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дослідження феномену ненасилля, його гносеологічної та онтоло-
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Актуальність теми та проблеми дослідження. Новітні 
реалії глобалізованого соціального світу цілком закономірно 
спричинюють появу суперечливих оцінок наслідків радикаль-
них трансформаційних процесів у економічній, політичній, 
інтелектуальній, культурній, медійній та інформаційно-ко-
мунікативній сферах суспільного життя. Глобальні кризи по-
роджують сумніви в конструктивних можливостях людства 
розумним чином вирішувати проблеми утвердження мирно-
го ненасильницького соціального порядку та гуманізації со-
ціальних відносин. Як відомо, ХХ століття стало століттям 



9

ВАЛЕНТИНА СУДАКОВА ISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2019. №16 

формування тоталітарних режимів та загибелі де-
сятків мільйонів людей через застосування жахли-
вих форм репресій та насилля. Водночас саме ці 
деструктивні процеси створили політичні та нау-
кові передумови для пошуків шляхів забезпечення 
мирного ненасильницького співіснування та зна-
ходження дієвих культурних форм зниження аг-
ресивного потенціалу соціальних дій індивідуаль-
них та колективних суб’єктів, подолання гострих 
конфліктів між ними. Вчені-філософи, соціологи, 
психологи намагаються запропонувати нові тех-
ніки переговорів, нове «цивілізоване» мислення, 
конвенційні та діалогові комунікативні практики. 
Однак саме культурологи звертають увагу на ак-
туальність спеціалізованих досліджень світогляд-
них засад та настанов як специфічних «рецептів» 
практичної реалізації соціального ідеалу «вічного 
миру» між людьми. У даному зв’язку необхідно 
зауважити, що суттєвим світоглядним та інтелек-
туальним здобутком прадавніх культурних пра-
ктик повсякденного життя була ідея ненасилля. Її 
відкриття має довгу історію, вона еволюціонувала, 
перетворювалася у різні ідеологічні концепції, у 
систему конкретних приписів та настанов, набува-
ла якостей морального обов’язку. Проте у деяких 
суспільствах ідея ненасилля ставала об’єктом на-
смішок, зникала із офіційного політичного й по-
всякденного дискурсу. Таки в ХХ столітті ця ідея 
відроджується, стає об’єктом і теоретичного роз-
гляду, і політичного експериментування, й ідео-
логічного маніпулювання, тобто входить у якості 
актуального атрибутивного елемента в сучасні 
стратегії розвитку миротворчих рухів та забезпе-
чення цивілізованого співіснування. Тому актуалі-
зуються наукові дослідження генетичних витоків і 
сучасних форм культурних практик ненасилля, не-
насильницьких технік у вирішенні різноманітних 
соціальних конфліктів та ризикогенних локальних 
і глобальних проблем.

Феномен ненасилля довгий час не привертав 
уваги дослідників, хоча теоретичні праці, присвя-
чені йому, таки є. Починаючи з Лао-Цзи, Конфуція, 
авторів «Упанішади», інших Книг давньоіндуїстсь-
кого знання, ідея ненасилля входить в християнсь-
ку догматику і, певним чином, пропагується. До 
мислителів, яких приваблювала ця тематика, варто 
зарахувати вчених епохи Відродження. Ідеї мило-
сердя, спорідненої праці, етики серця - безсумнівні 
складові світогляду ненасилля у філософії Г. Ско-

вороди. Ідея просвітництва також має виразний не-
насильницький зміст. XIX століття — висуває осо-
бистість американця Г. Торо, який створює теорію 
ненасильницької боротьби та росіянина Л. Толсто-
го з його закликами заборони будь-якого вбивст-
ва. Західна наукова думка містить помітні спроби 
визначити соціальний зміст ненасилля в теоріях 
«безрелігійного християнства» (К. Бонхофер), 
«страждання та любові» (М. Ганді), християнсь-
кої позитивної філософії (М.-Л. Кінг), «творчої 
енергії любові» (П. Сорокін), «благоговіння перед 
життям» (А. Швейцер). Помітно зростає інтерес до 
проблематики ненасилля, як вже зазначалося нами 
(Судакова, 1998), у 90-ті роки ХХ століття у сере-
довищі українських вчених (праці В. Андрущенка, 
І. Бичка, М. Михальченка, В. Королька, В. Тарасен-
ка тощо).

Важливо зауважити, що XXI століття ще біль-
ше актуалізує проблематику ненасилля. Варто за-
значити, що у дослідницькій свідомості вчених 
зараз увага фокусується на питанні: «чи загалом 
зможуть утвердитися ненасильницькі культур-
ні практики в умовах насильницького світу XXI 
століття»? Змістовні відповіді на це питання на-
магаються надати у своїх працях відомі нобелівсь-
кі лауреати Д. Норт (Норт, Волліс & Вайнгест, 
2017), М. Спенс (2017), Дж. Стігліц (2017), а також 
Дж. Льюїс (2002; 2005), К. Сорелз (2013), М. Шуль-
га (2018) та ін. Однак в останні роки поширюються 
спрощені уявлення про те, що ненасилля є «небез-
печною ідеєю» (Kurlansky, 2007) та хибним світо-
глядом (Fiala (Еd.), 2018). 

Вочевидь, слід констатувати, що зростаючий 
інтерес до нових форм ненасильницьких практик 
регулювання суспільного життя потребує дослід-
ження важливої наукової проблеми, аспектами якої 
є концептуальна реконструкція генетичних вито-
ків світоглядних детермінант культурних практик 
ненасилля та аргументація наукової значущості 
вивчення нових форм, засобів, та політико-право-
вих норм ненасильницького співіснування людей у 
житті глобалізованого соціального світу. 

Враховуючи зазначені обставини, метою цього 
дослідження є здійснення концептуального аналізу 
генетичних витоків світоглядних детермінант куль-
турних практик ненасилля шляхом оцінки інтелек-
туальних здобутків давньокитайської та давньоін-
дуїстської філософсько-релігійних систем, у яких 
була висунута, аргументована та використана ідея 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2019. №16

10

ненасилля, з яких і почалася її змістовна історична 
еволюція.

Виклад основного матеріалу. Відомо, що су-
часний глобалізований соціальний світ є багато-
компонентною системою, найважливішою атрибу-
тивною рисою якої є здатність людини вступати у 
взаємодії з іншими людьми. Звісно, не має смислу 
доводити, що будь-яка взаємодія має не тільки 
мирну, але й конфліктну основу. У комунікаціях, 
контактах, спілкуванні завжди певним чином за 
певними ознаками розподіляються ролі: хтось 
ініціює контакт, інші — підтримують, активізують 
або іншими засобами реагують на це, тобто взає-
модія — це не просто зустріч агентів, однаково 
здатних здійснювати або ініціювати комунікативну 
дію, спілкування. Це процес відносин і, природньо, 
ці відносини не є рівними, у певних ситуаціях сто-
сунки можуть приймати силовий, насильницький 
характер. Але, безумовно, основою соціального 
життя виступає мирна поведінка індивідів, які сві-
домо або підсвідомо об’єктивно зацікавлені у збе-
реженні солідарних відносин, тобто саме солідарні 
відносини між людьми значною мірою забезпечу-
ють або полегшують вільне й мирне співіснування 
людей у колективі, суспільстві або у будь-якій ін-
ший спільноті.

Доводити роль інститутів солідарності в ор-
ганізації соціального життя, ясна річ, немає не-
обхідності. Урешті решт людство, незважаючи на 
багаточисельні конфлікти, криваві війни, жорстку 
економічну конкуренцію, живе й розвивається. 
Солідарність не просто породжений випадковою 
економічною інтригою факт суспільного життя, це 
конкретне явище, яке сприяє виживанню людства, 
розвитку миролюбства, обережності, альтруїзму, 
моралі загалом.

Разом з тим, оскільки у солідарних стосун-
ках, дійсно, доволі значущим є аспект моральної 
самостійності та повноцінності, легко зрозуміти, 
що солідарною є спільнота людей, яка зорганізова-
на достатньо вільно (добровільно) і котра досить 
ефективно забезпечує індивіду економічну неза-
лежність, надає йому захист та безпеку. Напри-
клад, відомо, що середньовічні ремісничі корпора-
ції мали не тільки загальну релігію, але й загальні 
свята, загальні культові обряди та ритуали, загаль-
ні соціальні й моральні цінності й навіть загальні 
цвинтарі, що, власне, і забезпечувало взаємне ви-
знавання та загалом узгоджене повсякденне життя. 

М. Ковалевський, видатний вчений, соціолог кінця 
XIX — початку ХХ століття, джерелом й показни-
ком соціально-історичного прогресу вважав зро-
стання суспільного «замирення», посилення про-
цесу солідаризації. Він, підкреслюючи значущість 
солідаризації, писав:

Усякий акт індивідуальної волі, який схи-
ляється до реалізації суспільної солідарності, 
повинен визивати до себе схвальність, тобто 
визнання. Перше правило поведінки — це по-
важати будь-який акт індивідуальної волі, який 
переслідує реалізацію суспільної солідарності. 
Характерно, що це правило вже діє на нижчих 
ступенях суспільної організації. Але з цього 
першого правила слідує друге: воно означає, 
що ніхто не повинен здійснювати дій, які пере-
слідують цілі, які не відповідають суспільній 
солідарності або суперечать їй. У свідомість 
увійшло також третє правило — обов’язковість 
для кожного таких дій, котрі б відповідали 
суспільній солідарності (Ковалевский, 1991, 
c. 280).

