії засобів, мов і комунікаційних стратегій, і лише несфокусована 

частина розвитку призводить до терміна «мультимедіа». Із подальшим 

ускладненням технологічного середовища формуються його специфічні 

характеристики, а процес комунікації поступово звільняється від необхідності 

імітувати інші медіа, щоб інтегрувати експресивний потенціал з 

інтерактивними можливостями комп’ютера в єдине середовище. Загалом про 

мультимодальний процес можна говорити тоді, коли технічні характеристики 

медіа забезпечують інтерактивне представлення повідомлення за допомогою 

різних експресивних режимів і мов: візуальної, слухової, текстової [75, р. 60]. 

Мультимедійний продукт є середовищем, що активує перцептивну 

глобальність, тобто мультисенсорну особливість, характерну для людини. 
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Дж. Анческо та Д. Ріко наголошують, що створення мультимедійних 

продуктів неминуче передбачає активацію синестетичних явищ і сенсорної 

взаємодії, тобто формування співпраці між органами чуття, що може як 

сприяти комунікативному процесу, так і перешкоджати йому. Водночас 

процеси сенсорної та синестетичної взаємодії можуть запускатися не лише 

мультимедійними артефактами, але й мономедійними формами, а також 

артефактами без конкретної комунікативної мети, оскільки реальне знання 

об’єктів забезпечується інтеграцією всього сенсорного середовища [61, р. 3]. 

У будь-якому сприйнятті, окрім сенсорного походження стимулу, наявне 

втручання тих механізмів, пов’язаних з фоном розуму та можливостями уяви, 

які відповідають за цю взаємодію взаємності між відчуттями різних регістрів. 

Подібні процеси частково властиві й мономедійним комунікаціям. У 

мультимедійних повідомленнях процес сприйняття, очевидно, стає набагато 

складнішим. Одночасна дія кількох регістрів може фактично стимулювати 

явище сенсорної взаємодії, в якому дія одного відчуття також змінює 

сприйняття інших сенсорних систем, які були одночасно ним запущені. 

Наприклад, сприйняття певної візуальної анімації трансформується – 

уповільнюється, прискорюється або змінює часову динаміку – через супутнє 

та паралельне звукове продукування. У результаті виникає інтерференція між 

візуальними та слуховими відчуттями. У мультимедійних комунікаціях такі 

умови виникають, коли є мови з контрастними статично-динамічними 

ознаками, наприклад, коли звукова послідовність накладається на статичне 

зображення, тобто на фігуру без паралельного візуального руху. Це викликає 

суперечність між динамізмом звуку та нерухомістю візуального образу, а 

отже, між часом звуку та візуальним часом [61, р. 3]. Окрім стану 

перцептивного занепокоєння, можуть виникнути й фактичні перцептивні 

спотворення. Наприклад, якщо в одному короткому відео музика поєднується 

зі статичним зображенням, а в другому та сама музика супроводжується 

рухомим зображенням, легко помітити, що в першому випадку звукова 

послідовність сприймається набагато довше, ніж у другому. Аналогічно, коли 
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візуальна анімація представлена без аудіо (окрім того, що вона передає 

відчуття незавершеності, також через аудіовізуальні перцептивні звички, 

викликані телевізійними програмами), сприйняття часу розширене, як 

порівняти з тією самою анімацією, що супроводжується аудіо. Цей аспект 

візуальної комунікації в цифрових медіа надзвичайно важливий у контексті 

кінетичної типографіки, що апріорі є мультимедійним продуктом і за певними 

винятками поєднує типографіку, анімацію та аудіо. 

Типографіка здатна передавати концепції та цінності за допомогою 

семантичного підсилення та мікротипографічних елементів. Проте у випадку 

з кінетичною типографікою ці аспекти можна покращити за допомогою 

звукового монтажу. Без звуку перегляд рухомого зображення може бути 

непривабливим. Навіть у німому кіно (де типографіка виконувала 

структуроутворювальну функцію) звук був фундаментальним елементом. Це 

засвідчує, що обидва елементи можна поєднати, щоб привернути увагу 

реципієнта та, відповідно, передати певне повідомлення [115]. 

Для створення мультимедійних творів необхідно розуміти деякі 

концепції, пов’язані з кінетичною типографією та звуковим дизайном. 

Кінетична типографіка передбачає поєднання літер, слів та/або текстів 

(простих або складних) для створення ілюзії реального або уявного руху через 

відповідну візуальну систему, наповнюючи типографічний твір значенням. 

Для досягнення цього кінетичного підходу варто зосередитися на таких 

чинниках, як траєкторія, світло, пройдена відстань, співвідношення фігури та 

фону, а також кількість елементів у композиції [115]. Ще одним важливим 

елементом є концепція звуку. Хоча семантичне підсилення типографської 

композиції, безумовно, є актуальним, воно не є єдиним доповненням до 

анімованого типографічного твору. Звук є фундаментальним компонентом 

цього типу композиції. Звуковий дизайн (який розуміється як інтеграція звуку 

та зображення, створення зв’язку між ними) має бути інтегрований з рухомими 

типографічними елементами, що призводить до високоефективної продукції, 

здатної передавати потужні емоції та повідомлення. Звичайно, це 
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класифікується як шум, діалог і музика (ця галузь буде детальніше розглянута 

пізніше). Аналогічно, для візуального дизайнера складним завданням є 

синхронізація вибраного звуку, правильно застосованої типографіки та 

побудови плинного кінетичного сприйняття в межах твору для інформаційних 

цілей. 

Однією з ключових, а можливо й визначальних, особливостей, що 

виникає з необхідності взаємодії та управління множинністю каналів 

комунікації кінетичної типографіки, кожен з яких характеризується власною 

точною логікою та специфічним синтаксисом, є потреба в такому 

дизайнерському підході, який забезпечує інтеграцію окремих компонентів у 

цілісну систему. Така інтеграція має характеризуватися синергетичністю, за 

якої взаємодія елементів породжує нові властивості системного артефакту, 

який не є просто сумою зіставлених частин. Отже, можна констатувати, що 

кінетична типографіка, завдяки адаптивності, художньо-естетичній виразності 

та широкій функціональності, є актуальним та ефективним інструментарієм 

сучасної візуальної комунікації. 

Виробництво графічних об’єктів, елементів та інтерфейсів користувача 

потребує адаптації до фізіологічних характеристик, насамперед пов’язаних із 

візуальним сприйняттям, що має велике значення для кращої розбірливості 

заголовків, що відображаються на екрані комп’ютера. Відповідно, інтерес 

виникає до ергономічних досліджень, що вивчають людську діяльність та її 

зв’язок з об’єктами та просторами для досягнення кращої адаптації до 

анатомічних і фізіологічних характеристик людських груп [102, р. 101]. Як 

зазначається в дослідженнях, «якщо об’єктом дизайну є не лише продукт, а й 

концепція, то продукт можна розглядати як знак та об’єкт комунікації. Об’єкт 

як знак має характеристики означника та означуваного згідно з лінгвістичним 

і семіотичним підходами. Означник – це те, що користувач бачить 

безпосередньо через форму об’єкта; тобто вони здійснюють денотативну 

інтерпретацію. Означуване – це те, що користувач інтерпретує відповідно до 

своїх очікувань, контексту та психологічних чинників, заснованих на їхній 
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реальності; це відповідає конотативній інтерпретації» [69, р. 190]. Окрім знань 

семіотики, які повинні мати дизайнери, також необхідно розуміти людські 

чинники, які впливають на розбірливість шрифту, коли простір для читання 

знаходиться на екрані комп’ютера. Важливість ергономіки в дизайні є 

фундаментальною, оскільки наявна потреба в адаптації об’єктів і графічних 

елементів до анатомічних і фізіологічних характеристик, головним чином 

пов’язаних із візуальним сприйняттям, що призведе до більшої ефективності 

результатів графічної комунікації [116, р. 21]. П. Лінч та С. Гордон 

стверджують, що якість типографіки залежить від візуального контрасту між 

різними шрифтами та між різними блоками тексту, заголовками та 

навколишнім білим простором: «ніщо так не приваблює око та розум 

користувача, як добре вивчений контраст або відповідна різниця в обробленні 

кожного з елементів» [153, р. 14]. Використання екрана комп’ютера як 

простору для читання текстів і заголовків передбачає врахування візуальної 

ергономіки. У контексті сприйняття інформації зір має вирішальний вплив, і 

покращення цього аспекту позитивно впливає на візуальний комфорт 

[102, р. 413]. Графічний дизайнер має враховувати не лише типографічні 

аспекти, що визначають розбірливість заголовків, відображених на екрані 

комп’ютера, але й ергономічні аспекти, пов’язані з їх читанням. Ф. Фарпер 

встановлює такі ергономічні аспекти: характеристики читача (вік, візуальна 

адаптація, офтальмологічні обмеження, сприйняття глибини, сприйняття 

кольору); атрибути завдання (розмір/відстань, контраст, характеристики 

поверхні, рух і час, колір); характеристики освітлення (рівні освітленості, 

зміна яскравості, мерехтіння, відблиски); змінні робочого простору 

(обмеження поля зору та постави) [102, р. 415]. 

У процесі проєктування дизайну рухомого типографічного заголовка, 

зокрема з погляду структурного чи редакційного підходу, першочергового 

значення набуває розбірливість, оскільки саме вона визначає ефективність 

візуальної комунікації. Попри те, що сучасні заголовки створюються 

відповідно до більш візуальних та особистих критеріїв, а також можуть 
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зазнавати різних форм динамічної трансформації, базові принципи 

типографіки залишаються незмінними. Без їх дотримання заголовок не 

здатний забезпечити чітке передавання письмового повідомлення. 

У разі використання кінетичної типографії як елемента комунікації вона 

дає змогу читачеві інтерпретувати, тому важливо розуміти, як здійснюється ця 

інтерпретація рухомих слів. Кожна літера є типографічним знаком, який сам 

по собі нічого не означає, доки його не поєднати з іншим, щоб утворити слова; 

він має звук під час виголошення та фізичне існування у візуалізації. Як 

зазначається в дослідженнях, «точка, лінія, площина та об’єм концептуально 

пов’язані зі структурою та композицією наративних і типографічних 

послідовностей» [154, р. 16]. Окрім інтерпретації, яку дає читач, стикаючись 

із кінетичною типографією, вона генерує наратив через те, що відомо як 

просторовий монтаж, у якому спостерігачеві дається можливість одночасно 

переглядати текст і зображення на екрані. Монтаж набуває нового 

просторового виміру. На додаток до вимірів монтажу, які вже досліджувалися 

у фільмі (відмінності у змісті, композиції та русі зображення), тепер наявний 

новий вимір: положення зображень, текстів або заголовків у просторі відносно 

один одного. Зображення, тексти або заголовки не замінюють один одного (як 

у фільмі), а залишаються на екрані протягом усього фільму; «кожен новий 

елемент зіставляється не лише з попереднім зображенням, а й з іншими 

зображеннями, представленими на тому самому екрані» [156, р. 25]. 

Одночасність, яку пропонує екран комп’ютера як засіб презентації, 

уможливив кращу інтеграцію та розуміння використання кінетичної 

типографіки. 

Потенціал для трансформаційних прогресій є визначальним для 

кінетичної типографіки, відокремлюючи її від більш знайомих форм і 

композицій статичної типографіки, що використовуються як у друці, так і в 

графічному дизайні: хронічний розвиток відрізняє типографіку в анімаційній 

графіці від поверхово подібного використання типографіки в ранніх статичних 

дизайнах [71, р. 250]. Нерозрізнені або нерозбірливі моменти для кінетичної 
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типографіки не залишаються асемічними. Часове впорядкування та 

трансформація типографіки забезпечує її перехід між розбірливістю та 

нерозбірливістю, де ідентифікація аудиторією її як буття-тексту ніколи не 

залишає ці літерні форми в асемічному лимбі. На відміну від статичної 

типографіки, асемічна форма не обов’язково має залишатися такою. 

Ідентифікація аудиторією типографіки на екрані розміщує ці частини 

зображення в іншій системі відліку, ніж решта зображувального простору, 

завжди розглядаючи появу тексту як потенційно значущого (особливо коли він 

на мить нерозбірливий), підпорядковуючись вимогам і проблемам лексичної 

структури та лінгвістичної інтерпретації. Кінетична типографіка, яка є 

нерозбірливою в один момент своєї тривалості, стане розбірливою в інший, 

релятивізуючи її асемічні виміри як тимчасові (не остаточні), на відміну від 

статичної типографіки. Ця ідентифікація як потенційно значущої залишається 

постійною, навіть коли мова невідома або незрозуміла для потенційного 

реципієнта: їхнє розпізнавання та ідентифікація присутності мови накладає 

специфічні концептуальні та інтерпретаційні вимоги, відмінні від тих, що 

застосовуються до інших візуальних елементів, що з’являються на екрані. 

Навіть миттєві переходи, які кидають виклик здатності користувача прочитати 

текст, не призводять до перекатегоризації тексту як незначущого [71, р. 251]. 

Цифрові технології радикально вплинули на трансформацію 

типографіки, посприявши, зокрема, виникненню нових функцій. Концепції 

мультимедіа та інтерактивності створили новий спосіб відображення слів, 

запроваджуючи нові техніки та естетичні концепції. Образна мова, створена 

за допомогою кінетичної типографії, відкрила нові шляхи для розвитку 

творчого процесу в галузі комунікації. Однак типографіка забезпечує баланс і 

взаємодію між різними символами на сторінці чи екрані: це візуальна мова, 

яка допомагає читачеві зрозуміти форму, яку набуває контент у різних 

просторах. 

Анімована типографіка повсюдно присутня в традиційних і нових медіа 

та популярній культурі. Вона відіграє фундаментальну роль у створенні 
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візуальної ідентичності аудіовізуальних виробництв і маркетингових 

кампаній. Телебачення є однією з ключових платформ для анімаційної 

графіки, зокрема в межах так званого пакета телевізійного мовлення або 

пакета телевізійної ідентичності. Цей пакет розробляє корпоративний імідж 

для телебачення, що охоплює не лише типові характеристики корпоративного 

іміджу бренду, але й наративні концепції. До них належать аспекти так званого 

четвертого виміру, вважаючи концепцію графічного сторітелінгу 

фундаментальною. Пакет передбачає, що зображення формується 

програмуванням, зв’язком між візуальними та аудіоматеріалами, і приділяє 

пильну увагу сегментам, які глядачі можуть лише чути, але не бачити. Це 

призводить до набагато складнішого корпоративного іміджу [215, р. 200]. 

Наразі більшість аудіовізуальних медіаканалів використовують техніки 

анімаційної графіки, дедалі частіше інтегруючи їх у контент і розширюючи 

спектр концептуальних, графічних та естетичних ресурсів. Кіно та 

телебачення у своїх спецефектах, дизайні титрів, відеоінфографіці, інтернеті, 

рекламі та всіх аудіовізуальних продуктах, що поширюються на цифрових 

пристроях, містять велику кількість прикладів анімаційної графіки, що робить 

її важливим сучасним візуальним комунікаційним ресурсом, 

широкомасштабним транслятором повідомлень [101, р. 34]. 

На сучасному етапі анімована типографіка використовується у 

широкому спектрі комунікативних практик, зокрема в рекламній галузі, 

художній і музичній комунікації тощо. Ця техніка все частіше 

використовується в цифрових медіа, таких як інтернет, що слугує каналом для 

поширення реклами, політичних, ідеологічних та освітніх повідомлень, новин, 

історій тощо за допомогою відеокліпів. Багато освітніх платформ залучають 

анімовану типографіку, щоб зробити свій контент доступнішим і цікавішим. 

Наприклад, відео TED-Ed використовують динамічну анімацію для ілюстрації 

складних концепцій у спрощеній формі, допомагаючи глядачам легше 

опановувати інформацію. 
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Кінетична типографіка експресивно використовується на телебаченні з 

1960-х рр., коли до створення титрів почали залучатися професійні дизайнери 

для розроблення інноваційних візуальних рішень [184, р. 273]. Сьогодні 

кінетичний шрифт є майже синонімом типу, що використовується у фільмах, 

на телебаченні та в комп’ютерній рекламі, який продемонстрував здатність 

додавати значний емоційний зміст і привабливість до експресивного тексту, 

даючи змогу залучати деякі якості, які зазвичай застосовуються в анімації та 

розмовному слові, до статичного тексту. Комп’ютерні методи, серед усіх 

інших методів – методи зйомки, такі як ротоскопія (малювання на плівці для 

поєднання ілюстративних і фотографічних елементів); традиційні анімаційні 

методи, такі як лінійна анімація (мультфільми), та інші кінематографічні 

методи, що підтримують кінетичну типографію, – є одними з найбільш 

традиційних. 

У контексті аналізу кінетичної типографіки важливо розрізняти 

внутрішні характеристики типографської форми, такі як тип шрифту та колір, 

і її динамічні властивості, пов’язані з поведінкою у часі, зокрема рух, 

трансформацію та темп. Інакше кажучи, доцільно розмежовувати візуальну 

форму та її процесуальну дію [24, с. 232]. Так, кінетичну типографіку можна 

аналізувати за низкою критеріїв, зокрема: 

– тип руху (варіюється від лінійного до обертального або експансивного 

руху); 

– швидкість (анімація може бути швидкою, повільною або мати 

переходи прискорення та уповільнення); 

– послідовність (слова та літери з’являються і зникають у дизайні); 

– інтерактивність (певні кінетичні шрифти адаптуються або змінюються 

залежно від взаємодії з користувачем); 

– наратив (чи розповідає анімація певну історію, чи просто 

зосереджується на досягненні руху для власної естетичної привабливості). 

У першій чверті ХХІ ст. поява та розвиток різноманітних інноваційних 

технологій суттєво розширили можливості візуальної комунікації. 
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Використання руху на екрані цифрових носіїв (стаціонарних комп’ютерів, 

ноутбуків, планшетів, мобільних телефонів та ін.) відіграє важливу роль у 

трансформації підходів до проєктування типографіки та способів взаємодії з 

нею. 

Рух у кінетичній типографіці виконує експресивну функцію, спрямовану 

на виклик емоційних реакцій, що значною мірою залежить від фактичного 

руху тексту, де текст використовується без будь-якої зміни його літерної 

форми [112]. Протягом другої половини ХХ ст. кінетична типографіка 

здебільшого використовувалася для передавання експресивного стану мовців, 

а також для передавання тону голосу, рис характеру та емоційних станів через 

трансформацію типографічних ознак у часі [64, р. 499]. 

У класичній кінетичній типографії виокремлюють два основні типи 

структур: монтаж і колаж. Монтажні структури охоплюють планування, 

складання та редагування багатокадрової послідовності для створення 

наративу, який може розгортатися як причинно-наслідкова подія або 

безперервна серія подій, зазвичай з початком, серединою та кінцем. У таких 

структурах літерні форми виконують як вербальні, так і візуальні функції. 

Колаж, з іншого боку, є більш імпресіоністичним способом організації 

окремих кадрів у послідовності без фіксованого порядку подій. Тут форми 

літер не завжди призначені для читання, але більшість із них завжди слугують 

компонентами для візуального ефекту або типографського сюжету. 

Заморожування послідовності колажу розкриває окрему, «автономну» 

композицію, подібну до плаката чи картини. Протягом останніх років 

спостерігається розвиток нових форм анімації шрифтів і тексту загалом, що 

базується на постійній еволюції технологічних інструментів, що 

безпосередньо змінюють сам дизайн шрифтів, все частіше надаючи 

динамічному та анімованому тексту завдання спокушати та дивувати. 

Інтернет та мобільні технології в перші десятиліття ХХІ ст. посприяли 

впровадженню візуального аспекту в буденне життя, зробивши зображення 

одним із найважливіших ресурсів комунікації. З середини ХХ ст. очевидною 

https://alex.academia.edu/IHassan


95 
 

стала постійна присутність форми комунікацій, заснованої аудіовізуальною 

мовою [170, р. 22]. Цей новий спосіб комунікації відомий під різними назвами: 

аудіовізуальний дизайн, відеодизайн, 4D-дизайн, телевізійна графіка та 

насамперед анімація або моушн-дизайн. У науковому вимірі моушн-дизайн 

визначають як: «специфічний та ефективний засіб роботи з графічним 

контентом різної якості, який передбачає синтез результатів численних видів 

іншої дизайн-діяльності, як-от анімації, 3D-моделювання, відеодизайну, 

ілюстрації тощо» [45, с. 261]; «вид проєктно-художньої діяльності, 

спрямований на створення аудіовізуальної продукції за допомогою засобів 

дизайну, аудіо й комп’ютерної анімації, де єдність форми та змісту зумовлена 

рухом, з яким пов’язані всі художньо-естетичні характеристики» [42, с. 7]. 

Анімація (motion graphics) – англійський термін, що перекладається як 

«рухома графіка». Зазвичай motion graphics – це короткий відеофрагмент, що 

поєднує аудіовізуальні техніки з графічним дизайном, який спочатку був 

статичним. Попри те, що техніка не нова, протягом останніх років вона 

отримала широку популяризацію і динамічно розвивається під впливом 

різноманітних технологій. У межах motion graphics виокремлюють низку 

різновидів, які можуть комбінуватися між собою для створення нових 

результатів. До них належить кінетична/анімаційна графіка – поєднання 

тексту та графічного дизайну, що взаємодіють один з одним під музичний 

супровід. 

Візуальна мова стає дедалі поширенішою та домінантнішою, особливо в 

інтернеті, і тенденція полягає в тому, що зображення мають більшу вагу навіть 

у письмових текстах [73]. У широкому розумінні кінетична типографіка – це 

рухомий текст, що зазвичай супроводжується звуком, в якому голос озвучує 

букви. Це ефективно доносить повідомлення, оскільки звук підкріплює текст. 

Покадрова зйомка (покадровий монтаж) використовує цю техніку, що 

проклала шлях до створення кінематографа. На думку М. Бохоркеса, моушн-

графіка являє собою конвергенцію графічного дизайну, кіно, відео та 

фототехнологій [74]. Науковець зазначає, що в кіно моушн-графіка – це не 
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просто один із аспектів послідовного графічного вираження. Водночас моушн-

графіка передбачає два напрями досліджень: з одного боку – проблеми 

конструювання сенсу, а з другого – аудіовізуальний дизайн як форма 

комунікації [74]. Різні характеристики означника у фільмі мають прямі 

еквіваленти у графічному дизайні у своїй гетерогенності, полівалентності та 

комбінаторній природі [74]. У всіх продуктах графічного дизайну різні типи 

зображень і комунікаційні ресурси, специфічні для аудіовізуального світу, 

перетинаються, що передбачає артикуляцію інструментів та елементів. 

Показовими прикладами є анімаційна графіка С. Брау (зокрема інтерпретація 

тексту «Загальної декларації прав людини» засобами кінетичної типографіки, 

2008) (Додаток В, Рис. В. 8), а також роботи Б. Фултона (проєкт «Телебачення 

– це наркотик» на вірш «Телебачення» сценариста та режисера Т. Олкотта) 

та ін. 

Створення комплексної анімаційної графіки передбачає поєднання 

принципів дизайну, методів анімації та технічних характеристик формату, для 

якого розробляється анімаційна графіка [97]. Враховуючи ці чинники, 

дизайнери анімаційної графіки можуть оптимізувати ефективність 

передавання інформації, гарантуючи, що цільова аудиторія зрозуміє задумане 

повідомлення. Ключовими елементами передавання інформації в анімаційній 

графіці є: 

– чіткі та лаконічні повідомлення; 

– розбірлива типографіка; 

– анімація; 

– таймінг і темп; 

– інтерполяція [97]. 

Анімована графіка має орієнтуватися на забезпечення ясності та 

лаконічності подання інформації, що передбачає використання стиснених 

вербальних форм, усунення надлишкових візуальних елементів і логічно 

послідовне структурування контенту. Такий підхід сприяє зниженню 
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когнітивного навантаження на реципієнта та підвищує ефективність 

комунікативного впливу. 

Типографіка в анімаційній графіці стосується використання тексту та 

літерних форм як елементів дизайну. Вона охоплює вибір відповідних 

шрифтів, розмірів, стилів та інших типографічних властивостей для 

ефективного передавання повідомлень. Забезпечення достатнього контрасту 

між типографікою та тлом також є необхідною умовою для покращення 

розбірливості. Хоча рух може посилити експресивний аспект шрифту, 

підтримка розбірливості та читабельності забезпечує його функціональний 

аспект [65, р. 596]. Встановлення чіткої візуальної ієрархії спрямовує увагу 

реципієнта та допомагає миттєво зрозуміти найважливішу інформацію. Цього 

можна досягти за допомогою варіацій типографіки, кольору, розміру та 

розміщення візуальних елементів, підкреслюючи ключові моменти та 

забезпечуючи логічний потік інформації. 

Анімаційні методи забезпечують трансформацію статичних елементів, 

створюючи рух і візуальний інтерес. До них належать, зокрема, визначення 

ключових кадрів, таймінг і послідовність для створення плавних переходів, 

динамічних ефектів та захопливих візуальних наративів. Ретельно 

контролюючи ці часові елементи, дизайнери можуть впроваджувати тонкі 

варіації, які наповнюють рух індивідуальністю [138, р. 43], роблячи анімацію 

не лише візуально привабливою, але й більш захопливою на емоційному рівні. 

Таймінг і темп є визначальними параметрами анімаційної графіки. 

Тривалість і ритм візуальних елементів, переходів та ефектів впливають на 

сприйняття, розуміння та емоційну реакцію глядача на анімований контент. 

Глядачам слід надати достатньо часу для обробки інформації, не 

перевантажуючись і не втрачаючи концентрації. У сучасному контексті 

особлива увага приділяється тривалості та темпу анімованої графіки з кількох 

причин. Основними обмежувальними чинниками є формати, для яких 

створюється анімована графіка [97]. Різні формати, медіа або програми, за 

допомогою яких відображається анімована графіка, накладають певні часові 



98 
 

обмеження на тривалість контенту. Наприклад, анімована графіка, що 

відображається в Instagram як історія профілю, обмежена тривалістю 15 

секунд. 

Інтерполяція – це фундаментальна техніка в анімованій графіці, яка 

визначає перехід між двома станами анімованого елемента, такими як рух, 

розмір, колір або непрозорість. Вона охоплює обчислення та заповнення 

невідомих даних між двома відомими значеннями. В анімації ці значення 

найчастіше називають ключовими кадрами або ключовими станами [97]. 

Персоніфікований засобами кінетичної типографіки текст набуває 

образної форми, що сприяє створенню сенсового наповнення поза межами 

семантики слова. Художньо-естетичні принципи типографіки задають певний 

спосіб читання (шрифти, спрямовані на полегшення або ускладнення процесу 

сприйняття) і слідують тим самим концептуальним стандартам, що 

визначають текстовий жанр. Різноманітні маніпулювання текстом і його 

перетворення за допомогою руху надає можливість акцентувати на необхідних 

аспектах, передати певні емоції, генерувати виникнення нових ідей та зробити 

з тексту наповнене глибинними сенсами повідомлення, що сприяє 

розширенню «вербального універсуму як цінності смислу у візуальному 

всесвіті» [169, р. 132]. Процес створення кінетичної типографіки базується на 

основах композиції, що сприяє досягненню необхідного візуального ефекту: 

«текстова композиція може утворювати оптичні ілюзії, бути оформленою у 

певну візуальну форму, що асоціюється із певним явищем, об’єктом чи 

поняттям» [61]. 

Темпоральність надає типографіці можливість посилити комунікаційні 

та експресивні можливості, переводячи текст із площини статичного об’єкта у 

сферу динамічної, процесуальної репрезентації. Таким чином, кінетична 

типографіка відповідає сучасним технологічним та соціокультурним вимогам, 

що передбачають підвищену динамічність, інтерактивність і 

мультимодальність сучасних медіа, а також орієнтацію на ефективне 

залучення та утримання уваги аудиторії. 
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Проєктування анімаційної графіки, як стверджують дослідники, 

здійснюється у чотиривимірному просторі, що охоплює довжину, ширину, 

глибину та час. Дж. Коста стверджує, що відмінності в проєктуванні для 

екрана ґрунтуються на технологічній трансформації та онтологічних 

характеристиках аудіовізуального середовища [89, р. 42]. Це передбачає 

різний спосіб мислення у двох і трьох вимірах завдяки залученню графіки та 

звуку в аудіовізуальну часовість, що утворює глобалізацію, графічне 

повідомлення на основі ідентичності. 

Чіткість кінетичних текстів виходить за межі традиційного зв’язку між 

розміром шрифту, міжлітерним інтервалом, інтерліньяжем і контрастом фону. 

До цих критеріїв додаються два ключові виміри: а) час, протягом якого текст 

залишається видимим, перш ніж зникнути, та б) характер руху, враховуючи як 

швидкість, так і траєкторію. Типографічний зв’язок, ефективний на 

статичному носії, такому як папір, може втратити свою ефективність або 

значення, коли додається рух. Наприклад, тексти з великим розміром шрифту 

можуть стати монотонними, якщо їхня тривалість на екрані тривала та 

повільна. Аналогічно, жирні типографічні зв’язки з щільним інтервалом або 

нерегулярним інтервалом між літерами можуть знизити їхню розбірливість в 

анімаціях зі складними текстурами або швидкими рухами. 

Рух не тільки впливає на розбірливість, але й є потужним інструментом 

для захоплення та спрямування уваги глядача. З погляду перцептивної та 

когнітивної психології, стимули з різким початком зазвичай привертають 

увагу. Таким чином, час і ритм анімації можна регулювати для генерування 

різних рівнів уваги. Аналогічно, рухомий об’єкт привертає увагу, особливо 

якщо він рухається до певної точки. Плавні рухи та зміщення можуть 

спрямовувати увагу з однієї точки на екрані до іншої [113, р. 51]. 

Концепція керування рухом у комп’ютерному програмному 

забезпеченні через маніпулювання кривими швидкості існує вже тривалий час 

[67, р. 17]. Інструменти анімаційної графіки на основі ключових кадрів, такі як 

Adobe After Effects та інше анімаційне програмне забезпечення, 
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використовують різні типи інтерполяції для керування рухом об’єктів між 

ключовими кадрами. Ці інструменти пропонують різні методи інтерполяції – 

від простих заздалегідь визначених переходів до кривих з високим рівнем 

налаштування, які надають дизайнерам точний контроль над рухом. Кожен 

тип інтерполяції впливає на плавність, темп і реалізм анімації, і розуміння цих 

параметрів має вирішальне значення для оптимізації кінетичної типографіки 

та дизайну руху [97]. 

У сучасних дослідженнях виокремлюють такі основні типи інтерполяції 

в кінетичній типографіці: лінійну інтерполяцію, інтерполяцію полегшення, 

інтерполяцію Безьє та інтерполяцію з утриманням [97]. 

Лінійна інтерполяція підтримує постійну швидкість між ключовими 

кадрами, що призводить до рівномірного руху, який може здаватися 

механічним або жорстким. Хоча вона проста, їй часто бракує природного 

потоку, необхідного для захопливої анімації. 

Інструменти анімаційної графіки пропонують попередньо визначені 

інтерполяції полегшення, такі як полегшення на початку, полегшення на 

виході та легке полегшення, для створення плавніших і природніших 

переходів між ключовими кадрами. Це спрощені, попередньо визначені версії 

кривих Безьє, розроблені для того, щоб зробити рух більш плавним через 

поступове прискорення або уповільнення. Полегшення на початку уповільнює 

рух і прискорюється до кінця. Полегшення на виході починається швидко та 

уповільнюється до кінця, забезпечуючи плавнішу зупинку. Легке полегшення 

поєднує полегшення на початку та полегшення на виході, створюючи як 

повільний початок, так і зупинку, пропонуючи більш природний ефект руху 

[97]. 

Для дизайнерів, які прагнуть повного контролю, інтерполяція Безьє дає 

змогу вручну налаштовувати криву руху. Маніпулюючи маркерами Безьє, 

дизайнери можуть поступово налаштовувати прискорення, уповільнення та 

траєкторію руху, створюючи складніші та динамічніші анімації. Цей тип 

інтерполяції підходить для адаптації руху до конкретних творчих потреб. 
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Інтерполяція з утриманням не пропонує переходу між ключовими 

кадрами, що призводить до різких змін руху або положення. Цей метод часто 

використовується для стилістичних ефектів, де потрібні негайні зміщення. 

Попередньо визначені інтерполяції з уповільненням надають користувачам 

простий спосіб досягнення більш природного руху, як порівняти з простими 

лінійними інтерполяціями [97]. У середовищах програмування ці функції 

уповільнення часто базуються на відомій роботі Р. Пеннера, який 

сформулював набір математичних рівнянь уповільнення [171]. Однак у 

програмному забезпеченні для створення анімації на основі ключових кадрів 

інтерполяції з уповільненням зазвичай реалізуються за допомогою кривих 

Безьє, що забезпечує обмежену кількість пресетів. Хоча ці попередньо 

визначені параметри забезпечують простий спосіб створення враження більш 

природного руху порівняно з лінійною інтерполяцією [135, р. 17], вони не 

завжди можуть відповідати конкретним потребам анімації, особливо коли 

потрібен унікальний час або темп. Налаштоване уповільнення забезпечує 

аніматорам точний контроль над кривими швидкості, що дає змогу їм 

створювати більш відповідний та динамічний рух. 

Отже, кінетична типографіка відображає взаємодію між часом і 

текстовою виразністю. За допомогою анімації можна викликати широкий 

спектр емоцій. Визначальними є не лише шрифт, розмір, насичення та 

контраст, але й такі часові елементи, як швидкість, тривалість і ритм; також 

можна маніпулювати, щоб відобразити такі характеристики, як тон, гучність і 

темп мовлення. Незначні зміни, такі як варіації розміру тексту або легкі 

вібрації, можуть передавати емоції – від хвилювання до гніву. 

Кінетична типографіка слугує не лише для передавання емоцій, але й для 

представлення персонажів і діалогів у розповіді. Якщо є кілька голосів, кожен 

з них можна представити через відмінні візуальні типографічні атрибути, 

просторові положення та моделі руху. Однак важливо визнавати обмеження 

кінетичної типографії. Хоча вона може встановити та посилити емоційний тон 

тексту, вона зазвичай не може змінити емоційний зміст, властивий значенню 
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повідомлення. Інакше кажучи, кінетична типографіка може посилювати або 

нюансувати наявні емоції, але вона не може повністю змінити їхню природу. 

Складність кінетичної типографії полягає в постійному оновленні 

естетичних та емпіричних умов тексту, оскільки форми перебувають у 

безперервному процесі трансформації в межах часової послідовності, що є 

визначальною характеристикою її динамічної природи. 

На композиційному рівні анімація розширює можливості просторового 

сприйняття у візуальних презентаціях. На відміну від традиційних 

двовимірних обмежень, де композиційні елементи рухаються горизонтально 

та вертикально, анімація дає змогу моделювати рух вперед і назад, створюючи 

відчуття глибини. Зміна розміру об’єктів, використання шарів різної глибини 

та гра з текстурами та прозорістю – це деякі з використовуваних методів. Крім 

того, використання тривимірних ефектів, що пропонуються плагінами або 

спеціалізованим програмним забезпеченням, посилює цю ілюзію. 

Застосування таких методів, як ефекти світла та тіні, коригування фокуса, 

розмиття, паралакс та інші візуальні обробки, збагачує просторовість, 

створюючи враження об’єму та глибини на екрані. 

 

 

2.3. Кінетична типографіка як інструментарій візуальної 

комунікації 

Хоча кінетична та статична типографіка мають спільну рису 

використання літер для передавання інформації, їхні методи вираження 

суттєво відрізняються. На відміну від статичної типографіки, кінетична 

типографіка характеризується своєю динамічною експресією, рухається зі 

звуком і використовує тривимірний віртуальний простір для залучення 

візуальних елементів руху, таких як час, простір і напрямок. Навіть обмежена 

кількість типографічних змінних, таких як зміна швидкості, руху та розміру 

шрифту, може створювати різноманітні вираження. Таким чином, кінетична 

типографіка дає змогу створювати широкий спектр вираження. 
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Оскільки рух є формою змін, що відбуваються в часі, час є аспектом змін 

у кінетичній типографіці, що може створювати статичне відчуття, даючи 

змогу типографіці затримуватися на одному екрані протягом тривалого часу, 

або може викликати різноманітні емоції у глядача через такі зміни, як швидке 

зникнення з екрана. Розрізняють об’єктивний час (стосується загального 

потоку часу, що сприймається через переходи між сценами, і складається з 

кадрів, сцен і послідовностей) і суб’єктивний час (стосується часу, який 

просувається в думках людини, і класифікується за швидкістю, темпом, 

частотою) [129, р. 368]. 

Кінетична типографіка складається з трьох основних елементів: 

площини (технічні аспекти, що належать до функціональних аспектів роботи), 

літер (головний візуальний об’єкт, який передає сенс засобами свого 

зовнішнього вигляду) та часу (рухи та темпоральні елементи в кінетичній 

типографіці, сенс яких передається засобами руху) [225, р. 45]. Ці три 

елементи відіграють певну роль у формуванні повноцінного продукту з 

використанням кінетичної типографіки. 

Як один із базових технічних аспектів дизайну кінетичної типографії, 

площина тісно пов’язана з функціональними аспектами твору. Це 

вирішальний аспект, який слід визначити на ранніх етапах проєктування, 

оскільки він стосується формату, розміру та основної концепції зовнішнього 

вигляду твору. У площинному аспекті є два ключові компоненти: структура та 

каркас. Структура охоплює положення об’єктів у 2D, а саме точок і ліній, та 

положення об’єктів у 3D, а саме площин, об’ємів і перспектив. Друга точка, 

рамка, є активною областю екрана або може вважатися фоном, на якому 

відображаються рухомі об’єкти. До основних складників площинної 

організації належать співвідношення сторін (розмір площі), композиція, тип 

фону (лінійний/ площинний), глибина, сітка та маскування [151, р. 45]. 

У процесі розробки кінетичної типографії літери є основним візуальним 

об’єктом. Їхній аналіз передбачає не лише вибір шрифту, а й осмислення 

семантичного потенціалу та можливостей анімаційної трансформації. У 
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кінетичній типографії форма та рух літер можуть інтерпретувати 

повідомлення як денотативно, так і конотативно. Крім того, завдяки елементу 

руху літери також можуть передавати інтонацію або висоту тону. Міркування 

щодо вибору літер з позиції символів охоплюють тип шрифту (із засічками або 

без засічок), стиль письма (великі або малі), нахил, ширину, товщину та 

масштаб. Як засіб, що базується на часі, кінетична типографіка також 

пропонує потенціал для дослідження літер через зміни форми. До таких 

засобів належать спотворення (розмиття, рендеринг, обрізання), деталізація 

(поєднання), вимір (об’єм/3D) та наявність інших допоміжних елементів, 

таких як лінії, символи, форми, фотографії або аудіо. 

У кінетичній типографіці елемент часу поділяється на два 

взаємопов’язані компоненти – кінетику та послідовність. Кінетика 

визначається як дія або розташування, яке створює, змінює або передбачає рух 

об’єкта. Здатність організовувати рух є суттю кінетичної типографії. Форми 

кінетики можуть охоплювати напрямок, орієнтацію, обертання, близькість 

(розташування відстані), групування та нашарування. Крім того, другим 

елементом часового аспекту в дизайні кінетичної типографії є послідовність. 

Цей елемент можна описати як системний або наративний метод передавання 

інформації в роботі кінетичної типографії. Послідовність містить такі 

параметри, як структура (лінійна/нелінійна), зіставлення (відносини між 

об’єктами), ієрархія, перехід, ритм і темп, тривалість і швидкість, а також 

передчуття та нагадування [225, р. 56]. 

Особливої уваги в межах послідовності заслуговують ритм і темп, які 

можуть створювати інтеграцію між візуальними елементами та музикою. Ритм 

– це регулярна дія, а темп – це швидкість цього ритму. У дизайні кінетичної 

типографіки ритм і темп можуть формуватися через створення так званих 

візуальних акцентів (ритмічних ударів), що виникають у результаті 

узгодження текстових, графічних і звукових елементів. Така синхронізація 

сприяє підвищенню виразності повідомлення та посиленню його 

перцептивного впливу. 
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Візуальні ритмічні удари формуються внаслідок послідовного 

повторення текстових елементів, зокрема слів або їхніх фрагментів, що сприяє 

виробленню в аудиторії очікуваного патерну сприйняття. Повторення слів 

може бути використано як інструмент для акцентування або встановлення 

ієрархії. Зв’язок між ритмом і темпом візуальних елементів і аудіо може бути 

класифікований за такими типами: 

‒ паралельний: ритм і темп візуальних елементів узгоджені з аудіо; 

‒ нерегулярний: ритм і темп візуальних елементів непослідовні, тоді 

як аудіо регулярне та послідовне; 

‒ контрапункт: протилежність нерегулярному, де візуальні елементи 

сповільнюються, тоді як аудіо швидке [151, р. 46]. 

Простір у дизайні кінетичної типографіки доцільно розглядати через 

чотири базові категорії: точки, лінії, площини та обсяг. Точки, лінії та 

площини є фундаментальними елементами побудови дизайну. Точка вказує на 

місце розташування в просторі. У геометричних термінах точка – це пара 

координат X та Y. Лінія – це безперервна послідовність точок, яка має 

довжину, але не ширину; з’єднання між двома точками або слід рухомої точки. 

Площина – це плоска поверхня з розширеною висотою та шириною, а лінія з 

шириною – це слід рухомої лінії [150, р. 13–14]. Коли площини зближуються, 

утворюється об’єм з довжиною, шириною та глибиною, створюючи 

тривимірний простір. Цей тривимірний простір організовується за 

координатною системою з осями X, Y і Z. Вісь X визначає горизонтальний рух 

(ліворуч – праворуч), вісь Y – вертикальний (вгору – вниз), тоді як вісь Z 

відповідає за глибину (рух вперед – назад відносно глядача). Використання 

тривимірного простору в кінетичній типографіці сприяє формуванню відчуття 

просторової глибини, динаміки та візуальної насиченості, що посилює ефект 

реалістичності сприйняття [150, р. 13-14]. 

Типографіка, яка традиційно характеризується двовимірною 

площинною структурою, з розвитком цифрових медіа набула розширених 

можливостей для відтворення ритмічного руху. Безперервність стосується 
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властивості безперервного потоку. Двовимірна типографіка може 

використовувати метод RSVP (швидке серійне візуальне представлення) для 

відображення лише одного слова за раз, або вона може фіксувати погляд 

глядача на одній точці та відображати текст безперервно. Цей метод 

вираження тимчасово маніпулює типографічною формою, щоб збільшити 

виразну область тексту та уможливити відображати великі обсяги тексту на 

невеликому екрані [129, р. 369]. 

 

Таблиця 2.1. 

Спільні та відмінні риси типографіки та кінетичної типографіки 

(авторська розробка) 

ТИПОГРАФІКА КІНЕТИЧНА ТИПОГРАФІКА 

СПІЛЬНЕ 

Виражається символом, який називається літерою 

ВІДМІННЕ 

Медіа Папір  Екран, монітор 

Вираження  Вираження лише 

візуальною письмовою 

мовою з формою 

Вираження візуальною та аудіальною 

письмовою мовою 

Простір  Двовимірна площина Чотиривимірна площина, що охоплює час 

Рух  Відсутній; можливе 

імітування руху засобами 

статичної графіки 

Динамічний  

Носій  Поліграфічні носії  Мультимедійні носії  

 

За С. Гостетлером (рис. 2.1), ключові компоненти кінетичної 

типографіки відповідають чотирьом базовим категоріям, що визначають її 

функціонування як засобу візуальної комунікації: 

1) тип та вираження ідей: типографіка, форма, виразне значення; 

2) простір: структура, кадр; 

3) час: рух, послідовність; 

4) допоміжні елементи: візуальна пунктуація, колір, музика [121]. 
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Рис. 2.1. Ключові компоненти кінетичної типографіки за С. Гостетлером [121]. 

 

Шрифт відіграє центральну роль у кінетичній типографіці, оскільки 

кожен шрифт має свої естетичні, виразні якості, про що свідчать візуальні 

атрибути його літерних форм. У будь-якій категорії кожен шрифт має свою 

індивідуальну ідентичність через різні пропорції та різноманітність товщини 

ліній, їхньої ширини, напрямних нахилів тощо. Ці індивідуальні якості чітко 

визначають, що кожен шрифт демонструє різне використання та мету 

вираження. Поєднання різних шрифтів забезпечує варіативність виразності та 

формує гармонійність візуального рішення. У цьому контексті шрифт постає 

важливим інструментом, який посилює експресивне повідомлення в 

кінетичній типографії. 
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Використання шрифту є основним засобом репрезентації ідей та 

повідомлень для експресивної комунікації в кінетичній типографіці. У цьому 

випадку типографіка має подвійну роль: представляти концепцію та робити це 

у візуальній формі. Така взаємодія значення та форми додає збалансовану 

гармонію на сцену як з погляду функції, так і вираження. Відображення 

шрифту як форми дає відчуття унікальних характеристик літерної форми та 

абстрактного представлення. Коли шрифт сприймається як форма, він більше 

не прочитується як літера, оскільки він був маніпульований спотворенням, 

текстурою, збільшенням і витіснений у простір [85, р. 140]. Простір стає 

активною живою сценою та додає новий вимір у візуальне середовище. 

Важливим є розуміння функціонального призначення шрифту, адже 

його фізична форма має свою власну виразну індивідуальність, а також 

здатність інтерпретувати значення та спрямовувати історії. Фізичні 

характеристики шрифту, такі як легкий чи жирний, круглий чи квадратний, 

короткий чи довгий, широкий чи вузький, тонкий чи важкий, справляють своє 

власне враження – деякі з них виглядають красиво, свіжо, інші потворно, 

сердито, офіційно, невимушено, вільно чи жорстко [85, р. 144]. Шрифт також 

слугує для репрезентації вираження різних дій [121]. Кожен шрифт 

представляє своє власне виразне значення через індивідуальність. Літери, 

окремо від шрифту, мають значення, як тільки вони об’єднуються в слова чи 

речення. Іноді вони використовуються суб’єктивно, а іноді підтримують 

сусідні літери. Важливо використовувати відповідний символ для вираження 

значення концепції, значення, яке узгоджується зі шрифтом, його регістром, 

розміром, положенням, вагою, кольором і пробілом. Добре збалансовані та 

відповідні шрифти, наративна структура та рух можуть підсилити значення в 

кінетичному типографічному середовищі. 

Простір постає як фізична реальність, що існує окремо від власного тіла 

реципієнта. Простір може бути плоским або глибоким, і його можна 

розглядати з двовимірної або тривимірної перспективи. Щоб сприймати 

візуальний об’єкт у двовимірному просторі, просторова структура має 



109 
 

охоплювати такі елементи, як точки, лінії, площини та об’єми. Ці самі 

компоненти також є характерними для кінетичних типографічних форм, у 

яких простір спостерігається на екрані комп’ютера. У візуальному середовищі 

фізична глибина виміру створює тривимірний простір, який зображує 

візуальне просування, відступ, фронтальний і косий вигляд з будь-якого місця. 