Зрозуміло, що ця вимога є зверненням до лю-
дей і є вимогою здійснення раціональних дій, які 
сприяють підтримці солідарності відповідно до 
здібностей кожного індивіда. Підкреслюючи зна-
чущість дослідницької уваги до явища солідарно-
сті цитатою 100-річної давнини, варто враховувати, 
що з того часу це поняття і це явище привернуло 
увагу багатьох вчених, і навіть перелік авторів 
творів з цієї теми є величезним. Але, здається, у 
наведеній цитаті є важливою думка: суспільна 
солідарність є результатом загальних зусиль людей 
з розвинутим почуттям відповідальності за мирне 
співіснування.

Це твердження дозволяє підкреслити, що, по-
ряд із конфліктними структурами, котрі виникають 
на підставі поділу праці, суспільство або спільнота 
саме своїм власним існуванням створює структури 
мирності, ненасилля, які зберігають та консоліду-
ють спільноти, тобто соціальна солідарність не є 
фактором, який протиставляє одну солідарну групу 
іншій, а навпаки є фактором внутрішнього мирного 
самозбереження. 

У сучасних умовах теорія соціальної солідар-
ності, як комунікативної практики, досить актив-
но розробляється та модернізується. Щодо цього 
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необхідно вказати, що важливим науковим фак-
том модернізації методології вивчення проблем 
соціального життя, соціальних конфліктів у наші 
часи стає ідея транскультуралізму (Lewis, 2002). 
Транскультурна методологія набуває поширення та 
привабливості через посилення критичного став-
лення до гуманістичної віри в природну доброту 
людини, у «природні права» людини як суб’єкта 
повсякденних практик і громадянина конкретної 
держави. Ця методологія орієнтує вчених на до-
слідження процесу еволюції класичного гуманізму 
в постгуманізм. На думку Дж. Льюіса, постгумані-
стична ідеологія виникає із неможливості усвідо-
мити та пом’якшити постійне почуття тривоги й 
неспокою, тобто затребувана об’єктивними обста-
винами та проблемами суспільного життя (Lewis, 
2002, р. 22). Звісно, концепт транскультуралізму 
не варто абсолютизувати, але в новітніх наукових 
соціокультурних дослідженнях його пояснюваль-
ний потенціал додає адекватності відображенню 
мінливої реальності постмодерного світу, реаль-
ності новітніх інтеграційних практик та умов ви-
користання ненасильницьких технологій задля 
забезпечення збереження умов мирного співісну-
вання людей.

Доцільно зауважити, що проблематика мирно-
сті, інтеграції, єднання, ненасилля живиться ідея-
ми «постгуманізму», який не заперечує значення 
моральної відповідальності перед іншими людсь-
кими істотами. Більш того, «постгуманісти» визна-
ють можливість покращення людського існування, 
але предметом особливої уваги для них виступає 
проблема засобів досягнення цього суспільного 
стану. Це технократичний акцент бачення засо-
бів, це демократичні методи, які в цивілізованих 
країнах чітко технологізовані, тобто реалістичні, а 
тому реалістичними є і техніки ненасильницького 
вирішення соціальних та індивідуальних проблем 
і конфліктів.

У зв’язку з цим здається необхідним виділити 
декілька основних позицій, відносно яких поділя-
ються і розрізняються всі (вчені, політики, куль-
турологи, мислителі, громадські діячі, звичайні 
люди), хто здатен загалом сприймати ненасилля як 
важливий, можливий, хороший, задовільний, єди-
но можливий тощо засіб подолання або вирішення 
конфліктів. Сфокусована увага до цієї проблеми, до 
цього поняття дозволяє виявити базові сутнісні оз-
наки, функціональну специфіку й межі сприйняття 

деякими суб’єктами та глобальним суспільством 
суті й смислу феномену ненасилля, ненасильниць-
ких практик, умов популяризації та умов неспри-
йняття, навіть відторгнення, світогляду та ідеології 
ненасилля, багатоманіття видів ненасильницького 
супротиву та ненасильницької поведінки в сучас-
них суспільствах.

Загалом у суспільному ставленні до ненасил-
ля доволі чітко вирізняються три основні позиції. 
Перша позиція полягає в тому, що в соціальному 
середовищі ненасилля сприймається як нездат-
ність опиратися злу силою. Звертаючись до ін-
дивідуального досвіду людини, легко помітити, що 
далеко не кожна (загалом - більшість) має здатність 
застосовувати силу в процесі реагування на проя-
ви агресії, злоби, жорстокості й саме тому більш 
схильна до позиції невтручання очікування, тер-
піння. Ці якості часто стають життєвою позицією 
людини, хоча значення і наслідки реалізації їх да-
леко не однозначні. Наприклад, значення позиції 
невтручання має різні смисли: воно може виступа-
ти у вигляді потурання злу, але воно також може 
бути результатом дуже усвідомленого врахування 
наслідків втручання в тому сенсі, що ці наслідки 
можуть бути як позитивними, так і негативними.

Друга позиція  визначає ненасилля як здат-
ність не чинити спротив злу насиллям. Ця пози-
ція у ставленні до принципу ненасилля фіксує його 
сприйняття як особливої моральної здатності утри-
матися від спротиву злу саме насильницькими, фі-
зичними, жорстокими засобами. Те, що соціальне 
та особисте життя надає багато прикладів зіткнень 
індивідів з різними формами зла не потребує до-
казів, але те, що злу, по-перше, можна опиратися 
та, по-друге, злу необхідно опиратися, є своєрід-
ною моральною проблемою

Третя позиція вимагає розуміти ненасилля як 
моральну вимогу обов’язкового спротиву злу, але 
ненасильницькими засобами. З бачення цієї по-
зиції принцип ненасилля вимагає, на відміну від 
двох перших, дії у вигляді спротиву, але спроти-
ву ненасильницького, тобто без застосування ре-
пресивних, силових дій. У цьому принципі чітко 
виділяється компонент активності, що конкретно 
специфікує західноєвропейське розуміння нена-
силля від східного, у якому домінують настанови 
пасивного спостереження, невтручання, не-діяння.

Варто зазначити, що в цілому соціальна сві-
домість досить ефективно застосовує поведінку 
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й політику невтручання. Наприклад, принцип не-
втручання суттєво впливає на ідеологічні орієнти-
ри руху неприєднання в сучасному політичному 
міжнародному житті. Невтручання у внутрішні 
справи інших країн, як ідеологія та як регулятив-
ний принцип стало реальністю наших часів, воно 
є безумовним надбанням громадянського світу 
тому, що дозволяє фіксувати межі й можливості 
суверенізації суб’єктів міжнародної та глобальної 
політики.

Культурологічні дослідження ранньоісторич-
них та традиційних суспільств на планеті виявля-
ють наявність у їхньому житті та стосунках пра-
ктик невтручання, замирення та терпіння як форм 
адаптації, підкорення та самозбереження. Але ус-
відомлення та осмислене схвалення таких форм 
поведінки вперше відбулося на Сході, у давньоки-
тайських та давньоіндуїстських культурах. Очевид-
ним є те, що багато східних релігій і філософських 
систем принцип невтручання загалом сприймають 
як домінуючий у структурі соціальної взаємодії. 
Зокрема, дослідження зв’язків між культурними, 
релігійними та філософськими системами в одній 
із найдавніших — китайській культурі — свідчить, 
що між ними існують певні неконфронтаційні 
зв’язки, які демонструють цікавість і спроби вия-
вити найбільш ефективні види поведінки, засоби 
співіснування та засоби управління. Очевидно, що 
найважливішими в цьому смислі є ідеї даосизму та 
конфуціанства (Титаренко (Ред.), 1989; Григорьева 
(Отв. ред.), 1983). У цих напрямах стверджується 
важливість ідеї невтручання в об’єктивні процеси, 
які протікають згідно з «дао» та під керівництвом 
«де» природнім шляхом.

Ідея невтручання у східних культурах є суб-
станціональним нормативним приписом, породже-
ним висхідною орієнтацією на те, що важливішим 
фактором у соціальній системі є поведінка, яка 
спирається на ідеал морального життя, морально-
го вдосконалення людини. Природньо, що зразком 
морального життя виступає життя та дії «доскона-
ло мудрої» людини. Цю поведінку визначає «жень» 
- особлива здібність до здійснення влади. «Бува 
таке, що благородний чоловік недостатньо «жень», 
але ніколи не бува так, щоб нікчемна людина ста-
ла «жень»» (Григорьева (Отв. ред.), 1983, с. 208). 
Здатність «жень» визначається шляхом оволодіння 
істиною. Істина знаходиться в «дао». Тому сама 
«досконало мудра» людина — правитель — є лише 

регістратором подій; він не втручається у справи 
людей, але в управлінні ними досягає успіху, тому 
що має екзистенціальну близькість до істини. На-
копичений мудрою людиною екзистенціальний 
досвід є досвідом морального вдосконалення не 
тільки однієї людини, але також цілих поколінь. 
Саме тому даосизм та конфуціанство поклоняють-
ся прийдешньому. Воно для них є зразковим, тому 
що з найбільшою повнотою здійснений принцип 
невтручання. «Тоді ніхто не наводив порядку, ні-
чого не вирішував, таємне для очей формувалося 
само по собі» (Григорьева (Отв. ред.), 1983, с. 210).

Задля більш точного визначення варто вка-
зати, що невтручання як принцип регуляції та 
регламентації суспільного та особистого життя, 
трактується по-різному. Обидві трактовки корисно 
враховувати, тим більше, що вони успішно втілю-
валися у конкретні життєві практики. Наприклад, 
у даосизмі невтручання майже синонім «не-діян-
ня», тому воно допускає лише споглядання, тобто 
споглядальне ставлення до речей, до людської 
долі. «Треба зробити своє серце як можливо без-
пристрастним, твердо зберігати спокій. Оскільки 
усе кращим чином змінюється саме по собі, нам 
лишається лише споглядати його повернення до 
спокою» ( Даодецзин, гл.16) (Нарский (Ред.), 1969, 
с. 186).

У вченні Лао Цзи постулат «бездіяльності» 
містить три важливіших вимоги. По-перше, це не-
обхідність збереження природи людини в цілісно-
сті та чистоті. «Чи може хто-небудь зробити кала-
мутну воду чистою? Якщо ви залишите її у спокої, 
вона сама стане чистою» (Даодецзин, гл.17) (Нар-
ский (Ред.), 1969, c. 187). По-друге, необхідність не 
обтяжувати себе сторонніми речами. За баченням 
даосів, усі речі рівні, і людина не повинна плю-
жити себе речами. «Якщо людина прив’язує свою 
увагу до речей, тоді речі, навіть найнезначніші, 
виявляться достатньо значущими, аби викликати 
у неї збентеження. А найзначніші не зможуть бути 
достатніми, щоб надати їй радість» (Даодецзин, 
гл.44) (Нарский (Ред.), 1969, с. 190). По-третє, це 
необхідність внутрішнього відлюдництва, зосеред-
женості та безпристрасності.

Ці три основних і найважливіших правила не-
діяльності формують світоглядну базу тверджень 
про «Велике Дао» та його земний прояв у «Де». 
Тому в книзі «Даодецзин» (глава 38) Лао Цзи кон-
центрує увагу на специфіці не-діяння взагалі, та, 
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зокрема, не-діяльності доброго, тому що, як він 
уважає, добре та зле знаходяться за межами «Де». 
Він пише:

Людина з високим «де» не намагається 
робити добрі справи, і саме тому вона є доб-
рочинною людиною; людина з низьким «де» 
не кидає намагань робити добрі справи, тому 
вона не доброчинна; людина з високим «де» 
не-діяльна і здійснює не-діяння; людина з низь-
ким «де» — діяльна і тому її дії пихаті; людина 
високого «жень» діє, здійснюючи не-діяння; 
людина високого «лі» діє, сподіваючись на 
взаємність. Якщо вона не зустрічає взаємності, 
вона використовує покарання (Нарский (Ред.), 
1969, с.189).

Конфуцій (Кун-фу-цзи — 551–479 рр. д. н. е.), 
на відміну від Лао Цзи, перетворює принцип не-
діяння в принцип невтручання, якому він надає 
оригінальної трактовки. Згідно з конфуціянськими 
ідеями, невтручання має обмеження, тобто Кон-
фуцій зводить дію цього принципу до мінімально 
необхідного впливу, висхідним орієнтиром для 
якого виступає благо держави. Конфуцій був при-
бічником ідеї незмінності суспільних порядків, 
шанування давнини, обережності, обачності, які в 
його концепції органічно пов’язані з ідеями спогля-
дання, спокійного спостереження та невтручання. 
Праця «Луньюй» уважається основною збіркою ви-
словлювань філософа. Конфуцій був прибічником 
ідеї незмінності усталених у суспільстві порядків: 
«Шанування батьків та братерська любов — осно-
ва життя»; «Хто повторює старе та вивчає нове - 
той може бути поводирем»; «Нестримані йдуть 
вперед, а обережні нічого не роблять». Ці та інші 
висловлювання Кун-фу-цзи специфічним чином 
відображують принципи збереження незмінного, 
шанування давнини, обачливості та обережності, 
які в конфуціанстві органічно пов’язані з ідеями 
споглядання світу, мудрого, спокійного спостере-
ження та невтручання. 

Якщо більше слухати, бути обережним 
відносно сумнівного та обачливо витягати з 
нього те, що є достовірним, то стане можливим 
зменшити кількість помилок у знаннях. Якщо 
більше спостерігати, бути обережним відносно 
ненадійних спостережень та обачливо вивчати 

й використовувати достовірні спостереження, 
то буде менше розпачу за здійснені помилки 
(Нарский (Ред.), 1969, с. 195).

Таким чином, можливо зробити висновок: 
ідея невтручання у давньокитайській культурно-
філософській традиції постає як найважливіша 
фундаментальна світоглядна основа для виявлення 
механізмів соціокультурної регуляції та регламен-
тації суспільного життя з метою організації життя 
як суспільної гармонії.

Східна мудрість, загалом, пропонує чимало 
цікавих «рецептів» вирішення соціальних про-
блем. Тому невтручання — у формах «не-діяння», 
«чистого спостереження» або ж у формі «міні-
мального діяння» заради досягнення загального 
блага чи блага держави - це лише один приклад з 
таких рецептів. Проте варто враховувати, що за-
галом східна філософія та вся культурна традиція 
Китаю, замовчує проблематику свободи. А якщо 
ігнорувати цю проблематику вільної дії людини, то 
ідея індивідуально-морального вдосконалення на 
основі невтручання переростає, по суті, у принцип 
індивідуального безсилля. Нездатність опирати-
ся злу силою тлумачиться як не володіння силою, 
як безсилля, слабкість, хоча це не так. Наприклад, 
саме здатність відсторонитися від участі в діях, 
результат яких є невизначеним, є, безумовно, важ-
ливою позитивною здатністю людини до контролю 
своїх реакцій.

Дійсно, людина є істотою, яка втручається в 
події навколо себе в різних поведінкових формах, 
іноді — у провокаційних. Саме тому, можливо, по-
долання своїх поведінкових «інстинктів», роздуми, 
відстороненість, невтручання потребує значних 
психічних, емоційних та інтелектуальних зусиль 
самоконтролю. Здійснювати їх можуть далеко не 
усі. А це означає, що для того, щоб стати «невтру-
чаємим», треба володіти певною силою, силою са-
моконтролю, тобто силою здатності ненасильниць-
кими засобами запобігти агресії злу, жорстокості.

Особливим етапом в розкритті смислів керу-
вання суспільством, визначенні та обґрунтуванні 
ненасильницьких технік управлінської діяльності 
«владик», як відомо, була індуїстська філософсько-
релігійна система. Вона, загалом, виникла ще рані-
ше від китайської, але має настільки оригінальну 
власну історію, традиційні витоки, літературну, 
правову, художню специфіку, що її вивчати, уза-
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гальнювати, критикувати й зараз є великим науко-
вим задоволенням. Ця система у своїх світоглядних 
вимірах є доволі різнобічною, але нас на разі ціка-
вить лише соціальний аспект, тобто інформація, 
яка стосується відкриття ненасилля як основного 
регулятивного принципу життя. Уже в Упанішадах 
(найбільш ранніх текстах) даються настанови, що 
ненасилля виступає одним із найважливіших еле-
ментів божого повеління: «подвижництво, пода-
яння, чесність, правдивість, ненасилля — це його 
дари» (Нарский (Ред.), 1969, с.90).

У «Законах Ману» етичний смисл ненасилля 
розкривається докладніше, оскільки ненасилля у 
цьому тексті виражене вже як дхарма (сукупність 
ключових поведінкових вимог) саме ненасильни-
цьких цінностей, серед яких усталеність поглядів, 
поблажливість, смирення, чистота, приборканість, 
розважливість, знання Веди, справедливість, 
негнівливість — утворюють дхарму, яка володіє 
десятьма ознаками (Ильин (Ред.), 1992, с.125). У 
«Бхагават-Гіті» чітко виділяються ідеї «нешкід-
ливості», «споглядання», «негнівливості», як най-
важливіші форми мирного людського життя та 
відносин. «У кого нема творчої сили — нема миру, 
а якщо нема миру — звідки бути щастю» (Бхакти-
веданта Свами Прабхупада, 1990, с.159).

У буддизмі повчання благого буття людини 
є надмірно ригористичними. Будда вважав мож-
ливим подолання зла та сформулював восьмиріч-
ний шлях ненасильницької боротьби. «Той же, 
хто знайшов пристановище в Будді, Дхаммі та в 
Сангхе, хто володіє істинним знанням, бачить чо-
тири благородних істини: зло, походження зла, 
подолання зла та восьмирічний шлях, який веде 
до знищення зла» (Бхактиведанта Свами Прабху-
пада, 1990, с. 159). Він зауважував, що «ніколи в 
цьому світі ненависть не долається ненавистю, але 
відсутністю ненависті долається вона. Це — вічна 
джамма» (Бхактиведанта Свами Прабхупада, 1990, 
с.129). «Усі трусяться перед карою, усі лякаються 
смерті — поставте себе на місце іншого. Не можна 
ні вбивати, ні підштовхувати до вбивства», — фор-
мулює він вимогу в наступній джаммі (Бхактиве-
данта Свами Прабхупада, 1990, с. 130). Будда — 
прибічник інтелектуального просвітлення, джере-
ло якого він бачить у моральності ненасилля: «Ні 
образи, ні нанесення шкоди та утриманість згідно 
з пратимокшею (долею), помірність в їжі, а також 
усамітнене існування і відданість піднесеним дум-

кам — ось повчання просвітленим» (Бхактиведан-
та Свами Прабхупада, 1990, с.131).

З особливою розбірливістю ненасильницькі 
ідеї розвертаються у джайнізмі, який проголошує, 
що все у світі має живу душу й потребує у зв’язку з 
цим строгого виконання принципу «ахимси» (нена-
сильницького ставлення до всього живого). Джай-
ніст Харибхадра описав шість основних філософій 
Індії, виділив у кожній особливості; у джайнізмі 
він виділяє вчення про живі субстанції, які він ото-
тожнює із душами та про «умови правильної по-
ведінки», яка повинна бути і є ненасильницькою 
(Бхактиведанта Свами Прабхупада, 1990, с.148).