Він створює положення, напрямок та інтервальне просторове середовище, яке 

ми бачимо в перспективному вигляді. Перспектива – це використання ліній і 

кутів для створення ілюзії тривимірних об’єктів у двовимірній структурі. У 

перспективному вигляді є три основні елементи: лінія горизонту, центр зору 

та точка сходу. У просторі кінетичної типографіки, що базується на часі, 

двовимірний об’єкт може демонструвати тривимірну реальність, імітуючи її 

ефекти. Це відображає глибину у візуальному просторі [121]. 

У середовищі кінетичної типографіки, що базується на часі, рамка 

стосується екрана, який є активною композицією простору або фону, що 

відображає рухомі об’єкти. Рухомий об’єкт формується як послідовність 

окремо створених, обрамлених зображень. Кілька різних рамок створюють 

ілюзію руху. У межах рамки фактичний робочий простір для об’єкта, який 

називається фоном або сценою, є композиційно активною зоною. 

Композиційний дизайн фактично рухається з неактивної зовнішньої сторони 

рамки. Об’єкти відображаються лише в межах фону, а рамка має певне 

співвідношення, що залежить від її використання. 

У кінетиці, що репрезентує динамічний рух, користувач бачить 

просторовий досвід візуальної комунікації через час. За допомогою руху 

об’єкти з’являються або зникають у просторі, що створює враження 

ритмічного хронологічного часу. Потік руху, який поєднує пасивні та активні 

ритмічні швидкості, має підтримувати баланс, який координує кінцеву 

гармонію часу. Рух генерує емоційну енергію, що спонукає людей реагувати 

візуальним взаємозв’язком через психологічну реакцію на рух. Інтенсивність 

руху впливає на розум через зір, посилюючи емоції. Щоб зрозуміти рух у 

кінетичній типографіці, важливо розуміти послідовність кадрів [225, р. 34]. 
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Розрізняють два основні типи кадрів: 

– ключові кадри: виникають на початку та в кінці руху та реєструють 

зміни в послідовності руху або історії; 

– проміжні кадри: виникають між двома ключовими кадрами та 

слугують для підтримки основного руху [121]. 

Регулювання кількості проміжних кадрів створює враження, що об’єкт 

рухається повільніше або швидше. Кількість кадрів між двома ключовими 

кадрами може візуально викликати різноманітні емоційні реакції у глядача 

через швидкість руху. Більша кількість кадрів у кожній послідовності 

проміжних кадрів створює враження, що об’єкт рухається швидше, тоді як 

менша – що об’єкт рухається повільніше. Ці швидкі та повільні рухи 

викликають різні емоційні почуття. Швидкий рух генерує потужний вплив і 

створює більшу інтенсивність таких почуттів, як здивування, гнів, ненависть, 

одержимість, динамізм, змагання, напруга, жах або переляк. Повільний рух 

створює відчуття розслаблення, коли глядач відчуває мир, спокій, 

безтурботність або радість. Регулювання кількості проміжних кадрів суттєво 

впливає на темп оповіді, а також створює відповідну атмосферу. 

Під час використання ключових і проміжних кадрів важливим чинником 

є швидкість (або темп) руху, регулювання якої називається «послабленням» у 

медіа на основі руху. Завдяки послабленню рух об’єктів може набувати 

природного руху, подібно до впливу сили тяжіння на об’єкти в реальному 

світі. Два основні методи послаблення – це «наближення» та «зменшення». 

Послаблення змушує об’єкти починати рухатися повільно та прискорюватися 

ближче до кінця руху. Послаблення призводить до того, що об’єкт рухається 

швидко на початку та сповільнюється ближче до кінця руху. Додатні та 

від’ємні значення використовуються для регулювання послаблення. 

Послаблення дає змогу ситуації розпочатися тихо, мирно та спокійно, перш 

ніж прискорити її швидкість, щоб посилити візуальний ритм і динамізм. 

Послаблення починається з напруги, але поступово зменшує інтенсивність. У 
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будь-якому разі, плавність використовує тон руху та підтримує відчуття 

візуальної гри. 

У медіа, що базуються на часі, послідовність складається з безперервної 

серії об’єктів або сцен, розташованих у лінійній структурі та сформованих у 

наративну одиницю, впорядковану за часом. Такі послідовності також можуть 

охоплювати підпослідовності, що підтримують наративну сюжетну лінію. 

Лінійна послідовність складається з однієї структурної одиниці в ієрархії. 

Структура – це розташування послідовностей, які утворюють складну 

презентацію. Лінійна послідовність – це всі події або елементи, які 

відбуваються, слідуючи один за одним, створюючи логічну часову шкалу від 

початку до кінця. 

Для покращення візуалізації та функції структури в кінетичній 

типографіці візуальна пунктуація часто використовується як спосіб поєднання 

об’єктів. Отримані візуальні образи можуть створити виразний візуальний 

ефект. Компоненти візуальної пунктуації охоплюють такі явища, як лінії, 

символи та фігури. Лінії можуть бути горизонтальними, вертикальними, 

діагональними та криволінійними. Символи можуть бути літерними, 

значковими, числовими або мальовничими; а категорії форм – геометричними 

та органічними. Використання візуальної пунктуації створює фокусну точку, 

підкреслює ієрархічні інтерпретації, спрямовує увагу глядача, формує 

грайливі ритмічні візерунки, створює динамічні рухи, стимулює оптичну 

енергію та генерує дивовижні форми. Поєднання цих різних компонентів є 

надзвичайно важливим чинником стимулювання візуальної виразності та 

представлення візуальної гармонії. Візуальна пунктуація в композиції також 

впливає на наші емоції. Органічні форми, лінії та символи створюють 

прекрасні, радісні, чудові, грайливі та гармонійні почуття, що зображують 

позитивний світогляд. Натомість різкі лінії та великі гострі форми створюють 

негативні почуття, такі як роздратування, фрустрацію, сварливість, лють, гнів 

або навіть огиду. Круглі лінії або форми можуть розвивати емоції турботи або 

ніжності. Трикутні форми можуть асоціюватися з досягненням, бажанням, 
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роздратуванням або стражданням. Алфавітні символи, такі як знаки питання 

або знаки оклику, можуть викликати хвилювання, надію, занепокоєння і навіть 

побоювання. Поєднання візуальної пунктуації може бути використане для 

моделювання різних почуттів і викликання різних рівнів емоцій у композиції. 

Колір впливає на емоційний стан і поведінку людини, активізуючи 

сенсорне сприйняття та когнітивно-афективні реакції. У візуальній 

комунікації кольорові характеристики можуть передавати конотації 

просторової реальності та напрямку, а також руху, висоти, довжини, ширини 

та ваги. Колір здатний формувати широкий спектр емоційних станів, зокрема 

радість, смуток, щастя, гнів, страх, здивування, любов і пристрасть. 

Музика має глибокий вплив на людські емоції та психологію, постаючи 

потужним засобом, за допомогою якого можна викликати людське 

самовираження. Люди відчувають емоційні реакції через музику, свідомо чи 

підсвідомо, і, як наслідок, можуть почати відчувати спокій, заспокоєння, 

збудження або інтенсивність. Музика встановлює зв’язок з душею, і наше 

життя збагачується через неї. Людина по-різному реагує на одну й ту саму 

музику залежно від свого походження та особистого досвіду. Музика впливає 

на різні культурні середовища у формуванні різних музичних жанрів; 

взаємодіє з кіно, анімацією, мультимедіа та цифровими медіа, створюючи 

самобутні стилі візуального мистецтва. Музика належить до медіа, що 

базується на часі, як і рух, і має багато спільних якостей з рухом. Серед 

елементів музики – мелодія, гармонія, ритм, тон, форма, висота тону, 

інтенсивність і тривалість. Ці параметри мають функціональні паралелі з 

характеристиками руху. У кінетичній типографіці музика переплітається з 

композиційною формою, кольором і рухом, щоб сприяти емоційному впливу 

та гармонії, а також посилювати динамічну візуальну привабливість 

повідомлення [121]. 

На відміну від статичного тексту, кінетична типографіка охоплює 

динамічні елементи, такі як переходи, масштабування та зміна кольору, 

ідеально синхронізуючись з музикою, закадровим голосом або іншими 
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компонентами, щоб перетворити ідеї на захопливі повідомлення [59,  

р. 521–522]. Визнана однією з ключових тенденцій моушн-дизайну 2025 р., 

кінетична типографіка стає дедалі популярнішою в цифровому просторі 

завдяки своїй здатності захоплювати користувачів та покращувати розповідь 

історій. Кінетична типографіка як техніка анімації тексту має на меті 

«передавати та виражати емоції через рух тексту» і зазвичай реалізується із 

використанням програм редагування, таких як Adobe After Effects [142, р. 4]. 

У сучасному цифровому контенті представлено різноманітні концепції 

використання кінетичної типографіки, зокрема і ті, в яких не відбувається 

зміна положення. Це зумовлює необхідність уточнення та систематизації її 

типів. 

Кінетичну типографіку доцільно типологізувати за особливостями 

ефектів руху, виокремлюючи: 

– флюїдну (плинну) типографіку (Fluid typography); 

– темпоральну типографіку (Temporal typography); 

– віртуальну типографіку (Virtual typography). 

Термін «fluid typography» вперше застосовує у 80-ті рр. Е. Как для опису 

явища «голопоезії» [128, р. 13]. У цьому типі кінетичної типографіки 

визначальним є не фактичний рух, оскільки елементи змінюють своє 

розташування, символи можуть розтягуватися, деформуватися, руйнуватися 

або збиратися знову. Плинна форма літери «не має фіксованої структури, може 

розвиватися, змінюватися і, що найважливіше, може набувати нових 

ідентичностей, що дає змогу залучати нову ідентичність без додаткової 

форми» [112]. На думку Б. Брауні, ця невідповідність між кількістю фактичних 

форм і множинністю сприйнятих ідентичностей є визначальною 

характеристикою плинного типу [82, р. 2]. Ці ідентичності коливаються між 

полюсами (форми, ідентичності та знаки знаходяться на вершині завершеності 

та ясності), але період часу між цими полюсами представляє абстрактні та 

нечіткі форми. «Флюїдна типографіка» репрезентує літерні форми, які є 

тимчасовими та мінливими. Їхня форма та силует змінюються з часом без 

https://alex.academia.edu/IHassan
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обов’язкової зміни розташування форми (хоча ці категорії не є 

взаємовиключними; рухомі об’єкти також можуть бути плинними). Це той вид 

кінетичної типографії, що не має фіксованих контурів. Вона може бути 

перервана, мутована, розламана або змінена багатьма іншими способами. 

Літери можуть розтягуватися, спотворюватися та «деформуватися» 

[223, р. 21], але плинність – це більше, ніж просто тонке коригування силуету 

форми. Щоб бути визначеною як «флюїдна», форма має демонструвати 

настільки значні зміни, що призводять до нових ідентичностей і нових 

значень. Е. Как, аналізуючи голографічну поезію, зазначав, що «флюїдний» 

знак «уникає сталості значення, яку мав би друкований знак» [128, р. 45]. Таке 

визначення можна застосувати до цифрової, екранної та флюїдної типографії. 

Флюїдні знаки можуть мати численні значення, а флюїдна форма розвивається 

з часом настільки, наскільки змінюється і її значення. Окрему форму можна 

спостерігати в одному випадку як таку, що має літерну ідентичність, а в 

іншому випадку, після її трансформації, як таку, що інтерпретує іншу 

ідентичність. Додаткова ідентичність виникає без залучення нової форми, що 

зумовлює розмежування понять «літера» і «форма» та свідчить про 

недостатність або навіть застарілість традиційного уявлення про «літерну 

форму» [82, р. 4]. 

М. Вулман та Дж. Беллатоні визнають, що нові медіа та цифрові 

технології «ставлять прості літерні форми – символи мови та комунікації – під 

формальну та функціональну небезпеку» [225, р. 7]. У флюїдній типографії 

форми функціонують не виключно як літери: значення слова «літерна форма» 

є лише частково або тимчасово застосовним, оскільки флюїдні форми є 

швидкоплинними літерами, а в іншому разі – чимось іншим. Форма може 

репрезентувати літерну ідентичність і сприйматися як літерна форма, але ця 

форма змінюється, перетворюючись на абстрактний гліф, об’єкт або фігуру. 

Так, наявне розділення літери та форми. Не всі зміни, що відбуваються 

всередині літерної форми, призводять до її плинності. У практиці кінетичної 

типографії доволі поширеними є випадки, коли літери змінюють свій стиль і 
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сприйняте значення; навіть простий перехід, такий як поступове затухання, 

може змінити силует літерної форми та враження про її стабільність. На думку 

Я. Вонг, «значення» слова чи фрази в часовій типографіці може бути змінено 

залежно від ритму презентації, а «уповільнена швидкість презентації може 

виражати невизначеність» [223, р. 41]. Такий вид змін не є плинністю, 

оскільки зміна значення, яку описує дослідниця, є результатом не зміни 

ідентичності, а нових конотацій, які сприймаються, коли форма або її «манера 

руху» дещо змінюються [223, р. 41]. Нові характеристики можуть бути додані 

або видалені відповідно до того, яких виражальних ознак набуває форма 

літери, проте її основна ідентичність може залишатися незмінною. Одним із 

показових прикладів плинної типографіки є титри з фільму «Правдива брехня» 

(режисер Дж. Кемерон, США, 2004), розроблені К. Купером. 

Темпоральна типографіка пов’язана з використанням ефектів руху, які 

відображають текст поступово протягом певного періоду часу. На думку 

М. Гіллнера, її специфіка полягає в динамічній зміні типографічних форм з 

часом, що посилює експресивні аспекти типографічних повідомлень і 

водночас уповільнює процес читання [117, р. 18]. Однією з ключових переваг 

часової типографії є те, що емоційне вираження може бути посилене 

визначенням графічного переходу. 

Віртуальна типографіка як окрема форма кінетичної типографіки 

передбачає зміну характеру інформації, тобто трансформація полягає не лише 

у зовнішньому вигляді типографічного розташування, а й у тому, що текстові 

елементи розвиваються безпосередньо із зображення. Так, результати 

віртуальної типографії походять від зміни самого значення – вона охоплює 

зміну характеру інформації, а не лише зміну просторового розташування, тоді 

як структурна композиція спочатку невідома реципієнту. Як наголошують 

дослідники, віртуальна типографіка передує прояву лінгвістичного коду: 

«перш ніж вона перетвориться на “фактичну” типографіку, вона не може 

передати жодного буквального значення» [117, р. 32]. 
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У західній теорії дизайну найбільш поширеною і теоретично 

обґрунтованою є типологія кінетичної типографіки, запропонована Б. Брауні 

у 2015 р. в межах таксономії темпоральної типографіки (рис. 2.2). Зазначений 

підхід ґрунтується на аналізі часових параметрів репрезентації тексту та 

їхнього впливу на процеси сприйняття, інтерпретації й емоційного реагування 

на реципієнта. 

 

Рис. 2 2. Таксономія кінетичної типографіки за Б. Брауні [83]. 

 

Згідно з таксономією Б. Брауні, темпоральна типографіка поділяється на 

дві основні категорії: серійну презентацію та кінетичну типографіку. 

Відповідно до розмаїття способів зробити типографіку на екрані рухомою, 
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авторка запропонувала низку категорій кінетичної типографіки. Отже, 

кінетична типографіка має дві основні категорії: глобальний рух і локальний 

кінетизм. У цьому контексті терміни «локальний» і «глобальний» означають 

місце руху. За умов глобального руху трансформація відбувається в усьому 

реченні або слові, тоді як у локальному кінетизмі зміна відбувається в певному 

місці речення, слова або конкретної літери. Локальний кінетизм є складнішим 

типом, оскільки форми літер будуються в часі або мають змінний рух у контурі 

форми літери. 

Глобальний рух, відповідно, поділяється на дві підкатегорії: 

1) скролінгова типографіка: набір слів або фрагмент тексту, який 

прокручується екраном; Б. Брауні пропонує розрізняти три підкатегорії 

скролінгової типографіки: 

– скролінгова вертикальна типографіка – це типографіка, яка 

прокручується від нижньої частини екрана до верхньої або навпаки; 

– скролінгова горизонтальна типографіка – типографіка, яка 

прокручується горизонтально з одного боку екрана до іншого; 

– тривимірна типографіка – типографіка, текст у якій прокручується від 

нижньої до верхньої частини екрана, і, досягаючи верхньої частини, розмір і 

перспектива рядка тексту зменшуються, залишаючи нижній рядок тексту 

більшим за верхній; 

2) динамічне розміщення – підкатегорія, де літери або слова в композиції 

рухаються відносно одне одного в межах заданого простору. 

Локальну кінетику можна додатково диференціювати на дві 

підкатегорії: 

– еластична типографіка: стосується руху контуру літери; цей рух ніколи 

не порушує контур, тому ідентичність форми літери залишається незмінною; 

– флюїдна типографіка: конструюється в часі та має фази, коли 

ідентичність форм літер не повністю розкривається, що відрізняє її від інших 

категорій. 

Флюїдна типографіка поділяється на три підкатегорії: 
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– метаморфоза – це категорія, де типографіка конструюється через 

еволюцію форми об’єкта; 

– конструкція: кожна літера побудована з кількох частин; 

– ревеляція: проявляється в кінетичній типографіці за допомогою 

кольору або обертання [83]. 

Кінетичні можливості в цій таксономії залежать від двох змінних 

високого рівня, кожна з яких містить однаковий діапазон артикуляцій нижчого 

рівня: 1) відокремлення типографічних елементів від їх фонового зображення; 

2) незалежність типографічних елементів (не лише форми літер, але й 

компоненти, що утворюють ці літери) один від одного. 

Отриманий діапазон потенційних рухів на екрані охоплює як графічну 

2D-анімацію, так і 3D-анімацію, тобто фактично містить повний спектр 

історично сформованих практик використання рухомої типографіки. 

Додавання руху до типографії певною мірою трансформує її традиційні засади 

в межах історії графічного дизайну, що проявляється у двох типах формальної 

організації, які пропонує Б. Брауні: «динамічне макетування» та 

«прокручуване макетування» [83]. Ці режими описують, з одного боку, 

дизайни, які переміщують типографіку як єдині блоки (прокручуване 

макетування), а з іншого – дизайни, які переміщують і переставляють більш 

фрагментарну типографіку (від окремих штрихів до літер та слів) – як 

незалежні кінетичні одиниці (динамічне макетування). Отже, попри те, що 

обидва потенціали очевидні протягом усієї історії кінетичної типографії, 

«динамічне макетування» стало більш поширеним завдяки легкості 

виробництва, яку пропонують цифрові комп’ютери, тоді як «прокручуване 

макетування» є спільною рисою дизайнів, створених вручну, що свідчить про 

значення автоматизованих комп’ютерних технологій для цих практик 

[71, р. 255]. Історичний перехід від однієї виробничої технології до іншої 

створює бар’єри для концептуалізації того, що може бути можливим для 

анімаційної графіки. Б. Брауні проти цього перенесення використовує 

твердження про «асемічну типографіку» (семантичну типографіку, тобто таку, 
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що не передбачає використання слів), щоб відокремити кінетичну типографіку 

анімаційної графіки від статичної типографії графічного дизайну. 

Таким чином, для кінетичної типографії рух літер/слів, композиція на 

екрані та розвиток цього твору є питанням хроніки, часової організації та 

розробки типографіки від початку її появи на екрані до її зникнення. Цей 

додатковий вимір часу відрізняє роль асемічної форми в кінетичних творах, 

даючи змогу їхньому розташуванню та розвитку переміщатися між 

розпізнаванням і розбірливістю – ідентифікація тексту на екрані не те саме, що 

здатність зрозуміти, що цей текст говорить, а розбірливість не тотожна 

лексичному розумінню, що особливо помітно у разі взаємодії аудиторії з 

текстами незнайомою мовою. 

 

 

Висновки до розділу 

У кіно типографіка мала свої перші репрезентації в минулому столітті; 

однак спроби «оживлення» друкованого слова існували задовго до появи 

кінематографа. Інтерпретація усного мовлення через типографічне вираження 

стала важливим джерелом натхнення для художників і письменників, що 

сприяло розвитку експериментальних форм візуальної комунікації. 

Одним зі значних досягнень у цифрову епоху є поява різноманітних 

складних пристроїв, здатних відображати рухомі зображення в різних формах 

і форматах. Ці пристрої можуть бути як окремими об’єктами, такими як 

комп’ютери, ноутбуки, телевізори, смартфони, так і об’єктами у громадських 

місцях, такими як вивіски, цифрові рекламні щити та інші громадські 

інсталяції. Поява цифрових пристроїв у всіх аспектах людського життя 

призвела до масштабного попиту на цифрові продукти. Це також вплинуло на 

розвиток комунікаційних засобів, одним із яких є типографіка. Наука про 

типографію продовжує розвиватися в цифрову епоху, і експерименти в 

типографії перемістилися з друку на екран. У цифрову епоху текст більше не 

обмежується статичними формами, а поширюється на просторові сфери, на які 
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впливають елементи руху та часу. Це розширення комунікативних 

можливостей тексту стало підґрунтям для формування кінетичної типографіки 

як окремого напряму анімаційної графіки. 

На відміну від статичної типографіки, кінетична типографіка 

використовує рух для передавання жестів і візуальних об’єктів. Вона є 

мультидисциплінарним явищем, що інтегрує технології, типографію, рух, 

графічний дизайн, музику та текстову розповідь. Типографіка, адаптована до 

цифрових медіа, зокрема часових, набуває додаткової цінності як інструмент 

динамічної візуальної комунікації. Елемент руху, що пропонує кінетична 

типографіка, надає дизайнерам можливість драматизувати літери, роблячи їх 

плинними та кінетичними. У кінетичній типографіці літери мають динамічну 

структуру, яка може набувати різних аспектів свого зовнішнього вигляду. Це 

варіюється від змін форми, стилю та кольору до змін значення або 

музичного/звукового ритму. Так, кінетична типографіка має великий 

потенціал як інструмент динамічної візуальної комунікації з необмеженими 

структурами. У цифровому контенті кінетична типографіка поширена в 

рекламі, анімованій графіці, музичних кліпах і титрах фільмів. 

Кінетична типографіка як мистецтво анімації тексту отримала на 

сучасному етапі безпрецедентну популяризацію в цифровому контенті. 

Зокрема, вона широко використовується у створенні рекламної, художньої та 

музичної комунікації як форма оповіді в освітніх і журналістських цілях, у 

різноманітних відео, що представлені на медіахостингах та в соціальних 

мережах (інтерв’ю, влоги, промовідео та ін.). Однією з головних переваг 

кінетичної типографії є її здатність покращувати розуміння та 

запам’ятовування повідомлення. На відміну від статичного тексту, рухома 

типографіка легше привертає увагу та стимулює інтерес глядача. Вона відіграє 

вирішальну роль у репрезентації інформації. 

Застосування кінетичної типографіки у візуальній комунікації 

медіаконтенту зумовлене її ефективністю у таких аспектах: 
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– покращення інтонації та емоцій: коли типографіка анімується 

синхронно з закадровим голосом або музикою, вона посилює емоційну 

інтенсивність повідомлення; речення, яке повільно з’являється після 

нарощування драматичної мелодії, може посилити занурення та емоційний 

вплив, натомість уривчаста, швидка типографіка може викликати відчуття 

терміновості або хвилювання, особливо в рекламних кампаніях; 

– покращене розуміння: анімація текстових елементів допомагає 

аудиторії краще зрозуміти інформацію, акцентуючи ключові ідеї, наприклад, 

у пояснювальному відео ключові слова можуть відображатися жирним 

шрифтом або хроматичними кольорами, що полегшує запам’ятовування (цей 

підхід особливо ефективний в освітньому контенті та цифровому маркетингу); 

– покращена естетика та розповідь історій: кінетична типографіка може 

стати самостійним елементом наративу, наприклад, у фільмах жахів 

типографіка, яка поступово зникає, може символізувати зникнення персонажа, 

тоді як спотворений текст може передавати психологічну напругу (такий 

підхід дає змогу візуально інтегрувати елементи наративу, не вдаючись до 

явного діалогу). 