Необхідно зауважити, що навіть стислий ек-
скурс у історію ідеї та світогляду ненасилля, осо-
бливо її культурних витоків, показує її праісторич-
ну субстанціональність, її дивну привабливість 
і, одночасно, її прагматичний ефект. Складно 
уявити, що саме визначеність ненасильницької 
поведінки як певної норми повсякденного життя, 
як ефективний «рецепт» управління був реально 
використаний у історії Індії, був практично ви-
пробуваний. Але — це так! Тоді чому тисячолітня 
історія індуїстських племен, спільнот, суспільства 
не стала дієвим прикладом для інших країн, націй, 
суспільств? Це тому, що цей світогляд має суто 
специфічну властивість, яка вплинула на неспри-
йняття її в якості неперевершеного способу вирі-
шення всіх проблем в суспільствах, культурах та 
повсякденних світах.

Справа в тому, що у філософській, соціоло-
гічній, культурологічній літературі, книгах з ети-
ки частіше представлена некритична трактовка 
ідей ненасилля у давньоіндийській системі філо-
софсько-релігійних світоглядів — брахманізмі, 
будизмі, джайнізмі, які вважають ненасильницьку 
позицію найдосконалішою, найпіднесенішою ети-
кою і втілюють у життя, у свої культурні практи-
ки. Критичних оцінок дуже мало, але серед них 
не можна не назвати А. Швейцера, велику люди-
ну, мислителя, який запропонував людству свою 
приголомшливу ідею ненасильницького співжиття 
людства — «Етику благоговіння перед життям» 
(Швейцер, 1992). Але почав він з критики саме дав-
ньоіндуїстської «ахимси».

Варто зазначити, що А. Швейцер у результаті 
ретельного аналізу старих і більш сучасних текс-
тів та на основі детального ознайомлення з куль-
турою застосування ненасильницьких практик у 
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книзі «Благоговіння перед життям» представив 
своє критичне ставлення до принципу «ахимси» 
таким чином:

Така надумана етика неповноцінна та не-
досконала. Вона дозволяє людині егоїстично 
піклуватися тільки про своє благо, досягаючи 
його шляхом бездіяльності. Її співчуття ви-
являється неприродним, виходить із метафі-
зичних теорій, вимагає тільки поміркованості 
від зла, а не діяльності, присвяченої добру та 
збудованої на природному уявленні про нього 
(Швейцер, 1992, с. 501).

А. Швейцер критикує твердження індуїстсь-
кої ненасильницької етики за пасивність, хоча, 
природньо, він бачить її прагматичний ефект, але 
на його критичні зауваження не можна не зверта-
ти уваги. Він пише, що, звісно, в індуїстському 
філософському ненасильницькому світогляді пред-
ставлена етика мирного співжиття людей, яка на-
магається подолати відвертий егоїзм не-діяння, але 
ж зрозуміло, якщо дивитися на світ, як на виставу, 
яку Бог ставить для себе і у якій людина природ-
ньо може вважатися тільки глядачем, то говорити 
про діяльнісний характер індуїстських етичних 
ненасильницьких уявлень та настанов неможливо. 
«Хто дивиться на світ так, як дивляться на пузир, 
як дивляться на міраж, того не бачать боги смер-
ті. Ідіть, дивиться на цей світ, подібний строкатій 
царській колісниці! Там, де борсаються дурні у му-
дрого нема прихильності» (Швейцер, 1992, с. 502).

Загалом, світоглядні ідеї етики ненасилля 
А. Швейцера варто сприймати як заклик до необ-
хідності утвердження нових прагматичних норм 
гуманізму та соціальної справедливості в сучас-
них демократичних суспільствах, у яких грома-
дяни потенціалом власного активізму утворюють 
інститути влади та насильницького соціального 
контролю. Вочевидь, що в контексті проблеми роз-
витку ефективних стратегій та механізмів грома-
дянської активності саму ідею та світоглядні прин-
ципи ненасилля цілком можливо сприймати в якос-
ті інтелектуальних джерел стихійного виникнення 
драматичних соціальних конфліктів та посилення 
соціальної напруженості. 

На цей факт звертає увагу М. Курлянський у 
монографії «Ненасилля: історія небезпечної ідеї» 
(Kurlansky, 2007). У зазначеній праці вчений дово-

дить, що ідея ненасилля є небезпечною, по-перше, 
для функціонування владних інститутів, які через 
систему правоохоронних органів вимушені саме 
репресивно-насильницькими діями долати різно-
манітні рецидиви девіантної поведінки та злочин-
ності. По-друге, ідея ненасилля є небезпечною і 
для самих громадян, оскільки вони цілком реально 
можуть стати жертвами впливу поширеної і в демо-
кратичних суспільствах кримінальної субкультури. 
Доцільно також звернути увагу на те, що у деяких 
працях (Fiala (Еd.), 2018) ненасилля характери-
зується як «наївний пацифізм», який здатен запе-
речувати ефективність насилля та репресивних дій 
стосовно різних злочинців, але не може їх подола-
ти, що це лише певна моральна та релігійна диспо-
зиція, що привертає нашу увагу до проблем прав 
людини, соціальної справедливості та гуманізації 
соціальних відносин і комунікацій.

Висновки.
1. Поняття ненасилля в системах світогляд-

них уявлень та наукових знань має довгу історію. 
Але тільки у ХХ столітті воно стає об’єктом і те-
оретичного розгляду, і політичного експерименту-
вання, й ідеологічного маніпулювання, тобто вхо-
дить у якості актуального і фундаментального ком-
поненту в сучасні стратегії забезпечення цивілі-
зованого співіснування. Дослідження генетичних 
витоків і сучасних форм культурних практик не-
насилля, ненасильницьких технік потребують пев-
ної концептуалізації, яка не можлива без розгляду 
світоглядних передумов, історії розвитку, еволюції 
традиційних поглядів і суджень здорового глузду, 
прикладів реалізації.

2. У ХХI ст. виявляється певна ефективність 
транскультурної методології, яка набуває поши-
рення та привабливості через посилення критич-
ного ставлення до гуманістичної віри в природну 
доброту людини, у її «природні права» як суб’єкта 
повсякденних практик і громадянина конкретної 
держави. Ця методологія орієнтує вчених на до-
слідження процесу еволюції класичного гуманізму 
в постгуманізм. Звісно, концепт транскультураліз-
му не слід абсолютизувати, але в новітніх соціо-
культурних дослідженнях його пояснювальний по-
тенціал додає адекватності відображенню мінливої 
реальності постмодерного світу, реальності новіт-
ніх інтеграційних практик та умов використання 
ненасильницьких технологій задля забезпечення 
миру. 
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Література:

3. Східна культура, спираючись на специфіч-
ні соціокультурні, гносеологічні та культурно-
релігійні основи, виношує, народжує та обґрунто-
вує принцип ненасилля, але вимоги «не-діяльно-
сті», пасивності, невтручання (або мінімального 
втручання), заборони на спротив злу суттєво зни-
жують духовну, прагматичну цінність цього прин-
ципу та цієї культурної практики. Але соціальна 
цінність, важливість, значущість ненасилля як 
ідеї, як ідеології, як «рецепту», як світогляду на-
завжди увійшла у глобальну суспільну свідомість, 
специфічним чином проросла в християнській 
доктрині, була неодноразово втілена в культурні 
практики монастирського життя, у повсякденні 
практики всіх народів і спільнот. У західній куль-
турі ідея ненасилля почала перетворюватися на ба-
зовий онтологічний принцип з великим регулятив-
ним потенціалом завдяки з’єднанню з принципами 
активізму, діяльності, наполегливості у процесах 

протистояння злу, свідомого регулювання суспіль-
них відносин. Феномен толерантності як принцип 
віротерпимості в західному світі є модифікова-
ним модернізованим проявом ненасилля. Це вже 
не «ахімса», це інше життя, але життя саме цього 
принципу. 

4. Ненасилля є глибинною онтологічною 
основою суспільного життя, оскільки найбільш 
стійкі транскультурні механізми соціальної інтег-
рації формуються саме ненасильницькими взає-
минами. Однак в подальшому ненасилля, як коек-
зістенціальний фактор, витісняється на периферію 
соціального буття, стає регулятором переважно 
побутово-повсякденного життя людей. Але науко-
ву та соціальну актуальність тема ненасилля, кри-
тичного осмислення здобутків східного світогляду, 
розповсюдження знання про її історію, еволюцію, 
тема реальних пошуків його (ненасилля) інститу-
ціоналізації не втрачає.
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Abstract. The article presents сonceptual analysis of genetic sources of the worldview determinants of cultural 
practices of the non-violence by assessing the achievements of the ancient Chinese and Indian philosophical and religious 
systems having offered, developed and implemented the idea of nonviolence. The author draws attention to the importance 

Valentyna Sudakova 
Genetic Sources of the Worldview Determinants of Non-violent Cultural Practices

Аннотация. В статье осуществлен концептуальный анализ генетических истоков мировоззренческий детерми-
нант культурных практик ненасилия путем оценки интеллектуальных достижений древнекитайской и древнеинду-
истской философско-религиозных систем, в которых была предложена, разработана и использована идея ненасилия, 
с которых началась ее содержательная историческая эволюция. Обращено внимание на значимость исследования 
феномена ненасилия, его гносеологической и онтологической определенности и сложности концептуализации 
понятия «ненасилие» в современном социокультурном знании. Аргументирована потребность в развитии имен-
но культурологического подхода к выявлению в историческом ракурсе достижений традиционных культур в виде 
мировоззренческих установок, идей и рецептов ненасильственной организации повседневной жизни и управления 
обществом. В тексте статьи рассмотрены генетические истоки, идеологические условия развития традиционных 
ненасильственных культурных практик. Дана характеристика критически осмысленного опыта ненасильственной 
регуляции поведения в древнекитайской и древнеиндуистской философско-религиозных системах. Автором выявля-
ются недостатки восточного варианта ненасильственного мировоззрения, причины сомнительных достижений этого 
принципа в европейской культуре, однако доказывается, что феномен толерантности, как принцип веротерпимости в 
западном мире, является модифицированным модернизированным проявлением ненасилия.