Для анімації типографіки використовуються різні техніки, кожна з яких 

пропонує унікальний підхід залежно від контексту та бажаного повідомлення. 

Найпопулярніше програмне забезпечення для створення цих анімацій включає 

Adobe After Effects, Cinema 4D, Blender та Animate. Серед них Adobe After 

Effects особливо цінується за свою гнучкість і широкий спектр ефектів, що дає 

змогу адаптувати анімацію до будь-якого типу проєкту – від освітнього 

контенту до реклами. 

Одними з поширених методів кінетичної типографії є: 

1) поетапна анімація: передбачає створення плавних та органічних рухів 

через малювання кожного кадру анімації; у покадровому режимі забезпечує 

високу точність та надає тексту вигляду ручної роботи, подібного до 

традиційної анімації; 
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2) анімація на основі переходів: завдяки ефектам плавного згасання, 

ковзання або поступової появи слова оживають плавно та гармонійно; цей 

підхід зазвичай використовується у титрах фільмів і професійних презентаціях 

з метою створення чіткого та естетично виваженого повідомлення; 

3) 3D-анімація: додаючи глибину та динамічну перспективу, ця техніка 

надає тексту нового виміру, наприклад, типографіка, яка ніби плаває в 

просторі або обертається навколо об’єкта, може посилити захопливий аспект 

відео; використовується у високоякісній рекламі та інтерактивних враженнях, 

додає футуристичного та вишуканого вигляду. 

Ситуативне вираження у межах кінетичної типографіки пов’язане з 

організацією аудіовізуального продукту, додатковими пояснювальними 

елементами та контекстом його сприйняття. Техніки візуального вираження 

постають засобами розширення типографічного повідомлення за межі базової 

текстової структури, забезпечуючи посилення його образності та семантичної 

багатовимірності. Вони поділяються на п’ять категорій: тінь, обведення, 

градація, типографіка та фотореалістичні зображення, а також типографіка та 

ілюстровані зображення. 

  



123 
 

РОЗДІЛ 3 

ПРОВІДНІ СУЧАСНІ ПРАКТИКИ КІНЕТИЧНОЇ 

ТИПОГРАФІКИ У МУЛЬТИМЕДІЙНОМУ КОНТЕНТІ 

ЦИФРОВИХ МЕДІА: СИСТЕМАТИЗАЦІЯ ТА АНАЛІЗ 

 

 

3.1. Кінетична типографіка в цифровому кіно- і телеконтенті 

Кінетична типографіка є потужним засобом наративної репрезентації в 

аудіовізуальних медіа [225, р. 65]. Найпоширенішим прикладом ролі 

кінетичної типографії в розповіді історій є титри фільмів. Традиційно основна 

функція титрів полягає в точній фіксації акторського складу та знімальної 

групи або просто у відображенні назви фільму [79, р. 54]. Водночас більш 

детальний аналіз засвідчує, що їхня функціональність значно ширша: титри не 

лише інформують, але й викликають цікавість користувача, спонукаючи до 

перегляду. Історично розвиток кінетичної типографіки значною мірою 

пов’язаний саме з еволюцією титрів як особливої форми візуальної 

комунікації. 

Як різновид анімаційного графічного мистецтва, насиченого 

семантичними значеннями, титри стимулюють уяву глядача, створюючи 

смислові передумови для сприйняття змісту фільму [79, р. 12]. За допомогою 

кінетичної типографіки в титрах втілено нюанси та історію всього фільму [84], 

відтак можна сказати, що титр – це короткий виклад або суть усього фільму. З 

огляду на обмежену тривалість титрів, дизайнер змушений здійснювати 

ретельний вибір виражальних засобів. У таких умовах зміст фільму не 

відтворюється буквально, а передається через низку метафоричних кодів і 

символів. У цьому контексті наявний зв’язок між семантичним значенням 

кінетичної типографіки у розкритті смислів, що підтримує наративну функцію 

титрів [80, р. 6377]. 

Сила руху, пов’язана з досвідом і пам’яттю, узагальнюється у трьох 

основних типах вираження: 
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– образне вираження: представлення конкретних речей, таких як 

предмети чи істоти; 

– емоційне вираження: передавання емоцій і почуттів; 

– концептуальне вираження: передавання абстрактних понять. 

Під час роботи з текстом і типографікою дослідження елементів руху 

може змінити сприйняття та значення повідомлення, що передається. Це 

простий спосіб використання руху як семантичного коду. Деякі приклади 

охоплюють рух, який може замінити розділові знаки, наголос і ритм. Крім 

того, він може вказувати на групування (паузи та розділи) та встановлювати 

синтаксичні зв’язки між різними словами. З певною метою дизайнери можуть 

використовувати рух, щоб підкреслити або вилучити певні елементи 

повідомлення як частину процесу обробки інформації або маніпулювання. 

Елемент руху в послідовності заголовків може створити «мову» твору 

кінетичної типографіки [141, р. 245]. Як семіотичний знак, рух може 

функціонувати як лінгвістична система або як методологія дизайну та 

застосовуватися лінгвістично. Як і прикметники, рух може модифікувати 

іменники, додаючи якості, властивості або смислові зв’язки. Рух дає змогу 

трансформувати денотативне значення в конотативне. Так само як мова 

функціонує в літературних текстах, рух відіграє певну роль у формуванні 

текстів, надаючи їм нових значень. Цього можна досягти, застосовуючи 

семантичні або синтаксичні образні значення, такі як плеоназм, метафора, 

іронія, парадокс і сарказм [151, р. 44]. 

Серед вступних титрів фільмів, обраних для дисертаційного 

дослідження, наявні приклади, що демонструють різноманітні дизайнерські 

підходи до кінетичної типографіки. Так, класичним прикладом використання 

кінетичної типографіки з метою ознайомлення глядача з тоном і захопливим 

сюжетом є вступні титри фільму «Піймай мене, якщо зможеш» (режисер 

С. Спілберг, графічний дизайнер П. Ферро, 2002) (Додаток В, Рис. В. 9): назва 

стрічки та титри, для яких дизайнер обрав стиль графічного дизайну 1960-х рр. 
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для демонстрації особливостей тогочасної епохи, динамічно анімуються та 

взаємодіють з фоновими сценами. 

У 1995 р. К. Купер створив титри для фільму «Сім», які стали однією з 

найважливіших дизайнерських інновацій 1990-х рр. У титрах цього трилера 

К. Купер створив типографіку з таким виглядом і рухом, що передавала 

напругу у фільмі, а також надихала інших дизайнерів досліджувати виразні 

якості рухомого шрифту [65, р. 596]. Елемент руху в цьому відео з кінетичною 

типографікою представлений переривчастим рухом між текстом, що 

призводить до змін напрямку як по горизонталі, так і по вертикалі (Додаток В, 

Рис. В. 10, а). Обертання відсутнє, а положення літер залишається фіксованим. 

Текст, який взагалі не відображається у відео, залишається горизонтальним 

(незмінним). Це пояснюється тим, що рух тексту в цьому відео не є особливо 

динамічним. Композиційна структура титрів є лінійною (неінтерактивною) та 

ґрунтується на поєднанні динамічного шаруватого накладання та послідовного 

суміщення. Іноді візуальний текст з’являється одночасно з візуальним 

елементом, тоді як текст з’являється поверх окремої послідовності на чорному 

тлі (Додаток В, Рис. В. 10, б; в). Домінантним складником постає зображення, 

що функціонує як фоновий шар і визначає загальну візуальну тональність. 

Перехід між послідовностями реалізується за допомогою техніки обрізання, 

тоді як для тексту застосовано ефект розмиття. Структура побудови є 

паралельною, а темп руху літер узгоджується з музичним супроводом, що 

забезпечує аудіовізуальну синхронізацію. Розмір між буквами (трекінг, кернінг, 

міжбуквена відстань) не змінюється. Тип композиційного групування 

визначається як асиметрична рівновага, що додатково підсилює візуальну 

напруженість і динамічну нестабільність зображення. 

Результати попереднього етапу аналізу засвідчують, що у фільмі «Сім» 

інтенсивність руху літер є відносно невисокою. Однак є дуже суттєвий 

елемент руху, а саме нерівність або ефект збою літер, що супроводжується 

розмиттям. Отже, титри цього фільму містять семантичне значення у формі 

концептуального виразу, що представляє абстрактне поняття. Рух літер у цій 
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титровій послідовності не відтворює конкретний об’єкт, а функціонує як засіб 

передавання емоційно-психологічного стану, що характеризується 

невизначеністю, напруженістю та тривожністю. Підкріплений візуальним 

виглядом літер, рух кінетичної типографіки викликає цікавість і створює 

напружену атмосферу, як і очікується від кримінального трилера. Тремтяча та 

нерівномірна типографіка ідеально відображає темний і сповнений страждань 

світ фільму (Додаток В, Рис. В. 10). 

Не менш показом прикладом є титри до серіалу «Дивні дива» (режисер 

М. Даффер, 2016). Використання неоново-червоної типографіки, стилістично 

натхненної візуальною культурою 1980-х рр., забезпечує миттєве занурення 

глядача в ностальгійну і водночас таємничу атмосферу (Додаток В, Рис. В. 11). 

Згідно з підходом М. Інсір, титри з технічної позиції можуть бути 

класифіковані на чотири групи залежно від їхнього загального стилю: 

1) титри, розміщені на порожньому екрані, які зазвичай відображаються 

білим шрифтом на чорному тлі; 

2) титри, розміщені на нерухомих зображеннях, які виглядають більш 

інтерактивними, ніж прості; 

3) титри, що поєднуються з низкою рухомих зображень і музикою, в яких 

є більше можливостей для створення символічних послідовностей; 

4) титри, створені за допомогою анімаційної графіки, які стали більш 

поширеними після 1990-х рр. [124, р. 28]. 

Кожен шрифт, що використовується в типографічному дизайні, має свої 

специфічні особливості та різні асоціативні зв’язки. Дизайнер може 

відобразити значення слова або характеристику образу слова, яке він/вона 

пише, вибираючи шрифт, і додати візуальний тон, серйозність, щирість, 

правдоподібність і стиль [160, р. 120]. Відповідно до цього обраний шрифт 

може підтримувати повідомлення, яке має бути передано аудиторії, але 

водночас він може викликати плутанину щодо змісту фільму, якщо його не 

використовувати правильно. Проблема, з якою часто стикається дизайнер, 

полягає в тому, що візуально викликатиме типографічна організація. Наявні 
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різноманітні та вдалі приклади типографічного вираження у вступних і 

кінцевих титрах фільмів. Значна кількість титрів у таких фільмах, як 

«Порожня людина», «Будинок воскових фігур», «Затура», «Чужий» і 

«Зачарований», здебільшого мають візуально стабільні типографічні 

організації, які надають інформацію про сюжет фільму. Хоча використання 

кінетичної типографіки в титрах фільмів є візуально дуже ефективним, вона 

використовується в обмеженій кількості фільмів у кіноіндустрії, оскільки це 

технічно небюджетно та займає багато часу. Попри це, кількість дизайн-

студій, що працюють над кінетичними графіками, зростає, і вони широко 

використовуються, особливо в телевізійних шоу, комп’ютерних іграх та 

трейлерах [206, р. 586]. 

Окрім суто інформаційної функції, титри «поступово набули здатності 

формувати емоційні і смислові асоціації у візуальний ряд кінофільмів, 

виконуючи роль своєрідної графічної увертюри» [39, с. 330], а «синтезом 

титрів і анімації стала анімована графіка» [39, с. 330]. Дво- або трихвилинні 

короткі сегменти, що містять логотип фільму, спеціальні зображення та 

стилізовані тексти на екрані, є «основними титрами». Титри фільмів 

створюють основне враження від фільму. І. Вартанян акцентує на тому, що 

«титри фільмів та вступні титри відіграють важливу роль у презентаціях, які 

вони представляють. Вони створюють настрій, сприяючи плавному зануренню 

глядачів у світ, створений фільмом» [210, р. 94]. На думку Дж. Каунтса, титри, 

окрім трейлерів і маркетингових елементів, можуть бути найважливішим 

моментом у фільмі [92]. Оскільки сучасний дизайн титрів фільмів прогресує у 

креативності та вишуканості, це стає дедалі важливішим питанням і привертає 

багато уваги. Деякі вчені вважають, що дизайн титрів має великий попит не 

лише в історії кіноіндустрії, але й у сфері мистецтва є одним із найкращих 

способів представити нові підходи використання типографіки сприйнятливій 

аудиторії [210, р. 94]. Поширеним у теорії дизайну є твердження, що дизайн 

титрів фільмів є джерелом всієї моушн-графіки, яка зараз поширена в 



128 
 

музичних і художніх відео, а також практично в усіх формах цифрового 

контенту [227, р. 2]. 

У вступних титрах фільму «Місія нездійсненна: протокол “Фантом”» 

(режисер Б. Берд, 2011) кінетична типографіка характеризується високою 

динамічністю руху літер і складною аудіовізуальною організацією. Звуковий 

супровід має виразний просторовий (3D) характер, що підсилює ефект 

занурення. Візуальна форма літер передбачає використання перспективи, хоча 

кут її розгортання є помірним. Композиційно кадр функціонує як умовне 

«вікно»: текстові елементи виходять за його межі, що створює ефект 

просторового розширення. Фонове середовище має лінійну організацію, 

зумовлену зміною ракурсу камери. Характерною є також варіативність 

масштабу тексту, натомість ефекти зміщення фокуса (розмиття) та маскування 

відсутні. Орієнтація, напрямок та обертання змінюються завдяки 

високодинамічному руху літер. Інтервал між літерами (трекінг, кернінг, 

інтерліньяж) не змінюється. Тип композиційного групування можна визначити 

як диспозиційну консонансність, що проявляється, зокрема, у періодичному 

«виході» літер за межі своїх груп (Додаток В, Рис. В. 12, а). Загальна структура 

є лінійною (неінтерактивною), із домінуванням динамічного зіставлення, коли 

текст і візуальні елементи з’являються одночасно та стають одним цілим 

(Додаток В, Рис. В. 12, б). У цьому відео зазначені елементи інтегровані один 

з одним, що ускладнює їх розділення. Монтажна організація передбачає 

використання різних типів переходів, таких як розріз, розмиття та розчинення. 

Структура побудови має ознаки контрапункту. Темп музики зазвичай швидкий, 

але рух літер повільний. Рух літер у титрах фільму має семантичне значення у 

формі концептуального та образного вираження. Загалом, літери рухаються 

вздовж вісі рухомого вогню (Додаток В, Рис. В. 12, в). Це ілюструє, як літери 

слідують за розвитком історії чи подіями, що відбуваються, без будь-яких 

ознак іншого значення. Однак у певний момент (00:00:19) з’являється інший 

вираз, коли літери перетворюються на інший об’єкт, а саме дим, демонструючи 

образне вираження (Додаток В, Рис. В. 12, г). 
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Використання домінації (категорія, запропонована Д. Еслі) [63] 

простежується в дизайні титрів до фільму «Спіймай мене, якщо зможеш» 

(2002). Цей засіб застосовується у вступних титрах, створюючи несхожість у 

двох основних параметрах: кольорі та русі. У послідовності, що репрезентує 

назву фільму, увага привертається до слова «я», яке зазвичай є домінантним 

елементом у композиції. Слово «я» відображено білим кольором, що 

контрастує з усіма іншими словами у фразі, виділеними чорним. Цей контраст 

кольорів, безумовно, створює сильний акцент на цьому конкретному слові, що 

призводить до домінування. Це домінування чітко відображає характер 

Френка Абагнейла (Л. Ді Капріо), який насправді є головним персонажем 

фільму. Він розумний молодий чоловік, який незаконно здобуває значні 

фінансові ресурси та обманює агента ФБР, який переслідує його вже багато 

років. У композиції є ще один візуальний елемент, окрім тексту, а саме фігура 

літака. Значення цього елемента полягає в його білому кольорі, подібному до 

слова «я». Повертаючись до гештальт-принципу подібності, об’єкти з 

подібними атрибутами вважаються пов’язаними; це пояснює зв’язок між «я» 

та літаком, які контрастують з іншими чорними елементами. Така варіація 

кольору має на меті донести повідомлення про те, що персонаж «я» 

асоціюється з літаком, оскільки вони обидва мають схожі кольори. Зв’язок цих 

елементів може фактично означати, що персонаж «я» біжить і рухається разом 

з літаком. Цей факт ще більше підтверджується аналізом іншого чинника, а 

саме руху. 

Рух є ще одним чинником, який вказує на зв’язок між словом «я» та 

фігурою літака. Ці елементи не лише пов’язані одне з одним схожими 

кольорами, а й тим, як вони рухаються в одному напрямку. Літак починає 

рухатися з лівого боку кадру, переміщується вздовж фрази «Спіймай мене, 

якщо зможеш» у напрямку правого боку та зрештою виходить за межі кадру. 

Коли він рухається вздовж фрази, слово «я» рухається разом з нею до правого 

краю кадру та зникає, тоді як усі інші слова зупиняються (Додаток В, 

Рис. В. 9). Різниця в русі та кольорі не лише пов’язує «я» з літаком, але й 
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ізолює це слово та виділяє його в композиції. У підсумку слово «я» набуває 

домінантного статусу. 

У процесі дослідження анімації титрів фільму питання розміру та 

пропорції візуальних елементів у кадрі обговорюється відповідно до елемента 

проксеміки камери або типу кадру в мізансцені. Це дає можливість пояснити 

відстань між камерою та візуальними об’єктами, що призводить до того, 

наскільки великими чи малими вони сприймаються в кадрі. Як зазначив 

Дж. Гіббс, «положення камери визначатиме наше розуміння сцени», а «наші 

стосунки з персонажами визначаються» [108, р. 19] положенням камери, що в 

цьому разі є відстанню камери від об’єкта. Значення цієї концепції полягає в 

тому, як певний тип кадрування впливає на сприйняття розміру візуальних 

об’єктів і, як наслідок, на інтерпретацію об’єкта. 

Показовим прикладом є вступні титри фільму «Загублена» (2014), у яких 

назва зображена досить дрібною в надзвичайно довгому плані. Кадр 

репрезентує глибокий похмурий пейзаж, де літери розміщені в центрі та трохи 

вище лінії горизонту, ніби слова віддаляються і губляться (Додаток В, Рис. 

В. 13, а). Основна причина такого вибору безпосередньо пов’язана з жанром і 

тематикою фільму. «Загублена» – це кримінальний містичний трилер про 

жінку, яка зникла безвісти. Надзвичайно довгий план, у якому літери 

зображені малим розміром, покликаний показати зв’язок між об’єктом зйомки 

та глядачем. Типографічні елементи розташовані далеко від камери та оточені 

глибоким порожнім ландшафтом, який фактично символізує головну героїню, 

яка зникла безвісти. «Загублена» зображена літерами малого розміру, щоб 

представити самотність, таємничість і слабкість персонажів. Назва фільму 

сприймається як маленька біла форма на надзвичайно довгому плані, 

віддалена від глядача у відкритому темному просторі. Здається, що вона 

віддаляється від камери, яка представляє основний зміст фільму, відповідно 

до якого головна героїня зникла. У контексті інтерпретації мізансцени цей тип 

кадру покликаний показати зв’язок між об’єктом зйомки та його оточенням; у 
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цьому разі об’єкт зйомки домінує під своїм оточенням, ніби він розчиняється 

та губиться в ньому. 

Дизайнер свідомо обирає для назви фільму літери малого розміру: 

ключовий елемент титрів – власне назва – подається дрібним шрифтом і 

розміщується на великій відстані (Додаток В, Рис. В. 13, б). Така просторова 

організація формує специфічні та таємничі стосунки між камерою (глядачем) 

та об’єктом, ніби глядач не має емоційної близькості з персонажем. Головним 

наміром надзвичайно далекого кадру в титрах було зобразити домінування 

оточення відносно об’єкта зйомки. Дрібні літери в основних назвах фільму 

«Загублена» відіграють роль створення таємничого настрою та передавання 

відчуття втрати й відстороненості. Водночас застосування більших літер 

нівелювало б семантичні ефекти та зменшило б експресивний потенціал 

композиції. 

Іншим прикладом функції розміру є основна назва фільму «Неймовірний 

Халк» (2008), в якій слово «Халк» зображено великими літерами, написаними 

жирним шрифтом, що поступово збільшуються в процесі наближення до 

камери (Додаток В, Рис. В. 14). Такий вибір масштабно-шрифтових 

характеристик безпосередньо пов’язаний із зовнішністю та особистістю 

головного героя – персонажа, що характеризується винятковою фізичною 

силою, могутністю та домінантністю. Відповідно, літери, що представляють 

назву цього фільму, написані жирним шрифтом і рухаються ближче до 

глядача, що натякає на силу та міць головного героя. 

Гештальт-принцип близькості пов’язаний з проксемічною організацією 

персонажів у мізансцені. У загальному значенні термін «близькість» означає 

просторову наближеність суб’єктів; у гештальт-психології цей принцип 

інтерпретується як тенденція до сприйняття елементів, розташованих на малій 

відстані один від одного, як взаємопов’язаних і таких, що утворюють єдину 

перцептивну групу. 

Так, наприклад, типографіка титрів у кримінальному містичному фільмі 

«Фарго» (1996) демонструє два типи близькості в іменах усіх акторів. Зокрема, 
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імена з’являються зі звичайним інтервалом між літерами, тоді як літери 

прізвищ відображаються далеко одна від одної (Додаток В, Рис. В. 15). Згідно 

з проксемікою персонажів у мізансценній інтерпретації, великі проміжки між 

літерами прізвищ означають підозру та психологічну дистанцію між 

персонажами. Отже, по суті, кожне окреме ім’я відображається з двома 

різними емоційними режимами; ім’я є нормальним, а прізвище відокремленим 

і дистанційованим. Фактично, це візуальне розташування було обрано, щоб: 

а) натякнути на теми фільму; б) показати глибинні риси особистості 

персонажів. 

Фільм «Фарго» тематизує злочинність і вбивства, зображуючи низку 

суперечливих тем, таких як життя і смерть, моральність і аморальність, різна 

соціальна поведінка та гендерні ролі [63, р. 87]. Емоційні режими, зображені в 

кожному імені, представляють такі суперечності в різних концепціях фільму 

та передають непослідовні особистості персонажів. Типографіка назви фільму 

«Фарго» також відображає літери, розташовані далеко одна від одної 

(Додаток В, Рис. В. 15), що пов’язано з головною темою фільму – таємницею 

та вбивством. Проміжок між літерами як візуальними елементами відображає 

ідею публічної дистанції в мізансцені фільму. Публічна дистанція між 

персонажами символізує відсутність спорідненості один з одним, а також 

відсутність довіри та близькості між ними. Якщо розглядати кожну літеру 

алфавіту як окремого персонажа, цей проміжок актуалізує значення 

відчуженості, підозри та соціальної ізольованості. Згідно з гештальт-

принципом близькості, елементи, що знаходяться далеко один від одного, не 

сприймаються як ціле і не вважаються пов’язаними; тому в назві «Фарго» 

літери не сприймаються як один елемент, що відповідає авторському задуму 

дизайнера та підсилює семантичну багатошаровість аудіовізуального тексту. 

Типографічне рішення у фільмі «Фарго» безпосередньо детерміноване 

його жанрово-тематичною специфікою як детективного кримінального 

фільму, що репрезентує насильство у контексті холодного й емоційно 

відчуженого середовища. Відокремленість типографічних елементів 
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функціонує як знаковий засіб, який символізує атмосферу тривоги та 

підкреслює дефіцит довіри між персонажами. 

Титри фільму «Полювання на людину» (2013) є ще одним прикладом 

використання близькості в типографіці. Цей документальний фільм розповідає 

про жіночу групу співробітників ЦРУ, які багато років шукають терориста 

Усама бен Ладена. Відстань між літерами збільшується зліва направо. Літери 

«M», «A», «N» здаються такими, що мають звичайний пробіл між собою, але 

після літери «N» пробіл між літерами «H», «U» та «T» стає все більшим; тоді 

як літера «T» здається повністю відокремленою від інших. Така композиційна 

організація може інтерпретуватися як метафоричне відтворення процесу 

«полювання», де об’єкти поступово віддаляються один від одного, що корелює 

з наративною сутністю фільму (Додаток В, Рис. В. 16). Відповідно до 

гештальт-принципу близькості, літера «T» не розглядається як пов’язана з 

іншими літерами, оскільки між ними є величезний проміжок. Подібно до 

фільму «Фарго», саме завдяки розпізнаванню його буквального значення 

можна прочитати слово «Manhunt» після того, як літери відокремлені. Якщо 

розглядати літери як окремі візуальні елементи, то, згідно з гештальт-

психологією, літера «Т» розглядатиметься як ізольований елемент у 

композиції [63, р. 88], і така ізоляція, заснована на мізансценній інтерпретації 

у фільмі, розглядатиметься як точка уваги. Це показовий приклад того, як 

типографіка може візуально комунікувати, окрім текстової інформативності. 

Збільшення простору між літерами слова «hunt» візуально відображає 

внутрішнє значення слова. У цьому прикладі глядач може як вербально, так і 

візуально співвідноситися з типографікою. 

Гештальт-принцип рівноваги пояснює баланс і стабільність у кожному 

зоровому полі, що безпосередньо пов’язано з композицією в мізансцені. 

Композиція та організація елементів у кадрі залежать від нашого відчуття 

балансу, що призводить до певних візуальних сприйняттів. Гештальт-

рівновага пояснює, що наше око прагне знайти баланс у кожній візуальній 

композиції; тому наявність або відсутність балансу в цій композиції впливає 
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на сприйняття повідомлення. У теорії кіно баланс функціонує аналогічно: 

класична кіномова орієнтується на гармонійне врівноваження елементів 

кадру. Однак традиційні композиції можуть бути деконструйовані в 

сучасному кіно через компонування певних сцен з «відсутністю рівноваги» 

[107, р. 63], щоб відобразити драматичні емоції. Л. Джаннетті стверджує, що, 

залежно від психологічного контексту, «погана композиція насправді може 

бути дуже ефективною» [107, р. 63]. Об’єкти в таких випадках не будуть 

центровані в кадрі, тому відсутність візуального балансу може посилити 

психологічний контекст. Розміщення об’єктів у кадрі насамперед впливає на 

вагу композиції, яка вказує на характеристики цього об’єкта. Іноді, 

розміщуючи кілька різних елементів, кінематографісти навмисно створюють 

візуальну плутанину в композиції, щоб показати хаос. Верхня частина 

композиції важча за нижню, тому зображення, більша частина ваги яких 

припадає на нижню частину кадру, здаються збалансованими [107, р. 71]. 

Важливі об’єкти зазвичай розміщуються в центрі композиції, проте їх можна 

замінювати в різних частинах кадру, щоб створити різні значення. Якщо об’єкт 

розташований угорі, він асоціюється з силою, значущістю та контролем над 

об’єктами внизу, тоді як нижня частина кадру натякає на слабкість і 

вразливість. Ліва та права частини композиції зазвичай мають меншу 

семантичну вагу, проте якщо важливий елемент розміщено по краях, він 

асоціюється з темрявою, таємницею, небезпекою, непоміченістю та 

домінуванням [107, р. 79]. 

Титри фільму «Дівчина з татуюванням дракона» (США, 2011) 

репрезентують зв’язок концепції твору з розміщенням візуальних елементів у 

кадрі. Фільм є психологічним трилером, і титри покликані візуалізувати темну 

особистість головної героїні (Лісбет Саландер) – проблемної дівчини з важким 

дитинством. Протягом титрової послідовності демонструється серія темних, 

асоціативно насичених образів, що апелюють до естетики кошмару та 

підсвідомих страхів. У цьому контексті кінетична типографіка функціонує як 

узгоджений із візуальним рядом елемент: вона не центрується в композиції, а 
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здебільшого розміщена близько до країв і кутів, зокрема у верхньому лівому 

або нижньому правому куті кадру (Додаток В, Рис. В. 17). Така композиція 

об’єктів покликана передати темне та таємниче відчуття, яке в цьому разі 

пов’язане з характеристикою головної героїні, а також із загальною 

концепцією фільму. 

Титри до фільмів дають змогу простежити еволюцію кінетичної 

типографіки – від графічного мінімалізму, заснованого на геометрії, до 

цифрового хаосу та наративного монтажу, що відповідають запитам 

користувачів цифрового суспільства. Більш детально цей аспект розвитку 

кінетичної типографіки можна проаналізувати на основі компаративного 

аналізу титрів до фільмів різного культурно-історичного періоду – «На північ 

через південний захід» (дизайн титрів С. Басса, 1959), «Правдива брехня» 

(дизайн титрів Т. С. Грейн, 1994) та «Місія нездійсненна: Плем’я вигнанців» 

(А. Беккер та студія Filmograph, 2015), представленого у табл. 3.1. 

 

Таблиця 3.1. 

Компаративний аналіз титрів до фільмів різного культурно-

історичного періоду (авторська розробка) 

 

Характе-

ристика 

«На північ через 

північний захід» 
«Правдива брехня» 

«Місія 

нездійсненна: 

Плем’я 

вигнанців» 

Основа 

 

Чиста графіка та лінії Відеоряд, екшн-сцени  Швидкісний 

монтаж кадрів 

Шрифт  Тонкий архітектурний 

шрифт 

Масивний класичний Технологічний, 

цифровий  

Рух  Математичний рух, 

сіткою  

Трансформація літер 

без зміни місця 

Агресивний, 

фрагментарний 

Візуальна 

комунікація 

Побудована на абстракції 

та структурі – 

вертикальні та 

діагональні лінії 

створюють відчуття 

архітектурного тиску, 

тривожного стану та 

урбаністичної 

стрімкості; 

Традиція та 

масштабність продукту 

голлівудської 

кіноіндустрії. 

Комунікація 

відбувається 

опосередковано через 

шрифт – він виглядає 

стабільно та надійно, як 

Комунікація 

відбувається через 

енергію та 

фрагментарність 
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інтелектуальний дизайн 

С. Басса змушує глядача 

до розумової діяльності в 

пошуку логічних зв’язків  

і сам головний 

персонаж фільму 

 

Перший приклад репрезентує революційну розробку С. Басса, який 

перетворив титр на самостійний вид мистецтва. У фільмі «На північ через 

північний захід» титри у стилі мінімалізму розпочинаються з ліній, які 

перетинаються і перетворюються на фасад хмарочоса. Відповідно до ідеї 

автора, геометрія передає структуру міста та холодну логіку шпіонажу, а 

діагональний рух тексту задає темп переслідування, вводячи глядача в 

архітектуру та атмосферу кінострічки. Натомість дизайн титрів фільму 

«Правдива брехня» містить класичний кіношрифт (великий шрифт), 

накладений на екшн-сцену – вони інтегровані на вступну сцену, коли головний 

герой проникає на віллу. Анімацію графіки застосовано для назви фільму – 

великі літери (широкий, жирний шрифт без зарубок, блакитно-білий колір, 

градієнт, написано на чорному тлі) слова «TRUE» повільно трансформуються 

на чотири квадрати (блакитний колір, градієнт), а з тла ніби утворюється слово 

«LIES» (широкий, жирний шрифт без зарубок, чорний колір без градієнта, 

написано на тлі блакитних квадратів) (Додаток В, Рис. В. 18). Дизайнер 

Т. С. Грейн у такий спосіб підкреслює масштаб і серйозність жанру. 

Абсолютно інший підхід на основі цифрової генеративності та швидкого 

монтажу репрезентовано А. Беккером у титрах до фільму «Місія нездійсненна: 

Плем’я вигнанців». Щоб зімітувати роботу комп’ютерного інтерфейсу, 

дизайнер акцентував на швидкості, хаосі та високих технологіях – текст 

з’являється і зникає практично миттєво. 

Сучасні форми комунікації швидко розвиваються разом з різними 

технологічними змінами та прогресом часу. Зокрема, перехід від аналогових 

обчислювальних систем до цифрових технологій започаткував новий етап у 

розвитку медіасередовища. Ці досягнення дали змогу візуальним медіа не 

лише функціонувати як засіб комунікації, але й слугувати найефективнішим 
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каналом доставляння інформації. Попри стрімкий розвиток інтернету, 

телебачення лишається найвпливовішим і найпопулярнішим медіа в 

сучасному суспільстві, що надає користувачам інформацію та розваги. Це 

найважливіший засіб з часів друкарського верстата, який характеризується 

високим рівнем доступності. Надзвичайно важливою є роль кінетичної 

типографії в комунікаційній стратегії телебачення, зокрема у процесі 

створення безперервності як її найважливішого елемента, що об’єднує весь 

контент і гомогенізує імідж каналу. Дизайн телевізійної безперервності 

складається з аудіовізуальних елементів, що відповідають корпоративному 

стилю каналу: він містить ідентифікатори каналів, попередні перегляди 

програм, заставки та кінцеві титри. Ідентифікатори каналів – це анімовані 

послідовності, що супроводжуються музикою, за допомогою яких телеканал 

представляє себе, просуваючи свій імідж та графічну ідентичність. 

Самопромоушн – це елементи, які відображають інформацію про майбутні 

програми. Вони можуть містити інформацію про часовий інтервал, конкретну 

програму, що транслюватиметься, або спеціальну трансляцію, важливу для 

телевізійної мережі з погляду аудиторії. Заставки – це дуже короткі графічні 

анімації, тобто перехід між рекламними роликами та програмами, що 

покликані підтримувати загальний стиль. Нескінченні заставки – це заставки, 

в яких дія розгортається в циклі, щоб адаптуватися до різних вимог щодо 

тривалості. Вони використовуються для полегшення підключення у разі збоїв 

[101, р. 34]. Безперервність охоплює всі аудіовізуальні вирази, що 

відображаються в кожному з продуктів каналу, надаючи йому загальної сили, 

а відтак зміцнюючи його корпоративну ідентичність. 

У минулому типографіка в телевізійних програмах характеризувалася 

своєю обмеженою роллю як допоміжного засобу для розуміння зображення 

або передавання інформації. Однак у сучасних телевізійних програмах 

кінетична типографіка вийшла за межі своєї простої комунікаційної функції та 

стала візуальним засобом художнього вираження через залучення зображень 

або зміну шрифтів. Інакше кажучи, кінетична типографіка трансформується в 
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характеристику, яка відіграє вирішальну наративну роль у розвитку 

відеоструктур. Ці різноманітні функції можуть лаконічно донести широкий 

спектр контенту до глядачів за короткий проміжок часу, залишаючи незабутнє 

враження. 

Кінетична типографіка є особливо поширеною в розважальних 

програмах, де вона активно закріплюється в індустрії телерадіомовлення з 

початку ХХІ ст. Вона відіграє важливу ключову роль у підвищенні 

задоволення від програми у розважальному контенті. На основі аналізу шести 

елементів кінетичної типографіки (розмітка сюжету, позиціювання, задум 

субтитрів, техніка вираження, колір і шрифт) можна з’ясувати особливості її 

використання в телевізійних розважальних програмах. Здебільшого 

типографічні елементи розташовані внизу екрана з метою уникнення 

візуального перевантаження, оскільки вони часто відображають інформацію 

про акторський склад або контекст сцени. Альтернативне позиціювання 

застосовується тоді, коли основний відеоряд зміщений в одну зі сторін кадру, 

що дає змогу інтегрувати текст у вільний простір зображення або розміщувати 

його на фоні без перекриття ключових візуальних елементів. Методи 

презентації, кольори та шрифти створюють виразний ефект, який відрізняє 

звичайну типографіку від решти екрана. Вищезазначені методи виражаються 

дещо по-різному залежно від індивідуальності кожної програми. У 

типографському вираженні тіні, штрихи, градієнти, типографіка та графічні 

зображення використовуються для розрізнення персонажів і тла на екрані. 

Серед них типографіка та графічні зображення накладені на тло смуг, що 

зазвичай використовуються в новинах, або типографіка вбудована в унікальні 

стилі, характерні для зображення розмов персонажів. Оскільки 

відеозображення не фіксовані на одному кадрі, а складаються з кількох кадрів, 

ці нові методи використовуються для покращення читабельності. 

У розважальному контенті типографічні кольори здебільшого 

використовуються в комбінаціях від двох до п’яти кольорів, тоді як в 

інформаційному та аналітичному переважає монохромна палітра. 
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Багатокольорові рішення використовуються для підкреслення певного 

погляду або уникнення монотонності. Серед змішаних кольорів 

найпоширенішими є двоколірні комбінації. Загалом метод розробки, 

розташування, колір і шрифт відрізняються залежно від індивідуальності 

телевізійного контенту. 

 

 

3.2. Варіативність застосування кінетичної типографіки в 

мультимедійних проєктах, real-time комунікації, інтерактивних 

інтерфейсах і цифровому маркетингу 

Станом на середину 2020-х рр. кінетична типографіка активно 

застосовується в широкому спектрі цифрових медіапрактик, зокрема у 

вебдизайні, рекламі, музичних відео, мобільних застосунках, а також у 

середовищах віртуальної та доповненої реальності [59, с. 524]. 

Цифрові медіа пропонують унікальний часовий вимір, у якому форми 

літер можуть рухатися та змінюватися. М. Вортінгтон наголошує: «у часовому 

середовищі шрифт має додаткові виразні якості і багаторівневі смислові 

нашарування» [228, р. 9], що не можуть бути реалізовані в умовах статичної 

друкованої типографіки. Серед професійного контенту особливе місце займає 

кінетична типографіка, що використовується в дизайні бренду, особливо 

вебсайту. 

Кінетична типографіка стала важливим інструментом у відеомаркетингу, 

сприяючи створенню візуально привабливого та динамічного контенту. Вона 

виконує функцію інтенсифікації уваги користувача, посилення наративної 

структури та підвищення ефективності передавання повідомлення. Анімаційні 

засоби можуть варіюватися від простих трансформацій (ковзання або 

згасання) до складних морфінгових перетворень форм і синхронізації 

типографіки з аудіальним рядом, що забезпечує мультимодальний характер 

комунікації.  
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Кінетична типографіка широко використовується в рекламних 

кампаніях. Так, наприклад, у 1997 р. мінімалістичну кінетичну типографіку 

було застосовано в культовій телевізійній рекламній кампанії та телевізійних 

промоакціях Apple «Think Different» («Думай інакше») [120] (Додаток В, 

Рис. В. 19). Візуальній репрезентації духу інновацій посприяли анімовані 

слова-маркери: «божевільний», «геній» і «бунтар». З розвитком технології 

компанія продовжує її активне використання – у рекламному ролику з 

досягнення вуглецевої нейтральності Apple використовує кінетичну 

типографіку. Прискорена анімація тексту в поєднанні зі стилем мальованої 

анімації відображає головний меседж кампанії – стійкий розвиток (Додаток В, 

Рис. В. 20). 

У рекламному ролику Ford «Go Further» кінетичну типографіку 

використано з метою репрезентації сили, динаміки та прогресу бренду. 

Потужні, швидкі рухи текстових елементів у відеоряді корелюють із 

позиціюванням Ford як інноваційного та орієнтованого на розвиток 

виробника. Завдяки енергійному характеру анімації підсилюється семантика 

безперервного руху вперед, формуються відчуття впевненості та динамічної 

стабільності, а також акцентується прагнення бренду до постійного 

розширення меж можливого (Додаток В, Рис. В. 21). 

Привабливість анімованих маркетингових відео зумовлена поєднанням 

візуальних і звукових елементів, створенням сенсорного досвіду, який 

захоплює та утримує увагу глядача. Крім того, анімація є гнучкою, що дає 

змогу створювати високо налаштований і креативний контент. У цьому 

контексті рух – це не випадкова анімація, а інструмент, що стратегічно та 

ритмічно посилює основне уявлення про бренд. Залежно від тональності 

бренду кінетична типографіка набуває різних візуально-експресивних 

характеристик: для технологічних брендів із «холодною» естетикою зазвичай 

використовуються стримані, чіткі та мінімалістичні анімаційні рішення, тоді 

як бренди, що апелюють до концепції handmade, можуть застосовувати більш 

плавні, текстуровані та органічні переходи, які імітують ефект ручної роботи. 
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Так, наприклад, кінетична типографіка вебсайту поставника послуг бізнес-

інновацій Citanex використана для підвищення авторитету та довіри до бренду. 

Ефект плавного компонування в повідомленні на головній сторінці підкреслює 

ключові послуги та переваги Citanex. Додавання анімованого тесту з 

градієнтом, що контрастує з колірною палітрою тла, підкреслює професійність 

компанії, робить її зрозумілою, цікавою та доступною для всіх користувачів. У 

цьому разі кінетична типографіка контролює свій ритм і точно відповідає тону 

та візуальній лексиці бренду (Додаток В, Рис. В. 22). 

Одним із протилежних прикладів використання кінетичної типографіки 

у вебсайті бренду є Buddha Brands – постачальник екологічних харчових 

продуктів та напоїв із грайливим і захопливим фірмовим стилем. 

Вебдизайнери створили рухому композицію типографіки у вигляді 

хвилеподібного текстового патерну, де верхній ряд рухається зліва направо, а 

нижній – у протилежному напрямку. Зазначений анімаційний ефект накладено 

на синій фон головної сторінки (Додаток В, Рис. В. 23). 

З розвитком цифрової ери та нових медіа типографіка стала вагомим 

компонентом дизайну екранної комунікації [118, р. 34] і, відповідно, почала 

інтегрувати форми візуального та письмового вираження. Спочатку 

застосовуючись переважно у кінематографічних титрах, кінетична 

типографіка поступово сформувалася як самостійний засіб формального та 

семантичного вираження в цифрових медіа, розширивши свій виразний 

потенціал у межах сучасних аудіовізуальних практик [81]. 

Простір кінетичної типографіки розглядається як гібридне середовище, 

яке, з одного боку, впливає на вираження типографської форми, що 

трансформується залежно від змінних часу, руху та звуку, а з іншого – здатне 

спровокувати зміни в практиці читання. У межах такої гібридизації кінетичної 

типографічної мови форма літер має розглядатися у нерозривному зв’язку з 

категоріями руху та трансформації [81]. Завдяки кінетичному виміру письма 

акцент та інтонація висловлювання можуть бути представлені через 



142 
 

метафоричні можливості рухомої типографіки, яка виконує функцію 

передавання суто вербального тексту [169, р. 32]. 

Показовим прикладом того, як виражається форма письмових знаків у 

кінетичній типографії та як впливають на передавання ілокутивної сили 

(комунікативна інтенція) змінні часу, руху та звуку, є проєкт «Слово як образ» 

(2011) Д. Лі (Додаток В, Рис. В. 24), в якому дизайнерка репрезентує 

візуалізовані значення слова з використанням лише графічних елементів літер, 

що утворюють слово без додавання жодних сторонніх елементів. Так, слово 

«Гравітація» (у короткому відео воно репрезентоване в таймінгу 0:16-0:19) 

візуально передає свою ілокутивну силу через типографічну анімацію та звук. 

Твір триває три-чотири секунди. Типографічний знак залишається 

впізнаваним упродовж усієї трансформації, тоді як модифікації його форми є 

мінімальними. Семантичне навантаження значною мірою формується через 

анімацію, ритм та, особливо, звук. У кількох випадках саме звук передає 

інформацію, яка розкриває значення слова чіткіше, ніж анімація, виражаючи 

ілокутивну силу. На етапі формування письмового знака літера представлена 

як зображення самої себе у шрифті Futura: чорні символи на білому тлі. 

Спочатку слово статичне в центрі екрана, після чого під дією сили тяжіння 

символи падають і видають звук, набуваючи характеристик фізичної ваги. 

Фінальна композиція фіксує результат цієї трансформації: літери, що впали, 

розташовуються у нижній частині екрана, водночас слово «гравітація» 

залишається впізнаваним як статична структура та продовжує передавати 

ілокутивну силу падіння. Однак момент найбільшого представлення цієї сили 

(розвитку) припадає на анімацію та звук падіння літер, що формує відчуття 

матеріальності знака та його «ваги» [81] (Додаток В, Рис. В. 25). 

Візуальна мова анімаційного ролика «Перший крок» (Buck Studio, 2015) 

спрямована на дітей, які страждають від сексуального насильства, та 

підкреслює сувору політику конфіденційності Childline. У відео використано 

лише кінетичну типографіку для ідентифікації абонента; відсутній закадровий 

голос, а фігуративні зображення мінімізовані, що підкреслює анонімний 
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характер процесу Childline [103]. У цій анімації кінетична типографіка 

використовується для вираження як емоцій дитини, так і різниці між 

абонентом та оператором Childline. Шрифт і колірна схема, що 

використовуються для представлення оператора, є нейтральними, а слова 

залишаються зафіксованими в центрі екрана. Шрифт, призначений оператору, 

– це базовий рукописний стиль без зарубок, який не лякає, не прикрашений і, 

що найважливіше, стабільний протягом усього фільму. Типографічний вибір 

відображає якості, якими володіють консультанти Childline, такі як 

практичність та сила, але оскільки слова написані від руки, вони зберігають 

людську теплоту (Додаток В, Рис. В. 26, а). Натомість типографіка, що 

репрезентує абонента, схильна до коливань. Слова зображуються за 

допомогою різних типографічно-анімаційних елементів, а літери стають 

метафорами для інших зображень, що виражають різні відчуття та настрої, які, 

синхронізуючись із музикою та звуковими ефектами, створюють захопливі 

сцени [81]. У початковій сцені анімації слова ледве впізнавані, оскільки вони 

формуються та знову розбиваються на фрагменти, що розлітаються по екрану. 

Пізніше слова виглядають ніби крізь призму, вони розрізнені та з’являються 

повільно, ніби відображаючи коливання в потоці мовлення в реальному часі 

(Додаток В, Рис. В. 26, б). 

Літери з’являються на екрані, тріпочучи, подібно до листя, яке безцільно 

розносить вітер. Вони поступово структуруються, формуючи слова. У такий 

спосіб текст, що перебуває у стані постійної візуальної нестабільності, 

репрезентує голос суб’єкта, який переживає травматичний досвід. Кінетичне 

письмо у цьому разі передає інтонацію невизначеності. Саме в цій сцені 

ілокутивна сила досягає піка свого вираження, оскільки вона чітко демонструє 

настрій, який намагається передати типографіка. Текст утримується на екрані 

протягом кількох секунд для зчитування, після чого літери деформуються, 

оскільки їх покривають площини, що слугують переходом до наступної сцени 

[81]. Діалог представлений через креативну анімовану типографіку з 

короткими сценами та обмеженою кольоровою палітрою. Колір також відіграє 
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важливу роль у розрізненні промовців. Наприклад, у сценах, коли говорить 

дитина, домінує темно-фіолетовий колір фону, тоді як мовлення дорослого 

маркується світлим відтінком слонової кістки, що завжди створює високий 

контраст між сценами. Нестабільність часу та фрагментованість шрифту 

створюють наратив невпевненості у того, хто телефонує, який поступово 

зникає в процесі розвитку фільму, тоді як типографіка набуває більшої 

цілісності, характерності та швидшої реакції у візуальній динаміці. Ефекти 

глітчу періодично виникають протягом усієї анімації, щоб вказати на кінець 

дзвінка, що вселяє глядачеві усвідомлення плину часу та того, що Childline 

надає регулярну, а не разову підтримку. Цей приклад демонструє 

синхронізацію звуку та кінетичної типографіки як взаємопов’язаних 

експресивних компонентів, що підсилюють комунікативний ефект. Музичний 

супровід надає додаткової семантичної глибини кожному анімованому слову, 

інтенсифікуючи емоційне сприйняття та посилюючи вплив, який 

аудіовізуальний твір прагне справити на глядача [81]. 