Ключевые слова: мировоззрение, культурная практика, гуманизм, ненасилие, ненасильственный социальный 
порядок, насилие, агрессия, социальный конфликт.
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of studying the nonviolence phenomena, its epistemological and ontological characteristics and to the difficulties of the 
correct theoretical interpretation of the ‘nonviolence’ concept in contemporary sociocultural knowledge. The article proves 
that only the culturological approach is the most effective cognitive instrument for identification in the historical perspective 
the achievements of traditional cultures in the forms of worldviews, ideas and recipes for the non-violent organization of 
everyday life and social management. 

It overviews the problematics of genetic sources, ideological conditions and traditional nonviolent practices. The author 
proposed the critical analysis of the basic worldview communicative principles for nonviolent human coexistence. The 
author researches shortcomings of the Eastern version of the nonviolent worldview, the reasons of the dubious achievements 
of this worldview in European culture; yet proving that in the Western societies the tolerance phenomena as the principle of 
freedom of religious belief and of human behaviour is the modified manifestation of nonviolence.

Keywords: worldview, cultural practice, humanism, nonviolence, nonviolent social order, violence, aggression, social 
conflict.

Стаття надійшла до редакції 30.09.2019



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2019. №16

20

УДК 316:303.446.2:130.2 
ORCID 0000-0002-4616-302X

DOI: https://doi.org/10.37627/2311-9489-16-2019-2.20-35

© Ігор Юдкін, 2019

ФЕНОМЕНОЛОГІЯ ЯК МЕТОДОЛОГІЯ 
ІСТОРИЧНОЇ ПОЕТИКИ

Юдкін 
Ігор Миколайович
доктор мистецтвознавства, 
член-кореспондент Національної 
академії мистецтв України, 
Інститут культурології 
Національної академії 
мистецтв України, Київ 
dr.iyudkin@gmail.com 

Юдкин 
Игорь Николаевич
доктор искусствоведения, 
член-кореспондент Национальной 
академии искусств Украины, 
Институт культурологи 
Национальной академии 
искусств Украины, Киев
dr.iyudkin@gmail.com 

Ihor Yudkin 
Habilitated Doctor of Arts, 
Corresponding Member 
of the National Academy 
of Arts of Ukraine, Institute 
for Cultural Research, 
National Academy of Arts 
of Ukraine, Kyiv 
dr.iyudkin@gmail.com

Анотація. Феноменологія як метод виявлення сутності за зов-
нішністю спостережених явищ знаходить широке застосування в 
різних галузях знання. У біології вона стає основою діагностики та 
філогенетики. Різні її аспекти застосовуються в гуманітарних науках, 
насамперед у психології, однак бракує її підходу в історії культури. 
Ефективність для історичних досліджень виявляють визначення фе-
номену та епіфеномену як підстави для розумового експерименту. 
Феноменологічний принцип активності суб’єкта дозволяє сформу-
лювати вчення про інтенціональну рефлексію як знаряддя виявлен-
ня цілей в конфліктних ситуаціях. Концепція ейдетичної редукції та 
оцінки апріорного знання виявляють ефективність для дослідження 
історичної свідомості. Інтуїціоністська логіка, розвинута на основі 
ейдетики, призначена для власних імен, що відповідає особливостям 
історичних подій як унікальних і неповторних. Дистанція (відда-
леність) історичного предмету осмислюється на основі циклізації як 
основного знаряддя ейдетичної логіки. Концепція інтерсуб’єктних 
відношень узагальнює уявлення про комунікацію як спосіб існуван-
ня ідеального. Феноменологічні моделі виявляються ефективними 
для пояснення таких особливостей стильового розвитку, як перма-
нентність розвитку традицій, їх повернення та трансформація. Скла-
дається принцип взаємності синхронії та діахронії на основі уявлен-
ня про історію як текст. Театральна інтерпретація постає як модель 
розумового експерименту в історії.   

Ключові слова: епіфеномен, ейдетика, інтуїціоністська логіка, 
циклізація, рекурсія, інтенція, апріорний досвід, інтерпретація.

Визначення проблеми. Феноменологія як науковий метод 
була створена Г. В. Ф. Гегелем для подолання того розриву 
(Spalt) між явищем (феноменом) та сутністю (ноумен, річ у 
собі), яке склалося у філософії І. Канта від успадкованого 
нею протиставлення існування (existentia) та суті (essentia) 
в середньовічних схоластиків, а відтак для шукання шляхів 
осягнення суті явищ. Народжена одночасно з морфологією 
Й. Гете, покликаною виводити зовнішність форми з внутріш-
ніх потенцій та генезису організму, феноменологія разом з 
нею була успадкована передусім біологічними науками як 
методика дослідження тих сил, які визначають зовнішні про-
яви, властивості, форми живого світу. Зокрема, у медицині 
дослідження феноменів як симптоматики патологічного стану 
організму лягло в основу діагностики, мета якої — визначен-
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ня їхнього спричинення тими чи іншими факто-
рами1. У ботаніці, а згодом і в загальній біології, 
феноменологія стала джерелом окремої галузі — 
фенетики, покликаної дати розв’язання проблеми 
дискретності та неперервності (континуальності) 
в дослідженні еволюції живого світу як діалектики 
суті та явища2. 

На початку ХХ ст. низку проблем у феномено-
логії виявив Е. Гуссерль, перетворивши її на окре-
мий напрям, що був би, за його задумом, вченням 
про споглядання чистих сутностей, звільнене від 
сторонніх домішок. Домагаючись сприйняття сут-
ності як очевидності3, Е. Гуссерль фактично пра-
гнув до того, що його сучасник П. Валері висунув 
як ідеал: сприйняття абстрактних ідей, позначень 
сутностей, як наочних чуттєвих образів (Валері, 
1972). Пізнавальна й пошукова, евристична цін-
ність такого підходу зумовлюється вже його діаг-
ностичною ефективністю, тобто можливістю ви-
являти внутрішні, приховані сили культурогенезу. 
Однак ці можливості феноменологічної методики 
як своєрідної діагностики в дослідженнях історії 
культури вживалися у збідненому розумінні. При-
міром, у підручнику, прийнятому в російських ви-
шах, зміст феноменології по суті обмежено описом 
окремих ділянок культури, передусім правничої та 
економічної, подаючи мистецтво як залишок (Ко-
ролев & Кондрашов, 2011). Відтак постає актуаль-
на проблема пошуку шляхів залучення феномено-
логії до художньої культури. 

Останні дослідження. Незважаючи на супе-
речності в застосуванні феноменологічної методи-
ки, інтерес до неї в різних галузях гуманітарної нау-
ки невпинно нарощується, засвідчуючи вочевидь її 
ефективність. Насамперед, цей інтерес пов’язаний 
з музикою, де впродовж останньої чверті століття 
простежується від звернення до праць Р. Інгарде-
на та О. Ф. Лосева до нових здобутків у розроб-
ці деяких проблем. Так, В. Л. Ковтонюк (Харків) 
відзначила взаємини виконавського досвіду з су-
спільними тенденціями як джерело виникнення 
феноменів музичної культури (Ковтонюк, 2018, 
с. 15). М. А. Аркадьєв для пояснення структури 
музичного ритму вдається до феноменологічних 
уявлень про інтенціональність, розглядаючи, зо-
крема, синкопування як вираз порушення намірів 
та очікувань, а метричну схему в тактовій ритміці 
як уявне висування цілей (Аркадьев, 1991, с. 62). 
Р. А. Куренкова звертається до феноменології для 

дослідження музичної семантики, специфіку якої 
вона виводить з феноменологічного уявлення про 
комунікацію між суб’єктами як спосіб існування 
ідеальних об’єктів4. 

Склався напрям «історичної феноменології 
як вільної від передумов герменевтики» (Юрганов 
et al., 2003, с. 92), де передбачається перевтілення 
в образ сучасника досліджуваної епохи, а «запи-
тання» до джерел стосуються лише низки подій, 
які бачать очима такого сучасника. Водночас він 
став предметом критики як вияв постмодерного 
релятивізму, оскільки не пропонував відповіді, 
«як здійснюється верифікація результатів» (Кром, 
2004). Особливо широко феноменологічні уявлен-
ня вживаються в психологічних дослідженнях, що 
стало предметом спеціального аналізу в працях 
В. Г. Анікіної. Зокрема, вона привертає увагу до 
такої феноменологічної категорії, як рефлексія, що 
пов’язана з властивостями особистості5, відкрива-
ючи перспективи для «відкритої феноменології» 
(Аникина, 2011, с. 53). Дещо інші психологічні 
аспекти обирає А. Г. Асмолов, відзначаючи «бага-
томірність феноменології особистості»6 (Асмолов, 
2001, с. 34) як концептуальне завдання психології. 
Насамкінець, склався спеціальний напрям фено-
менології релігії, де обирається «те, що є спільним 
для багатьох релігій» (Лесная, 2012, с. 7). Таким 
чином, на противагу біологічним наукам, де фено-
менологія стає основою методів діагнозу і філоге-
незу, діючи цілісно й продуктивно, у гуманітарних 
науках використовуються її деякі, поодинокі аспек-
ти, що знижує її ефективність. 

Водночас цілісну характеристику феноме-
нології як філософського напряму висвітлено до-
сить докладно, і в Україні це здійснено особливо 
ретельно. Піонерське значення тут відіграла праця 
Є. М. Причепія 1971 року, де, зокрема, визначено 
такі специфічні концепції феноменології, як уже 
згадана «очевидність», пов’язана з гаслом «назад 
до самих речей» (zurück zu den Sachen selbst) (При-
чепій, 1971, с. 41) і з проблемою апріорного знання 
та повсякденної свідомості. Тут пізнанню пере-
дує «досвід як убачання сутностей» (Wesenschau) 
на снові повсякдення: «Очевидність черпається із 
смислового аналізу наявної мови» (Причепій, 1971, 
с. 18). Особливо істотно, що автор вказав на пара-
доксальну зумовленість очевидності вимогами од-
нієї з центральних категорій — попередньої редук-
ції, утримання від упереджених суджень. 
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Через понад тридцять років монографічне 
дослідження феноменології здійснив С. О. Ко-
шарний, у якого, зокрема, висвітлені аспекти її 
відношення до історичної науки. Зокрема, було 
відзначено, що вимога очищення інтелектуаль-
ного споглядання від «зайвини» визначає одну з 
внутрішніх суперечностей феноменології: посту-
лат про наявність «історично незмінного ego як 
засновника смислобуття світу» веде до того, що 
«перехід феноменології від філософії ego до філо-
софії історії людства має бути телеологією нескін-
ченних завдань розуму» (Кошарний, 2005, с. 296–
297). Таке докладне висвітлення методологічних 
підходів феноменології визначає можливості й 
необхідність їхнього застосування в дослідженнях 
культури.  

Мета статті. Зазначені суперечності в 
розробці феноменологічної методології дають 
підставу черговим кроком у її впровадженні до гу-
манітарних досліджень уважати знаходження по-
середницької ланки, яка б уможливила звернення 
до цілої сукупності її підходів. Такою ланкою вар-
то вважати історію культури, зокрема історичну 
поетику. Тут необхідно зауважити, що значущість 
саме феноменологічного підходу вже підкреслив 
один з провідних фахівців з історичної поетики 
Олександр Вікторович Михайлов, вказавши, як 
на свого попередника, на вихованця Київського 
університету й уродженця м. Сквіри на Київщині 
Густава Густавовича Шпета7. Зі свого боку, саме 
Г. Шпет вказав на інтерпретацію (отже, особли-
ву форму рефлексії) як на опосередковуючу лан-
ку переходу до історизму на основі «можливості 
вбачати сутність у фактичному» (Шпет, 1988, 
с. 313). Особливо важливим є те, що феноменоло-
гія Е. Гуссерля пов’язується з герменевтикою В. 
Дільтея саме на основі проблеми історизму (що за-
свідчене спілкуванням обох філософів)8. Саме гер-
меневтика, за Г. Шпетом, опосередковує зв’язок 
феноменологічної теорії з історією через тлума-
чення знаків9. Завдання феноменології становить 
тоді надання адекватного опису історичних подій, 
опрацювання дескриптивної історичної методики 
на противагу як емпіризму так і довільній інтер-
претації10. 

Водночас такий підхід наражається на не-
безпеку найгіршого релятивізму, висловленого 
афоризмом Ф. Ніцше «немає фактів, є лише інтер-
претації». Подібним чином і прагнення до чисто-

ти теорії, проголошене феноменологією, містило 
ризик безпредметності, до проголошення «ніщо» 
змістом теорії в дусі нігілізму. Та внутрішні тен-
денції феноменології виявилися суголосними тому 
«діахронічному повороту» (diachronic turn), який 
відзначається в гуманітарному знанні в остан-
ній третині ХХ ст. та актуалізується в зростанні 
інтересу до історичної поетики (Попова, 2015, 
с. 154). Не важко помітити, що «діахронний по-
ворот» у структуралізмі по суті відтворює думку 
Г. В. Ф. Гегеля, який ішов від панлогізму до істо-
ризму, що увінчалося, зокрема, у його естетиці 
вченням про стадіальність розвитку мистецтва 
від символічних форм через класику до роман-
тики та про прозу як епос сучасності, яка, попри 
всю відому обмеженість, таки вторувала шлях до 
наступного вчення про суспільні формації. Отже, 
самі тенденції історичної поетики як галузі історії 
культури засвідчують запит на феноменологічні 
методи. Тому актуальним завданням буде висвіт-
лити їхні здобутки та перспективи застосування 
для досліджень культурогенезу, у тому числі . 

Основний зміст. Сама можливість відособлен-
ня феноменології як особливої дослідницької ме-
тодології спирається на мовчазні передумови, по-
перше, існування феноменів як зовнішніх виявів 
сутностей, а по-друге, їхнього взаємного розріз-
нення, диференціації як окремих явищ. Саме такі 
передумови було сформульовано в явному вигляді 
на тому терені, де феноменологічна методика вия-
вилася особливо продуктивною — у біології. Тут 
для позначення зовнішніх властивостей, реакцій, 
ознак було впроваджено похідну від феномена 
абревіатуру — фен, і проголошено принцип окре-
мішності відповідної ознаки. Важливо те, що фени 
як спадкоємні ознаки мають значення для існування 
організмів, вони — екзистенційний фактор, не бай-
дужий для життя11. Звідси випливає таксономічне 
значення фену як покажчика умов існування виду, 
тобто як чинника філогенезу. Цим визначається та-
кож відносна автономія фенотипу від генотипу12, 
самостійність його існування13. Тут виявляється 
діалектика дискретного та континуального, кінце-
вого та нескінченного14. 

Оскільки феномен — це одна з можливостей, 
яку здійснено, то існують інші, нездійснені можли-
вості, отже, альтернативи одному феномену. Відтак 
кожен феномен передбачає альтернативи, перетво-
рення в інверсні, зворотні форми. Існування окре-
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мого феномену спирається на конфлікт, супереч-
ність, заперечення, воно передбачає альтернативи 
та інверсії. Очевидна схожість ситуації з тією, що 
має місце в лінгвістичній семантиці, де елементар-
ність одиниці змісту, т.зв. семи, також дискусійне, 
але її дискретність незаперечна і визначається за-
переченням. Звідси випливає наявність тіньових 
супутників, латентних сателітів кожного феноме-
на — епіфеноменів як нездійснених можливостей 
його сутності15. Саме епіфеномени засвідчують 
автономію зовнішніх виявів, а відтак і епігенетич-
ну основу філогенезу16. Саме епіфеномени та від-
повідний епігенез визначають пізнавальну цінність 
експериментального дослідження, у тому числі ро-
зумового експерименту.   

Ще одну мовчазну передумову феноменології 
становить принцип активності суб’єкта, що ви-
пливає з проблеми існування феноменів як явищ, 
відмінних від суті. Саме суб’єктивна активність 
визначає те, завдяки чому «явища з’являються» 
як здійснені можливості субстанціональної суті. 
Такий принцип міститься вже у монадології Лей-
бніца в зв’язку з формулюванням логічного пра-
вила достатньої основи17, від якої він перейшов до 
Гегеля18. Особливо істотним тут виявляється те, 
що суб’єктна активність субстанції в цілому ви-
являється, насамперед, як рефлексія, що випливає 
з вищезгаданої суперечливості, негативності як 
основ існування окремих феноменів. У гегелівсь-
кій діалектиці саме в рефлексії на основі самозапе-
речення виявляється активність субстанції19, якій 
завдячують існуванням феномени. За Е. Гуссерлем, 
така рефлексія інтенціональна, тобто визначається 
цілеспрямованістю суб’єкта.   

Складність проблеми інтенції в тому, що вона 
містить одразу два компоненти — когнітивний і 
мотиваційний. Перший виявляється в тому, що 
як передумова будь-якого сприйняття, інтенція як 
спрямування на об’єкт забезпечує абстрагування 
інформації про нього від нього самого, тобто, за 
уявленнями схоластиків, які створили цей термін, 
«дематеріалізує» об’єкт. Друге ж виявляється як 
цілеспрямованість такого абстрагування, визна-
чення його мотивами самого суб’єкта. Саме така 
двоєдина природа дозволила інтенціональності 
згодом стати джерелом одного з центральних кон-
цепцій сучасної психології — вчення про установ-
ку (розвинуте, зокрема, у працях Дм. М. Узнадзе 
та грузинської психологічної школи). Важливість 

інтенціональної рефлексії полягає в тому, що всі 
взагалі предмети культури, артефакти, тексти, на 
відміну від природних об’єктів, існують у своїй 
якості лише як носії інтенціональності й для інтен-
ціонального суб’єкта. Дикі кози, що ходили по руї-
нах античних храмів, мавпи, що заселили камбо-
джійський Ангкор-Ват, звідки зникли люди — для 
них архітектура нічим не відрізнялася від навко-
лишніх скель. Саме інтенціональність дозволяє 
посилити загальний антропний принцип (вплив 
спостерігача на предмет спостереження) у сфері 
культури, де створене наскрізь цілеспрямоване се-
редовище. Водночас будь-яка мета та відповідна 
воля завжди передбачає абстрагування, а відтак 
згадану дематеріалізацію предметів у сенсі схола-
стиків. Звідси випливає важливий висновок про 
т.зв. інтелектуальне споглядання, коли абстракції 
можуть сприйматися як ейдетичні явища, як наоч-
ні, чуттєві предмети, про що згадувалося на почат-
ку. Інтенціональна рефлексія веде до ейдетичного 
мислення: поняття перетворюються на образи, а 
це складає основу інтуїції. Як слушно відзначив 
Є. М. Причепій, тут «… з очевидністю (у досвіді) 
дається не тільки одиничне, але й загальне, родо-
ве. Досвід, у якому дається загальне, і є інтуїцією» 
(Причепій, 1971, с. 45–46). 