Ще одним прикладом вираження форми письмового знака в одиниці 

літери є кінетичний алфавіт, розроблений до 150-річчя Лондонського 

метрополітену моушн-дизайнером К. Найтом у 2011 р. (Додаток В, Рис. В. 27) 

для маркетингового відео Transport for London. У цьому проєкті форма 

кінетичної типографіки є метафорою для репрезентації схеми ліній метро. 

Шрифт представлений кольорами та лініями поїздів зі знаменитої карти 

лондонського метро. Поєднання пунктирного та плавного руху покликане 

відобразити складний розвиток метро [148]. На початковому етапі анімації 

алфавітні знаки ще не розпізнаються як літери, оскільки виконують функцію 

інших візуальних означників. Інакше кажучи, літера постає як зображення 

чогось іншого і лише поступово набуває статусу графеми. Наприклад, літера 

«о» посередині анімації реконструює форму відомого логотипа Лондонського 

метрополітену. Під час розробки штрихи, які б малювали лінії та інші частини 

типографіки, представляють лінії метро, що з’являються на карті в різних 

кольорах і текстурах. Крім того, фоновий звук поїздів підкріплює цю ідею. З 
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самого початку кожен персонаж має різну анімацію, яка відповідає формі 

кожної літери, яку він конструює. Однак ближче до кінця анімації символи 

стають фіксованими, і стає зрозуміло, що всі вони належать до однієї родини 

шрифтів: Futura великими літерами та синім кольором (Додаток В, Рис. В. 27). 

Таким чином, коли цей алфавіт використовується для текстів, вони 

починаються з анімації для кожного символу, але ближче до кінця читання 

стає чітким і розбірливим. З огляду на це, кінетична типографіка в зазначеному 

алфавіті досягає піка кривої ілокутивної сили на початковій фазі формування 

та розвитку [81]. 

Інший підхід репрезентації кінетичної типографіки представлено в 

анімованому алфавіті лондонської студії моушн-дизайну Mr. Kaplin, де 

анімація кожної літери розглядається як окремий експеримент, реалізований у 

межах одного дня (Додаток В, Рис. В. 28). 

Відновлення ілокутивної сили тексту може бути досягнуто як через 

форму вираження літери (демонструється символічною функцією літер), так і 

через його генерацію у просторово-часовому вимірі, коли на форму вираження 

літери впливають змінні, властиві цифровому середовищу. Завдяки кінетичній 

типографіці на ранніх стадіях анімації зображення вже передає повідомлення 

або його частину до того, як цей текст буде сформульовано. Тобто до моменту 

набуття статусу письмового знака візуальна структура вже містить потенціал 

ілокутивної сили, яка актуалізується в момент, коли форма стає впізнаваною 

та піддається прочитанню. 

Таким чином, можна констатувати, що ілокутивна сила є важливою 

умовою кінетичної типографіки, що реалізується завдяки мультимедійності 

технології та специфіці цифрового простору, в якому її репрезентовано. 

Кінетична типографіка характеризується як гібрид зображення та звуку, 

естетичного та технологічного різноманіття, а також поєднання технік 

представлення та способів анімації рухомого зображення. 

У сучасному цифровому медіасередовищі важливим аспектом 

кінетичної типографіки є інтерактивність, завдяки якій анімація реагує на дії 
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користувача або зовнішні чинники впливу, що відображається на зміні форми, 

розміру, кольору та положення у просторі. Метою цієї інтерактивності є 

привернення уваги користувача, надання додаткового змісту, посилення 

відгуку та залученості, а також перетворення тексту зі звичайного носія 

інформації на повноцінного учасника користувацького інтерфейсу. 

Для рекламної кампанії Honda «The Other Side» (модель Civic Type R) 

кінетична типографіка використовується як ключовий інструмент наративу. 

Відповідно до задуму творців відеоролику, користувач отримав можливість 

вільно переміщуватися між двома різними історіями, лише натискаючи 

кнопку «R» на клавіатурі. У цьому аспекті кінетична типографіка на екрані 

адаптується до специфіки кожної історії (про батька, який забирає зі школи 

дітей вдень, і водія, який втікає від погоні вночі), трансформуючи стиль. 

Використання візуалізації швидкості та ритму посприяли тому, що текст 

рухався синхронно зі звуковими ефектами та кадрами, а слогани кампанії були 

частиною екшн-сцени (Додаток В, Рис. В. 29). Цей приклад є свідченням 

використання кінетичної типографіки як повноцінного інструменту 

комунікації з користувачем. 

Головна концепція рекламного відеоролика полягає у використанні 

літери «R» як візуального та функціонального тригера, що активує 

перемикання між двома паралельними реальностями: білим кольором 

позначено буденне життя батька, тоді як червоний символізує життя нічного 

грабіжника, що більш детально представлено у табл. 3.2. 

 

Таблиця 3.2. 

Розкадрування інтерактивної типографіки в рекламному 

відеоролику Honda «The Other Side» (модель Civic Type R) (авторська 

розробка) 

Кадр Візуальний зміст Опис кінетики 
Роль у візуальній 

комунікації 

1. Intro В центрі екрана з’являється 

напис «Press and hold R to 

see the other side» (шрифт 

Плавна поява. 

Статичний текст 

перетворюється на 

Встановлення 

правил взаємодії з 

користувачем 
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тонкий, без зарубок, колір 

білий, на чорному тлі) 

інструкцію для 

користувача 

2. Split Кадри швидко змінюються, 

буква «R» пульсує в такт 

звуку двигуна 

Пульсація. 

Типографіка 

синхронізована з 

саунд-дизайном 

Демонструється 

синестеція (зв’язок 

між звуком і рухом 

тексту) 

3. Action Напис «Type R mode» 

накладається на відеоряд 

сцени погоні 

Різка поява. Текст 

імітує агресивний 

характер водіння 

Емоційне посилення 

відеоряду через 

динаміку шрифту 

4. Parallel  Під час натискання клавіші 

«R» текст миттєво змінює 

колір з білого на яскраво-

червоний 

Миттєва зміна 

кольору. Висока 

швидкість реакції 

шрифту на дії 

користувача 

Відображення 

технічної 

інтерактивності 

інтерфейсу 

5. Outro Логотип Honda Civic та 

слоган «The Other Side» 

плавно зливаються в одну 

точку  

Сходження. Текст 

збирається з 

розрізнених елементів 

в фінальну емблему 

Сенсове завершення: 

поєднання двох 

сторін бренду 

 

Візуальний аналіз інтерактивної кінетичної типографіки в інтерфейсах 

ускладнений тим, що рух букв перестає бути лінійним (як, наприклад, у титрах 

фільмів) і починає залежати від дій користувача. Досить умовно її можна 

поділити на пряму маніпуляцію (букви деформуються або переміщуються за 

курсором), скрол-джекінг (швидкість і напрям анімації тексту прив’язаний до 

прокручування сторінки вебсайту) та реактивну типографіку (використання 

варіативних шрифтів надає можливість тексту змінюватися залежно від 

освітлення, звуку або положення пристрою у просторі). 

Скролінг як традиційна функція графічного інтерфейсу користувача 

(GUI) [119, р. 23] може позиціюватися як тілесно втілена та ситуативна 

практика, що переплітається з намірами дизайнерів і розробників [126, р. 499]. 

Відповідно до теоретичних підходів С. Пінк, Е. Акдевола та Д. Ланзені, 

скролінг у кінетичній типографіці доцільно розглядати як живу практику через 

тактильну взаємодію, що пов’язує наміри дизайнерів із користувачами в їх 

соціальній і культурній вкоріненості [96, р. 76]. Попри те, що переміщення 

онлайн-простором видаються «інтуїтивними», вони є результатом намірів, що 

враховують зручність використання, громадські дискусії та бізнес-цілі. 

Відсутність зусиль і забезпечення легкої участі закладені в основу зручного 
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для користування дизайну інтерфейсу. У професійному дискурсі дизайнерів 

скролінг визначається як форма руху через контент, що дає змогу 

користувачам взаємодіяти з великими обсягами даних [125]. Таким чином, 

інтерфейс має організовувати взаємодію у такий спосіб, щоб непомітно 

спрямовувати користувачів крізь контент, навіть якщо це передбачає 

обмеження можливих траєкторій навігації та керування увагою [180, р. 4]. 

В контексті візуальної комунікації рух тексту в інтерфейсі виконує, 

окрім художньо-естетичної, низку важливих функцій, зокрема навігаційну 

(реалізується через анімаційні ефекти при наведенні курсора на текстові 

елементи); трансформації станів (наприклад, заголовок перетворюється на 

елемент меню вебсайту при переході між екранами); зворотного зв’язку 

(візуальний відгук шрифту на певну дію). Вибір конкретних механік дизайну 

зазвичай ґрунтується на дослідженні того, що є найбільш привабливим для 

користувача та найідеальнішим з позиції бізнесу, наприклад, що надихає на 

купівельну активність [86]. Хоча швидкість переміщення контенту відповідає 

фізичним законам, що залежать від швидкості руху, на практиці вона є 

результатом ретельного проєктування та налаштовується відповідно до 

моделей очікуваної поведінки користувача і передбачуваних сценаріїв 

взаємодії [125]. 

У медіапросторі представлено різноманітні типи взаємодії користувача 

з текстом, які функціонують не лише як художньо-естетичні елементи 

інтерфейсу, але передусім як інструменти комунікації. Показовим прикладом 

використання скрол-залежної кінетики є проєкти імерсивної студії Active 

Theory (Immersive Studio) [93]. Головна сторінка студії Active Theory 

відтворюється як гра, що реалізується через керування курсором, 

прокручування і перетягування. Мінімізований інтерфейс без 

перенавантажених меню трансформує взаємодію на навігаційний процес: 

текстові та графічні елементи підсвічуються, зміщуються або реагують, коли 

користувач наводь курсор. Active Theory створюють цифрове середовище, яке 

відчувається як майбутнє, де варіативність швидкості скролінгу впливає на 
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читабельність. Характерною особливістю інтерфейсу є ефект паралакса, коли 

різноманітні шари тексту рухаються з різною швидкістю, створюючи відчуття 

глибини (Додаток В, Рис. В. 30). 

На вебсайті Locomotive (Creative Studio) [146] застосовано чіткий і 

плавний скролінг із багатошаровою організацією руху. Ефекти, що реагують 

на курсор, динамічна типографіка та паралакс-візуалізація розраховані на 

посилення відчуття живої комунікації. Темп у скролінгу контрольований, 

проте він не обмежує, а спрямовує користувача. Значну увагу розробники 

приділили ієрархії руху: не кожен елемент рухається однаково; тло трохи 

зміщується; передній план ковзає швидше; заклики до дії з’являються майже 

непомітно. Шрифт читабельний, він динамічно рухається, масштабується та 

привертає увагу. 

Не менш поширеним типом взаємодії користувача з текстом є 

інтерактивний інтерфейс, створений із використанням реактивної типографіки 

та варіативних шрифтів, у яких текст змінює свої фізичні параметри (ширину, 

товщину, нахил) у відповідь на дію користувача в режимі реального часу. 

Наприклад, вебінтерфейс перуанського графічного дизайнера та художника 

Angello Torres [213], який спеціалізується на створенні візуальної 

ідентичності, репрезентує використання варіативних шрифтів як 

«аффордансу», коли буква при наведенні курсора змінює напис на жирний, 

візуально засвідчуючи свою інтерактивність (Додаток В, Рис. В. 31). 

Експериментальні проєкти студії Stink Studios [200] створені з 

використанням генеративної та алгоритмічної типографіки – анімація текстів 

не задана дизайнером почергово, натомість вона вираховується кодом залежно 

від випадкових даних або чинників. На межі трансформації читабельного 

символу на абстрактне графічне зображення типографіка перетворюється на 

елемент декору (Додаток В, Рис. В. 32). У процесі створення користувацького 

контенту з анімованою графікою зазвичай використовуються спеціально 

розроблені шаблони кінетичної типографіки, представлені на провідних 
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онлайн-майданчиках для цифрових активів, зокрема Envato, Canva, 

Renderforest, Dribbble, Motion Array. 

Отже, узагальнюючи вищевикладене, в цифровому маркетингу доцільно 

виокремити такі основні форми інтерактивності кінетичної типографіки: 

– hover-ефекти (візуальна реакція) або реагування тексту (зазвичай 

букви або слова) на наведення курсора або дотик, що проявляються у зміні 

форми, розміру, кольору, просторового розташування та ін.; 

– скролінг – трансформація тексту, його переміщення або «збирання» 

літер у слова, а слів у речення в процесі прокручування сторінки з метою 

створення захопливих історій та своєрідного імерсивного середовища, в якому 

інформація «проживається» (завдяки активній взаємодії користувача з 

контентом збільшується час перебування на вебсайті, що, відповідно, 

підвищує впізнаваність бренду); 

– адаптивність – динамічна айдентика, що підлаштовується під 

різноманітні формати екранів, зберігаючи візуальний стиль і читабельність; 

– генеративність – застосування алгоритмічних підходів до створення 

шрифтів, які трансформуються в режимі реального часу під впливом руху, 

звуку або програмного коду. 

Вплив інтерактивності на користувацький досвід можна простежити на 

основі компаративного підходу, зіставляючи інтерфейси з лінійною 

анімацією, де динаміка не залежить від дій користувача, та реактивною 

анімацією, що передбачає безпосередній відгук на дії користувача (табл. 3.3). 

 

Таблиця 3.3. 

Порівняльна характеристика інтерфейсів з лінійною та 

реактивною анімацією (авторська розробка) 

 

Критерій аналізу Лінійна кінетика Реактивна кінетика 

Джерело руху Таймлайн (відбувається 

автоматичний запуск під час 

завантаження) 

Дія користувача (наведення 

курсора, скролінг, клік) 

Характер змін Циклічність, задана тривалість і 

ритм 

Безперервність, варіативність 

параметрів у реальному часі 



151 
 

Роль в інтерфейсі Декоративна (створення 

атмосфери та стилю) 

Функціональна (аффорданс): 

кінетична типографіка 

підтверджує інтерактивність 

об’єкта 

Технічна база  Відеофайл або векторна 

анімація 

 Код і варіативний шрифт 

Вплив на 

когнітивне 

навантаження 

Високий: рух може відволікати 

увагу користувача від читання 

Помірний: рух передбачуваний, 

оскільки ініціюється 

користувачем 

Ступінь свободи 

форми 

Обмежується заздалегідь 

заданими кадрами 

Майже нескінченна (плавна 

трансформація вісі зображення) 

 

Як видно з таблиці, використання реактивної кінетики в інтерфейсі 

сприяє підвищенню рівня залучення користувача, зокрема завдяки 

перетворенню процесу читання у форму співтворчості, де користувач постає 

активним учасником формування візуального повідомлення. 

Важливу роль кінетична типографіка відіграє у real-time комунікації 

(інтерактивні інсталяції, чати, стрими, відеодзвінки), оскільки дає змогу 

перетворити текст зі звичайного носія інформації на динамічний 

візуалізований голос, що здатний передавати емоції та інтонацію «тут і зараз». 

У межах real-time комунікації кінетична типографіка підвищує зрозумілість 

інформації, посилює загальний вплив повідомлення і водночас виконує 

наративну функцію, створюючи передумови для глибшої взаємодії 

користувача з контентом. Серед основних напрямів використання кінетичної 

типографіки в real-time комунікації можна виокремити: 

– стримінги та онлайн-контент: повідомлення анімуються в режимі 

реального часу; текст зазвичай трансформується у відповідь на певну дію 

користувачів, наприклад, різко збільшується і розширюється від донатів або 

реакцією є тремтіння букв; шрифт може змінювати колір відповідно до 

настрою; 

– відеоконференції: у цьому форматі йдеться про субтитри або ключові 

тези промови, що виводяться на екран засобами використання фільтрів 

доповненої реальності (текст може пульсувати в такт мовлення, що сприяє 

акцентуванню певних моментів); 
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– івенти та інтерактивні інсталяції: під час урочистих заходів 

(Додаток В, Рис. В. 33) або на концертах представників шоу-бізнесу слова, що 

проголошуються зі сцени, візуалізуються на величезні екрани, а кінетика літер 

побудована на реакції на тембр, гучність, темп мови та ін. Так, наприклад, гурт 

Massive Attack активно використовує кінетичну типографіку для втілення 

візуалізації під час концертів. В режимі реального часу на величезні екрани 

транслюються уривки новинних заголовків, цитати, статистика та ін. Текст 

рухається з великою швидкістю, створюючи ефект інформаційного 

перевантаження, або ставиться на паузу, щоб стимулювати глядача прочитати 

та осмислити його. Поширеним є також ефект «коду», за якого літери швидко 

змінюють одна одну, поступово формуючи завершене повідомлення 

(Додаток В, Рис. В. 34). 

 

 

3.3. Сучасні зразки кінетичної типографіки в професійному та 

користувацькому контенті відеохостингів та соціальних медіа 

Безперервний розвиток технологій у поєднанні з високими темпами 

виробництва та широкою доступністю інформації докорінно змінив спосіб 

споживання медіа. З поширенням цифрових платформ і зростанням доступу 

до інформаційних ресурсів відеомедіа стали однією з панівних форм 

комунікації та розваг. Високошвидкісний інтернет, мобільні пристрої та 

соціальні мережі зробили свій внесок у цей зсув, даючи змогу аудиторії 

споживати відеоконтент будь-коли та будь-де. Визначальною тенденцією в 

цьому просторі є зростання попиту на короткометражний відеоконтент. Такі 

відео характеризуються стислістю та захопливим форматом; їхня тривалість 

зазвичай становить від кількох до приблизно 90 секунд. Такі платформи, як 

TikTok, Instagram Reels та YouTube Shorts, скористалися перевагою аудиторії 

до швидкого, візуально стимулювального контенту, що призвело до 

популярності коротких відео [97]. Це робить коротке відео потужним 

інструментом у різних галузях. Відповідно до низки об’єктивних і 
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суб’єктивних обставин, одним із вагомих елементів короткого відео (за 

окремими винятками) є кінетична типографіка. 

Протягом останнього десятиліття, у зв’язку зі зростанням популярності 

цифрових медіа, виробництво та поширення відеоконтенту безпосередньо 

користувачами суттєво активізувалося. Відеоконтент зазвичай поєднує відео 

та аудіо, однак для забезпечення його доступності та підвищення рівня 

залучення аудиторії широко використовуються субтитри. Субтитри зазвичай 

відображаються на відео через перетворення дій, рухів, голосів і звуків 

персонажів або об’єктів, що з’являються у відео, в текст або графіку 

(Додаток В, Рис. В. 35). Так, наприклад, основними аудіовізуальними 

формами соціальних медіа TikTok, Instagram та YouTube, в яких активно 

використовується кінетична типографіка, є: Instagram Reels, YouTube Shorts і 

TikTok Story. Оскільки є багато ситуацій, коли відео переглядаються без звуку 

[217, р. 5], відеострічка часто супроводжується послідовним або анімованим 

текстом. У контексті використання кінетичної типографіки для рекламних 

повідомлень текст, представлений протягом певного часу так, щоб передати 

або викликати певну ідею чи емоцію, у поєднанні зі спрямуванням уваги 

робить кінетичну типографіку особливо придатною для цієї мети [140, р. 84]. 

Анімація загалом позитивно впливає на ефективність і збереження 

інформації рекламного контенту [143, р. 342]. Рекламодавці швидко 

адаптувалися до цієї зміни. Хоча відеоплатформи допускають тривалість 

відеореклами в стрічці до 60 секунд, рекомендації полягають у тому, щоб 

тривалість реклами була значно коротшою. У дослідженні впливу тривалості 

відеореклами в стрічці (6, 15 і 30 секунд) на показники уваги, емоційної 

реакції, запам’ятовування і ставлення аудиторії виявлено, що 15-секундна 

тривалість відеореклами забезпечує найкращий компроміс [217, р. 6]. Все це 

стосується використання кінетичної типографіки в коротких відеоформатах, 

де швидкість і рухливість текстових елементів є критичними чинниками, що 

впливають на те, наскільки добре аудиторія взаємодіє з текстом. Важливим є 

досягнення балансу: текст, який рухається занадто повільно, може не 
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підтримувати інтерес глядача [134], тоді як текст, який рухається занадто 

швидко, може перевантажити глядача, впливаючи на здатність розуміти та 

зберігати представлену інформацію [111, р. 714]. Натомість висока швидкість 

анімації в рекламі може призвести до підвищеного збудження глядача 

[202, р. 8], що свідчить про те, що швидша кінетична типографіка може 

ефективніше привертати увагу. Кінетична типографіка – один з інструментів, 

який творці контенту та рекламодавці можуть використовувати для 

привернення уваги та ефективного передавання інформації в еру 

короткоформатних відео. Однак створення якісної кінетичної типографіки – 

це складне завдання, і дизайнер має враховувати низку параметрів, зокрема 

швидкість і характеристики руху, які можуть суттєво вплинути на продукт. 

Існує виражена суб’єктивна перевага щодо вищих швидкостей 

послідовностей, причому 90 слів на хвилину оцінюється дослідниками як 

найпривабливіша [97]. У контексті інтерполяції ключових кадрів зазначається, 

що, хоча попередньо визначені криві полегшення широко доступні для 

використання в програмному забезпеченні для анімації на основі ключових 

кадрів, результати свідчать про краще запам’ятовування інформації у разі 

використання більш складних кривих Безьє [97]. Такий результат збігається з 

практиками та правилами руху в анімації. Людському оку важче зрозуміти 

простіші форми інтерпольованого руху, оскільки вони майже не трапляються 

в природному середовищі. Крім того, для простих форм інтерполяції іноді 

потрібно більше часу, щоб зміна повністю відбулася, що порушує плавність 

сюжету [97]. Натомість складніші методи інтерполяції забезпечують вищий 

рівень контролю над динамікою змін властивостей об’єктів у межах заданих 

часових інтервалів, що є критично важливим для створення якісної анімації у 

рухомій графіці. 

Кінетична типографіка в цифрових медіа має виразний часовий вимір, 

трансформуючись з часом, репрезентуючи розмаїття зображень або 

композицій. У професійному та користувацькому контенті кінетична 

типографіка може бути класифікована на кілька типів (за Б. Брауні) [83]: 
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– «послідовна» або «серійна презентація»: текст репрезентовано 

статично і послідовно в часі; шрифт не рухається і не змінюється, він 

розташований і відображається так само як у друкованому варіанті; 

характерним є створення низки кінематографічних переходів (наприклад, 

поступове згасання між двома різними статичними кадрами або витирання, за 

якого наступний кадр показано так, ніби він прихований за попереднім), що 

створюють враження динаміки тексту – в цьому типі кінетичної типографіки в 

статичних текстових композиціях застосовано лише кінетичні переходи між 

кадрами; 

– «динамічна презентація»: текст може рухатися і трансформуватися 

будь-яким чином. 

Водночас у межах «динамічного» типу доцільно виокремити два 

підтипи: глобальний (зміни загального розташування тексту на екрані) і 

локальний (зміна тексту в межах окремих буквених форм, тобто 

трансформація форми тексту). 

У кінетичній типографіці акцент зазвичай робиться на ключових словах, 

оскільки інші елементи використовуються лише як допоміжна графіка для 

основної інформації. Переходи слугують для підкреслення завершення дії та 

взаємозв’язку. Найбільш ефективно в анімаціях з кінетичною типографікою, 

що представлена в контенті сучасних цифрових медіа, використовуються 

ефекти згасання, стирання, вирізання та масштабування. 