Ще один особливий наслідок суб’єктної ак-
тивності — це проблема апріорних передумов 
знання, їх використання або відмови від них, т. зв. 
утримання від судження20. Так здійснюється одна 
з центральних процедур феноменологічної мето-
дики — ейдетична редукція. Подібно до того, як 
просвітництво поборювало «забобони», феномено-
логія досягала ейдетичного ідеалу наочності через 
абстрагування від апріорного досвіду, на що вказав 
Є. М. Причепій: «Власне, уже сама вимога очевид-
ності виступає певною мірою як редукція, як аб-
страгування, насамперед, від традиційних поглядів 
і фактичності» (Причепій, 1971, с. 53). Отже, з 
принципу активності суб’єкта виводиться основна 
феноменологічна тріада: рефлексія — інтенція — 
редукція. 

Інший аспект апріорного знання — це повсяк-
денний досвід, те, що визначене терміном «життє-
вий світ» (Lebenswelt). На похідний характер цього 
феномену, його виведення з активності суб’єкта 
знову-таки вказував Є. М. Причепій: «При реф-
лексивній позиції досягається трансцендентальна 
суб’єктивність, яка виявляється конституюючою 
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основою світу життя» (Причепій, 1971, с. 38). 
Інше джерело цього поняття міститься в біоло-
гічних уявленнях про навколишнє середовище 
(Umwelt) (Кошарний, 2005, с. 237). Для позначення 
такого апріорного досвіду вживалося поняття, за-
позичене з античного літописання — доксографів 
(дослівно — описів громадської думки). Познача-
ючи стихію історичної суспільної свідомості, це 
поняття зі свого боку постулюється як результат 
інтерпретації історичних реалій. Відтак апріорне 
знання має соціально-історичну складову як по-
всякденний досвід сучасника епохи, тому соціаль-
но-історичний аспект розглядається як необхідний 
наслідок феноменологічного підходу (особливо це 
стосується музичної культури)21. Можна ототожни-
ти «життєвий світ» як виток апріорного досвіду з 
дискурсом повсякдення.  

Своєю чергою, кантівський трансценденталь-
ний суб’єкт, що стоїть над особами й промовляє їх-
німи голосами та здійснює свою волю в їхніх вчин-
ках, розшифровується у феноменології як реальна 
комунікація. Спілкування, а відтак і усуспільнення, 
створення соціуму. Для цього впроваджено понят-
тя інтерсуб’єктного відношення. «Проблема Ін-
шого, проблема alter ego виявляється критичною 
точкою і центральним моментом антисоліпсистсь-
кої аргументації феноменології» (Кошарний, 2005, 
с. 202), отже, постулюється вихідна множинність 
суб’єктів, де відтворюються традиції монадології. 
Принцип суб’єктної активності, таким чином, веде 
не лише до ейдетики як наслідку редукції, але й до 
плюралізму суб’єктів як носіїв апріорного досві-
ду, а відтак одразу постає і проблема зняття плю-
ралізму через спілкування, витворення суспільного 
суб’єкта. Тоді множинність суб’єктів як підстава 
для спілкування постає також умовою комунікації 
як способу існування ідеального взагалі.  

Ейдетичне мислення як основа інтуїції, від-
крите феноменологією Е. Гуссерля, спирається на 
свою особливу логіку, відмінну від формальної. 
Одну з особливостей її відзначив Є. М. Причепій 
як «предикатну спонтанність» (prädikative Sponta-
neität): «Категоріальні предметності індивідуальні, 
хоч і ідеальні» (Причепій, 1971, с. 46–47)22. Інакше 
кажучи, наочний світ очевидності постає як світ, 
де наявні лише імена власні. Зазначимо, що най-
істотнішу особливість такої логічної системи ста-
новить заміна родово-видових відношень з їхньою 
ієрархією понять на відношення частини — ці-

лого23. Наприклад, коли розглядаємо відношення 
«Говерла — Карпати», то імена тут відносяться як 
частина до цілого, а Говерла належить до того ж 
класу, що й інші карпатські гори, натомість у відно-
шенні «Говерла — найвища гора» вона потрапить 
до того ж класу, що Монблан, як у звичайній фор-
мальній логіці. Подібно до імен власних поводять 
себе наочні, зорові образи24. На мислення в таких 
уявленнях, що виходять за нормативи формальної 
логіки, звернули увагу, зокрема, дослідники пси-
хології дитинства. Виявлено, приміром, відмін-
ність між включенням частин повним і частковим 
та, відповідно, розрізнення повного і часткового 
включення (Пиаже et al., 1963, с. 20–21); у межах 
гештальт-психології, що розвивалася паралельно з 
феноменологією, привертали увагу до розрізнення 
між необхідними та довільними компонентами су-
купності предметів (Вертгеймер, 1987, с. 197–302).  

Програму розробки такої логіки імен власних, 
відмінної від формальної і заснованої на відношен-
нях «частина — ціле», сформулював Е. Гуссерль у 
§12 «Ідей до чистої феноменології» 1913 року: 

Ейдетичні особливості — це сутності, які 
хоча й мають над собою загальніші сутності як 
свої родові класи, але не в тому відношенні, у 
якому б вони самі несли б відмінності різно-
видів … Саме тому багато дослідників зводять 
відношення ейдетичних родів і видів до ейде-
тичних відмінностей у відношеннях частин та 
цілого. Ціле та частини мають тут найширше 
значення поняття того, що містить в собі і того, 
що вміщується25. 

Ця програма, власне, стала основою для 
розробки т. зв. інтуїціоністської логіки в математи-
ці початку ХХ ст. Одним з піонерів на цьому терені 
був львівський математик Ст. Лєсьнєвський (1886–
1939), який назвав свою версію такого логічного 
числення мереологією (від гр. «частина»). Звідси ж 
виводиться вимога конструктивізму в математиці, 
коли говорять «про об’єкт, що перебуває в станов-
ленні, а відтак з’являється не як цілком або до кін-
ця даний, а як даний лише через побудову» (Асмус, 
2004, с. 168). Не важко зауважити спільність понят-
тя конструкції та феноменологічного поняття кон-
ституювання ейдетичних об’єктів. Нарешті, варто 
відзначити, що відношення частин до цілого як 
основа ейдетичного мислення знаходиться в полі 
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уваги лінгвістики, де вивчаються т. зв. меронімія 
або партонімія як особливі різновиди синонімії — 
позначення частин, що належать єдиній сукупності 
предметів (Слива, 2014).  

Одну з особливостей ейдетичної логіки ста-
новить утворення замкнених циклів, що містять 
компоненти за відношенням частин до цілого. 
Само ділення предметного поля на компоненти 
становить тут аналітичну процедуру без абстрагу-
вання26. На цю відсутність абстрактних предметів 
звертали увагу дослідники візуального мислення, 
відзначаючи пошукове, евристичне призначення 
своєрідних химер, які витворюються уявою27. Вод-
ночас слід вказати, що властивість замкненості 
притаманна саме рефлексії, на основі якої створю-
ються умови розвитку ейдетики. Зворотний зв’язок 
(рекурсія) лежить і в основі самого обговореного 
вище відособлення окремих феноменів. Циклізація 
ейдетичних образів, їх замикання та відмежуван-
ня спирається на рефлексію вже тому, що для по-
вторення (ітерації) необхідне попереднє уявлення 
про відношення еквівалентності, ідентичності (як 
і наявність альтернативи для окремішності фено-
менів). Зокрема, для замикання необхідна мож-
ливість ототожнення вихідної та кінцевої точки, 
що досягнути можна лише на основі рефлексії. 
Очевидно, що такий замкнений, циклічний фено-
мен також багатомірний, нелінійний. 

Отже, від обґрунтування існування окремого 
феномену на основі альтернативних можливостей 
до циклізації як основи ейдетичного мислення фе-
номенологія демонструє апарат, ефективний для 
дослідження внутрішніх питань художньої культу-
ри. І тут окреслюється внутрішня трудність самої 
цієї методики, зумовлена, насамперед, ейдетичною 
редукцією, «очищенням» знання від апріорних пе-
редумов: це — проблема історизму самого знання. 
Але

…історія … може дещо більш витонче-
ним чином знову повернутися у саму серцеви-
ну трансцендентальної свідомості … Кожний 
предметний смисл конституйовано в різно-
манітності (Mannigfaltigkeit) послідовних про-
філів явлюваного предмета як єдність цього 
предметного смислу (Кошарний, 2005, с. 301). 

Інакше кажучи, зняття перейнятого від монадо-
логії суб’єктного плюралізму через інтерсуб’єктні 

відношення, через комунікацію, второвує шлях до 
історії.  