Кінетична типографіка є ефективною технікою моушн-дизайну, що 

значно покращує відеоконтент, додає динаміки та візуальної привабливості, 

посилюючи інтерес користувача, і не відволікає від основного кадру, оскільки 

літери рухаються в єдиному ритмі з контентом. Одним із найпоширеніших і 

водночас найбільш виразних прикладів застосування кінетичної типографії в 

цифрових медіа є ліричні відео на платформі YouTube. 

Використання тексту як активного ресурсу в аудіовізуальному дискурсі 

має історичні передумови та простежується від ранніх етапів розвитку 

кінематографа. Зокрема, у німому кіно текстові елементи (міжтитри та 
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субтитри) виконували функцію передавання змістової інформації в умовах 

відсутності синхронного звуку. Телебачення успадкувало цю практику від 

кінематографа, розширивши функціональне використання тексту спочатку у 

фотографічних, а згодом в електронних і цифрових форматах [168]. 

Музичне відео – це аудіовізуальний формат із широким спектром 

формальних опцій. Його результати пов’язані з використанням технік, що 

залежать від вираженої креативності його творців, де функціональність у 

використанні зображення не є обов’язковою, а наратив не є основною метою. 

Це розмаїття опцій та очевидна відсутність прикладної граматики зображення 

пояснюють складність його академічного вивчення та невдалі спроби 

категоризації. Музичний кліп – це «аудіовізуальний текст, що піддається 

детальному аналізу, й акт візуальної комунікації», у зв’язку з чим контент-

аналіз зосереджується «на кодуванні спостережуваних властивостей у 

текстах» [182, р. 279]. Ліричне відео або лірик-відео – це піджанр музичного 

відео, що репрезентує засобами текстових кодів весь вербальний зміст пісні 

(зазвичай він синхронізований з аудіодоріжкою). Інакше кажучи, ліричне 

відео – це музичне відео з текстом пісні. Попри те, що ліричні відео є досить 

економічним форматом, вони здобули неабиякий попит через YouTube та інші 

онлайн-платформи [182, р. 346–347]. 

Одним із можливих попередників (майже протомузичного відео) може 

вважатися послідовність пісні «Subterrean Homesick Blues» у 

документальному фільмі про Боба Ділана «Don’t Look Back» (режисер 

Д. Пеннебейкер, 1967). Однак послідовність знаків не повністю відтворює 

текст пісні, тому її не можна кваліфікувати як ліричне відео. Ця концепція 

згодом була відтворена в музичних відео, таких як «Mediate» гурту INXS 

(1987), «Like Dylan in the Movies» гурту Belle & Sebastian (1996), «Jerusalem» 

Стіва Ерла (2002) та «Salty Eyes» гурту The Matches (2006). На думку 

Д. Сельви-Руіза, ранніми прикладами відео з текстом пісні є «Sign O’ The 

Times» (1987) Прінса та «Praying for Time» (1990) Джорджа Майкла 

[182, р. 348]. Натомість, на думку К. О’Кіффа, першим прикладом ліричного 
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відео доцільно вважати відео R.E.M. на пісню «Fall On Me» (1986) [168], хоча 

відображення письмового тексту на екрані було дуже поширеною рисою в хіп-

хоп та реп-кліпах 1980-х – початку 1990-х рр. Однак ці тексти відтворювали 

не весь зміст композиції, а лише кілька слів (наприклад, пісня шведської 

співачки Нене Черрі «I Got You Under My Skin» (1990)). У хіп-хопі та репі 

вербальний зміст, що передається через вокал пісні, зазвичай займає 

центральне місце, саме тому музичні відео представляють їх у письмовій 

формі. 

Популярність ліричних відео підтверджується не лише їх 

репрезентацією у цифровому контенті, але й інституційним визнанням. Так, у 

2014 р. MTV – музична телевізійна мережа, що належить медіагрупі Viacom 

та має франчайзингові станції на численних національних ринках – 

запровадила категорію «Найкраще відео з текстами пісень» у щорічній премії 

MTV Video Music Awards. 

За спостереженням К. О’Кіффа, користувачі-творці, які ототожнюються 

з архетипом фаната, схильні заповнювати прогалини в «офіційному» контенті 

своїх улюблених виконавців власними творіннями. Таким чином, відео з 

текстами пісень стало феноменом, який з’явився на YouTube раніше за Vevo – 

дочірню компанію відеоканалу Google, що виникла в результаті угоди з 

великими звукозаписними лейблами. Користувачі потребували контенту від 

музичних виконавців на YouTube і створювали його самі, коли звукозаписні 

лейбли його не надавали. Враховуючи аудіовізуальний характер платформи, 

користувачі-продюсери не обмежували себе завантаженням відео без 

зображень і покладанням виключно на аудіодоріжку. Замість цього вони 

почали створювати фан-відео, спочатку використовуючи статичні зображення 

виконавців (анімовані чи ні) або обкладинки альбомів, потім залучаючи 

відеокліпи з інших творів, що іноді визначаються як UMV (User Music Video) 

[186, р. 1231; 161, р. 31], і, нарешті, використовуючи самі тексти пісень для 

створення формату, який виділяє текстовий контент. 
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На сучасному етапі ліричні відео зазвичай випускаються до публікації 

синглів або офіційних музичних відео, і вони не завжди містять аудіовізуальні 

записи, натомість здебільшого повністю монтуються за допомогою цифрових 

зображень і ресурсів. Д. Перез Руфі пропонує таку типологізацію нових 

спеціалізованих форматів музичних відео з текстом: 

– «танцювальне відео» (музичне відео, засноване на виконанні 

хореографічного танцю під сингл, не обов’язково за участю самих 

виконавців); 

– «передогляди» (або попередні перегляди кількох секунд відео чи аудіо 

пісні), тобто відео, що слугують аудіовізуальною підтримкою для реміксів; 

– живі версії, виконані на одній сцені (на відміну від безлічі сцен, які 

іноді показують у музичному відео); 

– монтажі, засновані на нових версіях пісні (наприклад, відео Шакіри 

«Chantaje (Salsa Version) [Official Video] ft. Maluma», поширене на 

YouTube/Vevo) [185, р. 10]. 

У музичних відеокліпах використання типографії було скоріше 

епізодичним або періодичним – зазвичай типографіка використовувалася 

функціонально (наприклад, для позначення назви пісні або виконавців) з 

метою виділення слів або рядків тексту в пісні. Водночас типографіка не 

формувала самостійного візуального контрапункту до змісту аудіовізуального 

твору і не створювала виразного семантичного або композиційного 

протиставлення. 

Відео з текстами пісень можна розглядати як ідеальний формат для 

багатоплатформових стратегій розповсюдження, спрямованих на 

диверсифікацію каналів, через які звукозаписні компанії поширюють свою 

продукцію, розширюючи комунікаційні стратегії новими можливостями в 

межах дедалі ширших та амбітніших планів культурного маркетингу. На 

творчому рівні відео з текстами пісень надають більшого значення цифровій 

графіці та її численним варіантам, використовуючи зв’язок між графічним 

дизайном і музичними відео. 
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На основі аналізу ліричних відео Д. Перез-Руфі констатує наявність 

кількох категорій, що вирізняються особливостями використання кінетичної 

типографії: 

1. Відео з текстами пісень, засновані на зйомці або фотографуванні сцен, 

у яких тексти можуть з’являтися дієгетично або екстрадієгетично (в окремих 

випадках текст є статичним); у цьому типі відео кількість шрифтів зазвичай 

обмежена, а фокус на змісті постановки спільний із самими текстами пісень. 

2. Відео з текстами пісень, повністю змонтоване в цифровому форматі, 

без будь-якої реальної постановки, яка була б знята або сфотографована. 

Засноване на методах постпродакшн-монтажу, воно зазвичай зосереджується 

на текстах пісень, а не на іншому контенті, заохочуючи дослідження та 

використання всіх формальних і дискурсивних можливостей, які забезпечує 

цифровий монтаж, надаючи пріоритет художньому над функціональним. 

3. Функціональне відео з текстами пісень. Ближче до традиційного 

караоке-відео, воно підпорядковує застосування ефектів продакшну або 

постпродакшну представленню текстового змісту пісні найефективнішим і 

найчіткішим способом. Мета полягає в оптимізації розбірливості тексту пісні, 

що призводить до статичних текстів або дуже обмежених ефектів руху та 

скорочення різноманітності шрифтів, що забезпечують гарну читабельність. 

4. Змішане відео з текстами пісень. Враховуючи широкий спектр 

можливостей, що пропонуються як музичними відео загалом, так і відео з 

текстами пісень зокрема, доцільним є використання ширшої та менш точної 

категорії, щоб охопити всі практики, які не вписуються чітко у вищезгадані 

категорії. Дискурсивні можливості відео з текстами пісень численні та 

обмежуються лише константами, які визначають їхню природу як 

аудіовізуальних продуктів, що обслуговують музичну тему, графічно 

представляючи текст пісні, що становить вокальний зміст пісні. Гібридне відео 

з текстами пісень також може виникнути внаслідок поєднання раніше 

категоризованих моделей [185, р. 12]. 
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У ліричних відео професійного контенту слова на екрані скоріше 

візуалізують емоції, ритм та енергію пісні. Показовим прикладом є відео з 

текстом пісень таких виконавців, як Тейлор Свіфт або Біллі Айліш, у яких 

кожен рух і колір переходу підсилюють настрій та емоції їхніх пісень. Щодо 

ліричних відео, що створені за допомогою цифрової графіки, в сучасному 

відеоконтенті представлено різноманітні варіанти використання кінетичної 

типографії – від найкреативніших анімаційних творів для двох синглів Еда 

Ширана до більш традиційних кліпів Енріке Іглесіаса чи Phía Sau Một Cô Gái, 

які наближаються до караоке-відео з текстами пісень, накладеними на 

фотографії виконавця. У цьому контексті більш складні відео стають майже 

анімаційними короткометражками, в яких текст займає центральне місце. 

Отже, формат ефективніше передає тон і цінності, пов’язані як з піснею, так і 

з ідентичністю, створеною для виконавця або конкретного музичного проєкту. 

Ліричні відео, створені за допомогою цифрової графіки, репрезентують власну 

дієгезу можливих світів або артикуляції формальних ресурсів з абсолютною 

незалежністю від посилань на реальний світ, що дає змогу використовувати 

широкий спектр можливостей, які реалізуються в межах художнього бачення 

творців [185, р. 14]. 

У ліричних відео, представлених у сучасному відеоконтенті, 

використовуються шрифти як із зарубками, так і без них, але найбільш 

поширеним є рукописний шрифт, що імітує людський почерк. Використання 

категорії рукописних шрифтів може бути пов’язане з бажанням 

персоналізувати не лише текст пісні, але й саму пісню та музичний відеокліп. 

Окрім того, у другому десятилітті ХХІ ст. скрипти стали широко поширеними 

шрифтами, перетворившись на виразне модне явище у сфері графічного 

дизайну. Хоча раніше їх використання було обмежено через потенційні 

проблеми з читабельністю та неформальністю [15], протягом останніх років 

вони стали поширеним ресурсом у композиціях, пов’язаних із сучасною та 

спочатку нішевою естетикою: хіпстерською естетикою, яка виникла з 

ностальгії та переосмислення ретро- та вінтажних стилів. Шрифти Script 
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сприяли цьому ностальгічному використанню форматів і технік створення, які 

давно витіснило оцифрування методів виробництва, стаючи модним текстом 

спочатку в більш нішевих та ексклюзивних соціальних контекстах, а пізніше в 

мейнстримних, промислових і комерційних. Так, використання скриптових 

шрифтів у ліричних відео відображає загальні тенденції сучасного графічного 

дизайну, де типографіка постає не лише засобом передавання тексту, а й 

важливим елементом формування візуально-естетичної ідентичності 

медіаконтенту. 

Окрім того, поширеними лишаються і шрифти без зарубок – суворі, 

нейтральні, холодні та надзвичайно функціональні. Шрифти без зарубок 

одночасно настільки позбавлені конотативних елементів, що розширюють 

свій ідеологічний всесвіт, підвищуючи цінність інших ресурсів і змісту 

композиції. Таким чином, нейтральність шрифтів без засічок робить їх 

«губками», які поглинають повідомлення, що передається змістом пісні, 

особистістю виконавця чи іншими ресурсами, присутніми в дискурсі. 

Наприклад, ліричне відео «Phía Sau Một Cô Gái» Субін Хоанг Сона 

надзвичайно функціональне в цьому сенсі та демонструє прагнення усунути 

майже всі емоції у використанні тексту. У відео з текстом Енріке Іглесіаса 

«Duele el corazon» ця емоція чи конотація, передана текстом, походить не з 

типографської категорії, а від поєднання розмірів шрифтів, їхньої композиції, 

вирівнювання та навіть кольору, виділяючи одні слова над іншими. Натомість 

відео MC Hariel та MC Pedrinho «4M No Toque» не має на меті привернути 

увагу до самого тексту, а радше до виконавців та змісту їхнього повідомлення, 

хоча типографіка є кінетичною та дуже динамічною за своїм виглядом і 

загальною типографічною композицією. Так, використання типографічних 

категорій відтворює тенденції, характерні для музичних відео у стилі реп та 

хіп-хоп 1990-х рр. 

Зі зростанням популярності короткоформатного контенту на таких 

платформах, як TikTok, Instagram Reels та YouTube Shorts, анімована 

типографіка стала важливим інструментом для залучення уваги аудиторії за 
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лічені секунди. Бренди та творці контенту активно використовують її для 

демонстрації своїх продуктів і послуг, інтегруючи текстові елементи в 

динамічні візуальні композиції. 

У контексті брендингу застосування анімованої типографіки створює 

можливість формування цілісної візуальної ідентичності бренду та 

забезпечення стійкого візуального враження у реципієнта. Використання 

кольору, типографіки та руху зображення сприяє передаванню цінностей і 

формуванню узгодженого комунікативного образу.  

Розглядаючи сфери використання кінетичної типографіки у візуальній 

комунікації в медіаконтенті, можна виокремити кілька груп: 

1) за типом контенту: 

– професійний контент (контент, розроблений професійними 

дизайнерами або в колаборації з ними), ключовою відмінністю якого, за 

твердженням дослідників, є висока якість продукції [44]; 

– користувацький контент (контент, створений користувачами без 

професійної підготовки у сфері дизайну, або контент, створений дизайнерами 

без використання професійного обладнання); 

2) за технологією: класичний ключовий моушн-дизайн; інтерактивна 

типографіка; 

3) за типом скролінгу (прокручування): 

- плавний скролінг (ця техніка вебдизайну є типовою для вебсайтів); 

- швидкий скролінг (характерний для соціальних мереж); 

4) за видами нових медіа: 

– відеохостинги, VOD-сервіси (YouTube, Netfix, 1+1 video та ін.); 

– соціальні мережі (Instagram, Facebook, TikTok); 

– влоги; 

– онлайн-ЗМІ та інтернет-видання (мережеві медіа та цифрові версії 

друкованої преси); 

– месенджери та мобільні застосунки (Viber, Telegram); 

– мультимедійні презентації, відеоігри; 
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5) за сферою використання кінетичної типографіки: 

– кіновиробництво, дизайн відеоігор (титри кінопродукції або 

відеоігор): надання інформації про команду творців аудіовізуального 

продукту, занурення в атмосферу, створення настрою, посилення художньо-

естетичного складника та передавання задуму; 

– телебачення (телевізійна реклама): здатність передавати емоційний 

зміст та спрямовувати увагу користувача; 

– соціальні мережі (динамічні субтитри, що з’являються відповідно до їх 

аудіальної появи, та анімовані заголовки в Reels, Shorts та відео в TikTok; 

кінетичні цитати в Stories): сприяння посиленню уваги користувача та 

виділення брендового та блогерського контенту; 

– вебдизайн, UІ/UX-дизайн (інтерактивні лендінги, Hero sections та ін.): 

основними трендами кінетичної типографіки у вебдизайні є інтерактивний 

відгук (реакція, зокрема деформація та «розтікання» тексту, скролінг, 

торкання або рух курсора), об’єм та ефекти 3D (тривимірні літери та ін.), 

варіативні шрифти (трансформація ширини, нахилу, насиченості шрифту в 

режимі реального часу, що створює ефекти «живого» тексту), флюїдна 

типографіка (перетікання тексту в стилізації руху рідини або з однієї форми на 

іншу), інтелектуальна типографіка (кінетика адаптується до особливостей 

користувацького пристрою, контексту чи дії за допомогою технології 

штучного інтелекту) – є ефективним інструментарієм для подолання так 

званого ефекту «банерної сліпоти», привернення та затримання увагу 

користувача, створення емоційного резонансу, трансформації тексту з 

інформації на частину візуального сюжету та ін. 

В сучасному професійному та користувацькому контенті цифрових 

медіа серед найбільш поширених стилів кінетичної типографіки є: 

– мінімалістична кінетична типографіка: стиль відрізняється чистою, 

прямолінійною анімацією з простими переходами, що ідеально підходить для 

професійного та освітнього контенту (мінімалістичний підхід – чіткість 

донесення повідомлення без візуальних відволікань); 
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– жирний кінетичний текст: завдяки яскравим шрифтам і разючому руху 

жирний кінетичний текст миттєво привертає увагу; переважно 

використовується в рекламних відео, де потрібно підкреслити певні фрази або 

виділити ключові моменти; 

– ретро-кінетична типографіка: вінтажні елементи (шрифти старої 

школи та вицвілі кольори) створюють ностальгічне відчуття; зазвичай 

використовується в проєктах (коротких відео на YouTube, Reels та ін.), які 

мають на меті передати відчуття історії або старомодну естетику; 

– 3D-кінетична типографіка: 3D-ефекти надають тексту глибини та 

більш захопливого вигляду; особливо ефективна для створення привабливих 

титрів або додавання вишуканого штриха до анімаційної графіки; 

– абстрактна кінетична типографіка: характерним є використання 

нетрадиційних форм і переходів, що забезпечує більшу творчу свободу; 

зазвичай використовують у музичних відео або художніх проєктах, які 

потребують унікальних, передових зображень; 

– динамічний текст з глітчем: завдяки технологічно натхненному ефекту 

глітчу текст набуває сучасного, зухвалого вигляду (у цифрових медіа або 

технологічних проєктах цей текст з глітчем підкреслює інновації та 

прогресивне мислення); 

– анімована рукописна типографіка: імітація рукописного тексту з 

плавною анімацією; креативний варіант для проєктів з особистим або 

художнім підходом; додає персоніфікації відео в соціальних мережах; 

– типографічні рухомі постери: повнорозмірні постери або банери 

анімуються з використанням кінетичного тексту для створення привабливих 

зображень (зазвичай використовується для рекламних акцій або рекламних 

кампаній); 

– кінетичний текст-виклик: використовує написи з плавною анімацією 

відстеження, щоб підкреслити певні елементи у відео (зазвичай 

використовується в навчальних посібниках або вітринах продуктів, щоб 

виділити деталі, не відволікаючи користувача); 
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– розділена кінетична типографіка: розділені анімації фрагментують 

текст і поєднують його в креативні візерунки, щоб посилити візуальну 

привабливість та ефект захоплення (його використання характерне для 

проєктів, спрямованих на унікальну візуальну ідентичність). 

Отже, використання технології кінетичної типографіки на сучасному 

етапі є однією з помітних тенденцій культури візуальної комунікації в 

багатьох галузях людської життєдіяльності. Її стилістична варіативність у 

професійному та користувацькому контенті зумовлена галузевим 

спрямуванням, форматом і дизайнерською концепцією.  

 

 

Висновки до розділу 

Універсальність кінетичної типографіки засвідчує її широке 

використання в різноманітному медіаконтенті, зокрема у професійних бізнес-

презентаціях (підвищує візуальну привабливість з метою підкреслення 

важливих моментів, утримання уваги глядача та передавання складної 

інформації); музичних кліпах з текстами пісень (текст відображається 

синхронізовано з ритмом для створення візуально привабливого і захопливого 

досвіду, що посилює емоційний вплив пісні); публікаціях у соціальних 

мережах (підвищує залученість засобами репрезентації повідомлення в 

новому, привабливому вигляді, що допомагає виділятися серед переповненої 

стрічки); інтерактивних навчальних матеріалах (допомагає прояснити ключові 

поняття та структурувати складну інформацію для легшого розуміння та 

осмислення); інформативних онлайн-уроках (посилює візуальну 

привабливість і робить важливу інформацію зрозумілою). 

У контексті створення субтитрів для кіно- або телепродукції (художні і 

телевізійні фільми, розважальні шоу, рекламні ролики та ін.) розрізняють 

діалог і ситуативне вираження, тоді як у відеоконтенті соціальних медіа 

зазвичай використовується монолог. Таке розмежування відображає 

специфіку наративних структур і комунікативних стратегій різних медіа. 
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У галузі відеомедіа кінетична типографіка набула значного поширення 

завдяки поєднанню динаміки руху та засобів візуального дизайну. Інтеграція 

руху та типографіки формує комплексний аудіовізуальний досвід, який 

виходить за межі статичного тексту, посилюючи інформативність і 

залученість аудиторії. Вона активно використовується у сферах маркетингу, 

розваг, освіти та цифрових медіа. 

Кінетична типографіка на відеохостингах та в соціальних мережах 

позиціюється не лише як повноекранна анімація, але і як інтегрований елемент 

відеоряду. Її застосування дає змогу доповнювати основний візуальний 

контент без порушення композиційної цілісності кадру. Динамічні текстові 

елементи (плавні появи, зсуви, трансформації у ритмі з аудіовізуальним 

рядом) забезпечують природне акцентування змістових домінант, що 

особливо ефективно у форматах інтерв’ю, влогів і промовідео. 

Одним із найпопулярніших і найяскравіших форматів застосування 

кінетичної типографії, представлених у цифровому відеоконтенті сучасності, 

є ліричні відео на медіаплатформі YouTube. Використання тексту як активного 

ресурсу в аудіовізуальному дискурсі має історичні витоки ще у ранньому 

кінематографі (наприклад, міжтитри та субтитри німих фільмів, коли письмові 

тексти на будь-якому носії не знімалися), однак у музичних відеокліпах 

тривалий час залишалося переважно функціональним та епізодичним 

(наприклад, для позначення назви пісні або імен виконавців, виділення слів 

або рядків тексту в пісні, не формуючи виразного контрасту й не виконуючи 

контрапунктної ролі щодо змісту музичного твору). Натомість сучасні ліричні 

відео трансформують цю практику, перетворюючи текст на центральний 

елемент аудіовізуальної композиції. 

Відео з текстами пісень можна розглядати як ідеальний формат для 

багатоплатформових стратегій розповсюдження, спрямованих на 

диверсифікацію каналів, через які звукозаписні компанії поширюють свою 

продукцію, розширюючи комунікаційні стратегії новими можливостями в 

межах дедалі ширших та амбітніших планів культурного маркетингу. На 
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творчому рівні відео з текстами пісень актуалізують роль цифрової графіки та 

її численних варіантів, використовуючи зв’язок між графічним дизайном і 

музичними відео. Ліричні відео, на відміну від музичних, можуть бути 

функціональним контентом, оскільки вони представляють текст пісні в 

письмовій формі та заохочують слухачів зосередитися на вокалі, підспівувати 

або вивчати слова. Крім того, вони дають змогу застосовувати візуальну 

ідентичність, пов’язану з постановкою та виконавцем, слугуючи засобом 

брендингу. 

Властивості руху, такі як плавність, прискорення та переходи, 

відіграють ключову роль у сприйнятті кінетичної типографіки. Різкі або 

розрізнені рухи можуть порушити враження глядача, створюючи відчуття 

роз’єднаності або когнітивного перевантаження. Натомість плавні, своєчасні 

рухи можуть покращити читабельність і зробити інформацію легшою для 

сприйняття. Плавні переходи, що досягаються за допомогою таких засобів, як 

згасання, поступове прискорення або уповільнення руху, сприяють 

спрямуванню та утримуванню візуальної уваги глядача в межах екранного 

простору. 

  



168 
 

ВИСНОВКИ 

 

 

1. Кінетична типографіка – це мистецтво та техніка анімації тексту для 

вираження/репрезентації ідей або емоцій динамічним і часовим способом, що 

поєднує короткі тексти, анімацію, фотографії, відео, графіку, музику та/або 

закадровий голос з метою формування цілісного смислового або емоційного 

повідомлення. Кінетичну типографіку зазвичай використовують для 

виділення основного повідомлення контенту, створення більш захопливого 

враження для читача/глядача, а також додавання рівня цікавості та динамізму, 

який статичний текст не може запропонувати. 

У медіаконтенті візуальна комунікація розглядається як процес 

передавання інформації від виробника цифрового контенту до реципієнта за 

допомогою візуальних засобів, таких як графіка, фото, відео та анімації. Серед 

основних функцій кінетичної типографіки як інструменту візуальної 

комунікації медіа можна назвати: привернення уваги користувача (виділення 

важливої інформації та інтуїтивне спрямування користувача контентом); 

покращення користувацького досвіду (засобами перетворення статичного 

користувацького інтерфейсу на інтерактивний і привабливий досвід підтримує 

інтерес до контенту); посилення візуальної ідентичності бренду (засобами 

послідовного використання кінетичної типографіки, адаптування під тон та 

індивідуальність бренду); покращення візуальної ієрархії (виділення ключової 

інформації, наприклад, заголовків і закликів до дій, відіграє важливе значення 

для логічного та ефективного спрямування користувача контентом); 

полегшення розуміння контенту (анімація може посприяти фрагментації та 

поясненню складної інформації, зробивши її більш доступною та зрозумілою, 

зокрема засобами синхронізації тексту з наративом або візуальними 

ефектами). 

2. Розвиток анімаційної графіки розпочався з дизайну титрів та 

інтертитрів у кіно, а у 1950-х рр. зазнає інтенсивного становлення завдяки 
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роботам таких графічних дизайнерів, як С. Басс (використання багаторазової 

експозиції, целулоїдної анімації тощо), П. Ферро (запровадження технік 

швидкого монтажу) та ін. З розвитком цифрових технологій анімована графіка 

трансформується в самостійний напрям – моушн-дизайн, у межах якого 

кінетична типографіка характеризується як гібрид зображення та звуку, 

естетичного та технологічного різноманіття, а також поєднує техніки 

представлення та способи анімації рухомого зображення. Ілокутивна сила є 

важливою умовою кінетичної типографіки, що реалізується завдяки 

мультимедійності технології та специфіці цифрового простору, в якому її 

репрезентовано. Основними елементами кінетичної типографіки є: площини 

(структура та каркас), літери (інтерпретація та інтонація, тип шрифту, стиль, 

нахил, ширина, масштаб, спотворення, деталізація, вимір та ін.) та час 

(кінетика та послідовність). Ключовими характеристиками кінетичної 

типографіки є: динамічна експресія, рух разом зі звуком, використання 

тривимірного віртуального простору комп’ютера для залучення візуальних 

елементів руху, таких як час, простір і напрямок. Найбільш поширеними 

методами кінетичної типографії є поетапна анімація, анімація на основі 

переходів, 3D-анімація. 

Темпоральність кінетичної типографіки – ритм появи тексту, тривалість 

його відображення, швидкість трансформації – є самостійним виражальним 

засобом, що також впливає на емоційне сприйняття повідомлення. Кінетизм 

типографіки реалізується через динамічну взаємодію просторових, 

пластичних та звукових компонентів, формуючи вірусний потенціал, 

недосяжний для статичних форм. 

3. Завдяки можливості репрезентації інформаційного повідомлення 

засобами візуалізації тексту в динаміці протягом певного часу кінетична 

типографіка сприяє: акцентуванню уваги користувача на важливій інформації; 

кращій орієнтації у візуальному контенті; створенню ефекту імерсії; 

посиленню емоційного відгуку завдяки інтерактивності тексту та його 

привабливості для реципієнта. У рекламі та ліричних відео кінетична 
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типографіка є стратегічним інструментом для динамічного та ефектного 

виділення повідомлення. Використання кінетичної типографіки у візуальній 

комунікації медіаконтенту зумовлено ефективністю техніки щодо покращення 

інтонаційної виразності, емоційного впливу, зрозумілості, естетичної якості та 

наративної організації (розповіді історій). 

Кінетичну типографіку доцільно типологізувати: за типом контенту 

(професійна та користувацька); за типом аудіовізуальних форм (кінетична 

типографіка для художніх фільмів, телевізійних серіалів, телепрограм, 

трейлерів, спойлерів, рекламних відеороликів, музичних відеокліпів, малих 

екранних форм соціальних медіа (коротких відео – Instagram Reels, YouTube 

Shorts, TikTok Story та ін.)); за типом руху («послідовна» («серійна») 

презентація та «динамічна» презентація (за Б. Брауні), яка поділяється на 

глобальну та локальну). 

4. Кінетична типографіка отримала широке застосування у кіноіндустрії, 

на телебаченні (об’єднує весь контент і гомогенізує імідж каналу), у створенні 

рекламних роликів (посилює емоційний вплив і підвищує ефективність 

рекламного повідомлення), музичних відеокліпів (анімація літер 

синхронізується з музикою, що формує додаткові візуальні виміри та посилює 

враження від аудіального елемента), титрах до різноманітних великих і малих 

екранних форм (у фільмах та відео кінетична типографіка використовується 

для представлення титрів і переходів). На сучасному етапі кінетична 

типографіка в титрах до таких аудіовізуальних форм, як художні фільми, 

телесеріали, а також малих екранних форм (трейлерів, спойлерів та ін.) 

перетворилася на самостійну форму мистецтва, що створює знакові та 

унікальні приклади анімованих типографічних композицій. Літерні форми 

корелюють із сюжетною лінією кінематографічного твору, а фігуративні 

вирази пов’язані з контекстом титровальної послідовності й виконують 

функцію смислових орієнтирів, своєрідних переднаративних підказок щодо 

розвитку історії. Всі елементи кінетичної типографіки формують семантичну 

цінність, яка інкапсулює наративний потенціал титрів. 
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5. У візуальній комунікації вебсайтів та інтерактивних медіа типовим є 

використання варіативних шрифтів, які в процесі взаємодії з користувачем 

змінюють товщину, ширину або нахил під час скролінгу або іншого руху 

курсора в режимі реального часу. В рекламі та брендингу також фіксується 

використання інструментів, насамперед для створення зображень, що 

моментально адаптуються до особливостей контенту. Бренди звертаються до 

інтегрування кінетичної типографіки: текст рекламного повідомлення 

синхронізується з музичним супроводом та візуальною айдентикою, що 

сприяє посиленню залученості аудиторії. У соціальних мережах використання 

сервісів анімації зумовлено актуальністю автоматичного перетворення 

текстових повідомлень на анімовані відеоролики. 

Основними напрямами використання кінетичної типографіки в real-time 

комунікації є: стримінги та онлайн-контент (анімація повідомлення в режимі 

реального часу), відеоконференції (субтитри/ключові тези виводяться завдяки 

фільтрам доповненої реальності), івенти та інтерактивні інсталяції 

(візуалізація вербального складника промов чи виступів на великому екрані). 

6. Ліричні відео, на відміну від музичних, можуть розглядатися як 

функціональний тип контенту, оскільки вони представляють текст пісні в 

письмовій формі та заохочують слухачів зосередитися на вокалі, підспівувати 

або вивчати слова. Крім того, вони дають змогу застосовувати візуальну 

ідентичність, пов’язану з постановкою та виконавцем, і, зрештою, слугують 

засобом брендингу. Концепція ліричного відео (відео з текстами пісень) 

передбачає два різні підходи до використання кінетичної типографії, що 

пов’язані з функціональністю композиції та застосуванням графічних або 

текстових ресурсів. 

Перший підхід полягає в ефективній репрезентації текстового 

повідомлення (характерним є використання нейтрального шрифту без 

зарубок, функціональних і впорядкованих композицій). Його протилежністю 

є застосування художніх і креативних технік, у яких текст є лише ще одним 

графічним ресурсом (вирізняється використанням шрифтів із зарубками, 
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рукописних шрифтів, сміливих композицій і колористики, спрямованої на 

додаткове розкриття сенсового наповнення пісні). Кінетична типографіка в 

другому підході виконує роль потужного семантичного елемента. 

У ліричних відео, представлених у сучасному відеоконтенті, 

використовуються як шрифти з зарубками, так і без них, але найбільш 

поширеним є рукописний шрифт, що імітує почерк людини (сприяє 

персоналізації тексту пісні, самої пісні та музичного відеокліпу). 

Використання шрифтів без зарубок, що позбавлені конотативних елементів, 

сприяє розширенню ідеологічного простору, підвищенню цінності інших 

ресурсів і змісту композиції. 

У сучасному професійному та користувацькому контенті цифрових 

медіа найбільш популярними стилями кінетичної типографіки є: мінімалізм, 

жирний кінетичний текст, ретро-кінетична типографіка, 3D кінетична 

типографіка, абстрактна кінетична типографіка, динамічний текст з глітчем, 

анімована рукописна типографіка, типографічні рухомі постери, кінетичний 

текст-виклик, розділена кінетична типографіка. 

Проведене дослідження не вичерпує всіх аспектів розглянутої 

проблематики. Матеріали дисертації відкривають перспективи для 

подальшого наукового дослідження використання кінетичної типографіки в 

сучасному цифровому контенті. Зокрема, актуальним напрямом вбачається 

виокремлення українського сегмента розвитку кінетичної типографіки, що 

передбачає розширення джерельної бази, залучення нових мультимедійних 

проєктів і поглиблене вивчення окремих аспектів. 
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ДОДАТОК Б 

 

СПИСОК ІЛЮСТРАЦІЙ 

 

Рис. В. 1. Використання кінетичної типографіки в німому кіно. Кадри з 

фільму «Нетерпимість», режисер Д. В. Гріффіт, 1916 р. 

Рис. В. 2. Використання кінетичної типографіки у титрах фільму «Кінг-

Конг», режисери М. К. Купер, Е. Б. Шодсак, 1933 р. 

Рис. В. 3. Знімок екрана з титрової послідовності фільму «Енні Оуклі» 

(1935 р.). 

Рис. В. 4. Використання кінетичної типографіки у титрах фільму «Дещо 

з іншого світу», режисери К. Найбі, Г. Гоукс, 1951 р. 

Рис. В. 5 Троянда та анімоване полум'я у титрі до фільму «Кармен 

Джонс» (1954). 

Рис. В. 6. Титрова послідовність фільму «Людина із золотою рукою» 

(1955 р.). 

Рис. В. 7. Кінетична типографіка у фільмі «На північ через північний 

захід», режисер А. Хічкок, дизайнер С. Басс, 1959 р. 

Рис. В. 8. Кіннетична типографіка С. Брау «Загально декларації прав 

людини», 2008 р.  

Рис. В. 9. Кінетична типографіка у фільмі «Спіймай мене, якщо 

зможеш», режисер С. Спілберг, дизайн П. Ферро, 2002 р. 

Рис. В. 10. Вступні титри фільму «Сім», режисер Д. Фінчер, 1995 р. 

Рис. В. 11. Кінетична типографіка серіалу «Дивні дива», 2016. 

Рис. В. 12. Вступні титри фільму «Місія нездійсненна – Протокол 

«Фантом», режисер Б. Берд, 2011 р. 

Рис. В. 13. Вступні титри фільму «Загублена», режисер Д. Фінчер, 

2014 р. 

Рис. В. 14. Вступні титри фільму ««Неймовірний Халк», 2008 р.  

Рис. В. 15. Вступні титри фільму «Фарго», 1996 р. 
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Рис. В. 16. Вступні титри фільму «Полювання на людину», 2013 р.  

Рис. В. 17. Вступні титри фільму «Дівчина з татуюванням дракона», 2011 

р., США.  

Рис. В. 18. Вступні титри фільму «Правдива брехня», 1994 р. 

Рис. В. 19. Кінетична типографіка рекламної кампанії Apple «Think 

Different». 

Рис. В. 20. Кінетична типографіка  рекламної кампанії Apple «Every 

product carbon neutral by 2030». 

Рис. В. 21. Кінетична типографіка  рекламної кампанії Ford «Go Further». 

Рис. В. 22. Кінетична типографіка головної сторінки вебсайту бренду 

Citanex. 

Рис. В. 23. Кінетична типографіка вебсайту бренду Buddha Brands. 

Рис. В. 24. Проєкт «Слово як образ», 2011 р., Д. Лі. 

Рис. В. 25. Кадри з проєкту «Слово як образ»,2011 р., Д. Лі. 

Рис. В. 26. Візуальна мова анімації «Перший крок», Buck Studio, 2015 р. 

Рис. В. 27. Кінетичний алфавіт, розроблений до 150-річчя Лондонського 

метрополітену моушен-дизайнером К. Найтом, 2011 р. 

Рис. В. 28. Кінетичний алфавіт лондонської студії дизайну руху Mr. 

Kaplin, 2019 р. 

Рис. В. 29. Застосування кінетичної типографіки в рекламній кампанії 

Honda – The Other Side. 

Рис. В. 30. Вебсайт студії Active Theory. Проєкт із використанням скрол-

залежної кінетики для створення естетичного елементу та функціонального 

інструменту інтерфейсу. 

Рис. В. 31. Веб-інтерфейс перуанського графічного дизайнера та 

художника Angello Torres. 

Рис. В. 32. Експериментальний проєкт студії Stink Studios, створені з 

використанням генеративної та алгоритмічної типографіки. 

Рис. В. 33. Кінетична типографіка в real-time комунікації. Івент Ford: Go 

Further Event, 2016 р. 



200 
 

Рис. В. 34. Використання кінетичної типографіки у візуалізації тексту 

пісень під час концертного виступу гурту Massive Attack. 

Рис. В. 35. Використання кінетичної типографіки в соціальних мережах. 
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ДОДАТОК В 

 

ІЛЮСТРАЦІЇ 

  

Рис. В. 1. Використання кінетичної типографіки в німому кіно. Кадри з 

фільму «Нетерпимість», реж. Д. В. Гріффіт, 1916 р. URL: 

https://ua.kinorium.com/6225/ (дата звернення: 05.02.2026). 

 

 

Рис. В. 2. Використання кінетичної типографіки у титрах фільму «Кінг-

Конг», реж. М. К. Купер, Е. Б. Шодсак, 1933 р. URL: 

https://ua.kinorium.com/22792/ (дата звернення: 04.02.2026). 

  

https://ua.kinorium.com/6225/
https://ua.kinorium.com/22792/
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Рис. В. 3. Знімок екрана з титрової послідовності фільму «Енні Оуклі» 

(1935 р.). URL: https://ua.kinorium.com/186338/ (дата звернення: 04.02.2026). 

 

  

 

Рис. В. 4. Використання кінетичної типографіки у титрах фільму «Дещо з 

іншого світу», реж. К. Найбі, Г. Гоукс, 1951 р. URL: 

https://ua.kinorium.com/41792/?video=15763 (дата звернення: 04.02.2026). 

  

https://ua.kinorium.com/186338/
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Рис. В. 5 Троянда та анімоване полум'я у титрі до фільму «Кармен Джонс» 

(1954). URL: https://ua.kinorium.com/44226/ (дата звернення: 04.02.2026). 
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Рис. В. 6. Титрова послідовність фільму «Людина із золотою рукою» 

(1955 р.). URL: https://ua.kinorium.com/45644/ (дата звернення: 05.02.2026). 
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Рис. В. 7. Кінетична типографіка у фільмі «На північ через північний захід», 

реж. А. Хічкок, дизайнер С. Басс, 1959 р. URL: https://uaserials.my/2573-na-

pivnich-cherez-pivnichnyi-zahid.html (дата звернення: 05.02.2026). 

 

  

Рис. В. 8. Кіннетична типографіка С. Брау «Загально декларації прав 

людини», 2008 р. URL: https://www.koreus.com/video/human-rights-typo.html 

(дата звернення: 06.02.2026). 

  

https://uaserials.my/2573-na-pivnich-cherez-pivnichnyi-zahid.html
https://uaserials.my/2573-na-pivnich-cherez-pivnichnyi-zahid.html
https://www.koreus.com/video/human-rights-typo.html
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Рис. В. 9. Кінетична типографіка у фільмі «Спіймай мене, якщо зможеш», 

реж. С. Спілберг, дизайн П. Ферро, 2002 р. URL: https://uaserials.my/2052-

upiymay-mene-yakscho-zmozhesh.html (дата звернення: 12.02.2026). 

  

https://uaserials.my/2052-upiymay-mene-yakscho-zmozhesh.html
https://uaserials.my/2052-upiymay-mene-yakscho-zmozhesh.html
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Рис. В. 10. Вступні титри фільму «Сім», реж. Д. Фінчер, 1995 р. URL: 

https://uaserials.my/2077-sim.html (дата звернення : 12.02.2026 ). 

 

 

Рис. В. 11 Кінетична типографіка серіалу «Дивні дива», 2016. 

URL: https://uaserials.my/10-divn-diva.html (дата звернення: 11.02.2026). 

  

https://uaserials.my/2077-sim.html
https://uaserials.my/10-divn-diva.html
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Рис. В. 12. Вступні титри фільму «Місія нездійсненна – Протокол «Фантом», 

реж. Б. Берд, 2011 р. URL: https://uaserials.my/4838-misiya-nezdiysnenna-

protokol-fantom.html (дата звернення: 01.02.2026). 
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Рис. В. 13. Вступні титри фільму «Загублена», реж. Д. Фінчер, 2014 р. URL: 

https://uafix.net/films/zagublena/ (дата звернення: 01.02.2026). 

  



210 
 

 

Рис. В. 14. Вступні титри фільму ««Неймовірний Халк», 2008 р. URL: 

https://uaserials.my/2366-neymovirnyi-halk.html (дата звернення: 01.02.2026). 

 

 

Рис. В. 15. Вступні титри фільму «Фарго», 1996 р. URL: 

https://uaserials.my/431-fargo-sezon-1.html (дата звернення: 01.02.2026). 
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Рис. В. 16. Вступні титри фільму «Полювання на людину», 2013 р. URL: 

https://www.gonet.tv/ua-cz/top_tv/dokument/patrani-po-bin-ladinovi-online/ (дата 

звернення: 01.02.2026). 
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Рис. В. 17. Вступні титри фільму «Дівчина з татуюванням дракона», 2011 р., 

США. URL: https://uaserials.my/2258-divchyna-z-tatuyuvannyam-drakona.html 

(дата звернення: 01.02.2026). 

 
 

 
Рис. В. 18. Вступні титри фільму «Правдива брехня», 1994 р. URL: 

https://uaserials.my/2717-pravdyva-brehnya.html (дата звернення: 15.01.2026). 

  

https://uaserials.my/2717-pravdyva-brehnya.html
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Рис. В. 19. Кінетична типографіка рекламної кампанії Apple «Think 

Different». URL https://en.wikipedia.org/wiki/Think_different (дата звернення: 

15.01.2026). 

 

 
 

 
Рис. В. 20. Кінетична типографіка  рекламної кампанії Apple «Every product 

carbon neutral by 2030». URL: 

https://m.youtube.com/watch?v=66XwG1CLHuU&t=35s&pp=2AEjkAIB (дата 

звернення:12.02.2026). 

  

https://en.wikipedia.org/wiki/Think_different
https://m.youtube.com/watch?v=66XwG1CLHuU&t=35s&pp=2AEjkAIB
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Рис. В. 21. Кінетична типографіка  рекламної кампанії Ford «Go Further». 

URL: https://dribbble.com/shots/10625082-Ford-Logo-Go-Further-Interpretation 

(дата звернення: 14.02.2026). 

 

 

Рис. В. 22. Кінетична типографіка головної сторінки вебсайту бренду Citanex. 

URL: https://citanex.com/ (дата звернення: 17.02.2025). 

  

https://citanex.com/
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Рис. В. 23. Кінетична типографіка вебсайту бренду Buddha Brands. URL: 

https://buddhabrands.com/?srsltid=AfmBOorNatZQN6M49izpMpn8E_SOi4kAzY

rinkLjzdVQFqkyz2mQ_yZs (дата звернення: 17.02.2025). 

https://buddhabrands.com/?srsltid=AfmBOorNatZQN6M49izpMpn8E_SOi4kAzYrinkLjzdVQFqkyz2mQ_yZs
https://buddhabrands.com/?srsltid=AfmBOorNatZQN6M49izpMpn8E_SOi4kAzYrinkLjzdVQFqkyz2mQ_yZs
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Рис. В. 24. Проєкт «Слово як образ», 2011 р., Д. Лі. URL:  

https://www.logodesignlove.com/word-as-image-ji-lee (дата звернення: 

05.02.2026). 

  

https://www.logodesignlove.com/word-as-image-ji-lee
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Рис. В. 25. Кадри з проєкту «Слово як образ»,2011 р., Д. Лі. URL: 

https://pleaseenjoy.com/word-as-image (дата звернення: 12.02.2026). 
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Рис. В. 26. Візуальна мова анімації «Перший крок», Buck Studio, 2015 р. URL: 

https://cargocollective.com/doodledissertation/First-Step-Childline (дата 

звернення: 12.02.2026). 

  

https://cargocollective.com/doodledissertation/First-Step-Childline
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Рис. В. 27. Кінетичний алфавіт, розроблений до 150-річчя Лондонського 

метрополітену моушен-дизайнером К. Найтом, 2011 р. URL: 

https://kiffknight.myportfolio.com/london-underground-animated-font (дата 

звернення: 07.02.2026). 

  

https://kiffknight.myportfolio.com/london-underground-animated-font
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Рис. В. 28. Кінетичний алфавіт лондонської студії дизайну руху Mr. Kaplin, 

2019 р. URL: https://kottke.org/19/03/kinetic-alphabet (дата звернення: 

07.02.2026). 

  

https://kottke.org/19/03/kinetic-alphabet
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Рис. В. 29. Застосування кінетичної типографіки в рекламній кампанії Honda 

– The Other Side. URL: https://vimeo.com/154662384 (дата звернення: 

07.02.2026). 

  

https://vimeo.com/154662384
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Рис. В. 30. Вебсайт студії Active Theory. Проєкт із використанням скрол-

залежної кінетики для створення естетичного елементу та функціонального 

інструменту інтерфейсу. URL: https://activetheory.net/work (дата звернення: 

05.02.2026). 

  

https://activetheory.net/work
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Рис. В. 31. Веб-інтерфейс перуанського графічного дизайнера та художника 

Angello Torres. URL : https://angellotorres.com/work/vary-studios (дата 

звернення: 11.02.2026). 

  

https://angellotorres.com/work/vary-studios
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Рис. В. 32. Експериментальний проєкт студії Stink Studios, створені з 

використанням генеративної та алгоритмічної типографіки. URL: 

https://www.stinkstudios.com/work/ocado-2021 (дата звернення: 05.02.2026). 

  

https://www.stinkstudios.com/work/ocado-2021
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Рис. В. 33. Кінетична типографіка в real-time комунікації. Івент Ford: Go 

Further Event, 2016 р. URL: https://www.youtube.com/watch?v=CDzi6zm7SHA 

(дата звернення: 08.02.2026). 

 

 
Рис. В. 34. Використання кінетичної типографіки у візуалізації тексту пісень 

під час концертного виступу гурту Massive Attack. URL: 

https://www.youtube.com/watch?v=4nAXyg-xREI (дата звернення: 07.02.2026). 

 

 
Рис. В. 35. Використання кінетичної типографіки в соціальних мережах. 

URL: https://www.instagram.com/reel/DL-Tcjnz_7e/(дата звернення: 

10.02.2026). 

https://www.youtube.com/watch?v=4nAXyg-xREI