З якими першочерговими проблемами сти-
кається тоді феноменологічна методика в засто-
суванні до історичних реалій? Насамперед, це 
проблема ідіографії28 предметів історії, тобто до-
слідження унікальних, невідворотних і неповтор-
них подій. Відзначаючи цю принципову трудність 
історії, А. В. Гулига влучно застеріг: «Історичне 
узагальнення не знімає факту. У цьому сенсі фак-
ти для історії мають самостійне значення» (Гулы-
га, 1969, с. 21). Очевидно, що ейдетична логіка 
імен власних, орієнтована на висвітлення відно-
шень «частин — цілого» відповідає саме вимогам 
ідіографії. Цим визначається також незамінність 
інтуїції як одного з дослідницьких знарядь. Пред-
мети історії, події стають суб’єктами спілкування, 
вони персоніфікуються. Тоді повертається давня 
картина історії як алегоричної драми. Ті речі, до 
яких феноменологія закликала повернутися, ста-
ють поруч з персонажами світової історії як драма-
тичні суб’єкти дії. Тут феноменологія перетинаєть-
ся з тенденціями сучасної їй поетичної творчості. 
Так, тотальну реіфікацію світу, осмислення його 
як світу речей, здатних промовляти і вирішувати 
людські долі, демонструє поезія Р. М. Рільке, така 
ж тенденція простежується у нашого Володими-
ра Свідзинського. Тотальну персоніфікацію світу 
бачимо в польського поета першої половини ХХ 
ст., львів’янина Леопольда Стаффа (Юдкіг-Ріпун, 
2009). Речі й особистості утворюють ту активну 
субстанцію-суб’єкт, яка творить драму історії.   

Отже, історичний світ як предмет ідіографії 
постає, насамперед, як світ ейдетичний, що пе-
редбачає для пізнання, зокрема, момент інтуїтив-
ного осмислення. Тут насувається також проблема 
пізнання цілісності історичної епохи як основа 
унікальності подій. Зрозуміло, що історичні події 
в цілій сукупності взагалі перебувають поза мож-
ливістю реального відтворення, оскільки тоді не-
обхідно було б створити фантастичну «машину 
часу». Однак можна вести мову про переживання 
в уяві того, що відбувалося в голові людей мину-
лого, про «вчування» в мотивацію вчинків та спів-
чування, симпатію персонажам минулого. Вельми 
промовисто, що феноменологи тут наголошують 
на вчування в особливості тілесності Іншого як 
предмету історичної рефлексії29. Але така симпатія 
до предметів пізнання добре відома в театрі, де 
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актор перевтілюється в персонажі, у тому числі в 
історичні постаті. Так повертається давня метафо-
ра історії до театрального кону. 

Варто наголосити на очевидних перевагах 
створеної феноменологією ейдетичної логіки імен 
власних для осмислення історії порівняно з кон-
цепціями «історії без подій» (або «без імен»). Сут-
ність подій не може виявитися в історії через за-
кономірне повернення, як у природі. Тому повтор-
ність повсякдення, побуту неспроможна пояснити 
творчі процеси історії культури, наперед зводячи їх 
до рутини. «Історія без подій» у площині культу-
рогенезу обертається фаталізмом, залишаючи осто-
ронь унікальність подій та цілісність епохи. Такий 
підхід хибує також модернізацією, поширюючи 
поняття масового суспільства на ті культури, де 
суспільство було наперед структурованим. Навпа-
ки, ейдетична логіка адекватна вимогам ідіографії, 
розглядаючи історичні поняття через їхні непов-
торні імена.  

Поряд з унікальністю подій історична свідо-
мість має справу з їхньою віддаленістю, з історич-
ною дистанцією. Історична подія ніколи не дана 
безпосередньо, для її осягнення необхідне опосе-
редкування. Необхідність такого опосередкування 
як основу розв’язання проблеми переходу від ло-
гічного до історичного обґрунтовано у «Феноме-
нології духу» Г. В. Ф. Гегеля, закроєній як критиці 
кантівського протиставлення речі в собі та речі для 
нас. Історизм, здобуття істини в історичному роз-
витку тут проголошено як шлях до суті речей30, що 
постає нічим іншим, як історією самих речей, як 
розкриттям та відкриттям закладених у них мож-
ливостей, тож проходження дистанції до предмету 
історичного пізнання стає процесом саморозкриття 
цих предметів досліднику:

Мету становить проникнення духа в те, 
чим є знання. Нетерплячість вимагає немож-
ливого, а саме, досягнення мети без звертан-
ня до засобів. З одного боку, варто витримати 
довжину цього шляху, оскільки кожен момент 
необхідний; з іншого боку, на кожному треба 
затриматися, бо ж кожен момент є сам деяка 
індивідуальна цілісна форма і розглядається 
лише настільки абсолютно, наскільки її виз-
наченість розглядається як ціле або конкретне, 
тобто оскільки ціле розглядається у своєрідно-
сті цього визначення (Гегель, 2000, с. 21). 

Історик постає тут знову так як учасник істо-
ричної драми31. 

Варто наголосити, що інструментарії ейдетич-
ної логіки виявляються ефективними й для осяг-
нення історичної дистанції завдяки засобам циклі-
зації предмету пізнання. Зворотний зв’язок, що від-
кривається петлями рефлексії як основою циклів, 
дозволяє висвітлювати далекосяжність наслідків 
історичних подій та, зокрема, перманентність ху-
дожньої традиції. До числа закономірностей, що 
пояснюються циклізацією логіки інтуїтивізму, осо-
бливо вагомих для визначення своєрідності україн-
ської культури, належать тяглість, перманентність 
традицій та їхній розвиток у бік конвергенції. Одна 
з особливостей культурного розвитку України 
— знаходження спільних точок дотику, які забез-
печили, зокрема, феномен бароково-фольклорної 
конвергенції, взаємного упізнавання первістків 
народного досвіду й «книжної» культури, міфопо-
етичної картини світу та казуїстики «другої схола-
стики». Водночас саме таке переконливе свідчення 
продуктивності конвергентного розвитку, як фе-
номен українського бароко, демонструє і тяглість 
культуротворчих традицій. Тут дослідник сти-
кається з тим феноменом історичного життя тради-
цій, який О. В. Михайлов запропонував позначати 
німецьким терміном Nachleben (Михайлов, 1997, 
с. 279) — дослівно «життя після життя», тобто 
життя традиції «в сплячому стані», тривання її в 
підземеллі «колективного несвідомого» впродовж 
століть. Для позначення такого феномену видаєть-
ся доречним вжити метафоричний образ, створе-
ний М. Коцюбинським — Тіні Забутих Предків. 
Виявлення життєздатності минувшини тут прин-
ципово протиставляється т. зв. пережиткам, реци-
дивам, що пасивно присутні в сьогоденні, так само 
як і ретроспекція — стилізаціям. Історія культури 
знає різні форми повернення традицій. Зокрема, 
існують також релікти, що демонструють продук-
тивність у новочасному житті, або рудименти, що 
в зародку провіщають стилістику майбутнього. 
Використовуються стилістичні ремінісценції або 
цілеспрямовані реставрації, зокрема, манер вико-
нання. Та в основі тут лежить ейдетична логіка 
циклів, рекурсії зворотного зв’язку, коли «спляча» 
інформація перетворюється на «сплячу красуню», 
що виявляє життєздатність.    

Ця проблема історичної дистанції як перма-
нентності традицій знаходить розв’язання в кон-
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цепції існування тисячолітньої т. зв. морально-ри-
торичної системи32, як її, слідуючи за чільним пред-
ставником німецької школи історичної поетики 
Е. Р. Курціусом, запропонував іменувати О. В. Ми-
хайлов. У цій системі «поетична істина існує як 
істина моральна» (Михайлов, 2008, с. 19), але, що 
особливо істотно, така система спирається на пріо-
ритет словесності: «Життя пізнає себе в слові — не 
просто через посередництво слова, за його допо-
могою, а саме в ньому» (Михайлов, 2008, с. 29). 
Таке панування риторики протривало до ХІХ ст., 
коли навзамін надійшов плюралізм індивідуальних 
стилів. Однак безмежна диференціація поглядів33, 
своєю чергою, є нічим іншим, як театралізацією 
множинності голосів, що стала витоком новочасної 
прози як антитези риториці. 

Обстоюючи таку тезу про тяглість риторичної 
традиції, започаткованої еллінізмом, Е. Р. Курціус 
говорить про невпинний ланцюжок метаморфоз, 
перетворень, що непомітно дають нові результа-
ти, як це сталося з такою принциповою новацією 
європейської культури, як рима34 — та, додамо, 
перетворення метричної системи віршування на 
силабічну, що поряд з римуванням стало основою 
новочасної поезії. Ці трансформації образів, пере-
ходячи з одного тексту до іншого, відбуваються в 
широкому діапазоні варіацій, обмеженому гранич-
ними межами слідування традиції або ж починання 
наново творення текстів: «Ставлення до літератур-
ної традиції переміщається між двома ідеальними 
уявленнями: скарбниця (thesaurus) і чистий аркуш 
(tabula rasa)» (Курціус, 2007, с. 438). Зрештою, 
йдеться знову-таки про риторичні види мімеси-
су — наслідування природи (imitation naturae) і на-
слідування творів (imitatio operis) та взаємну кри-
тику цих двох ліній. 

Відтак шлях до істини, до суті пролягає через 
історію. Давній міфологічний образ Ізіди, що зні-
має покрив з таїни з плином часу, стає унаочненням 
феноменологічного підходу від Гегеля до Гуссерля, 
що звертається до коріння, до основи феноменів35. 
Ототожнення історії явища з її сутністю веде до ві-
домих суперечностей, оскільки історія феномену 
не вичерпує всіх можливостей, закладених у його 
суті36, але виявляється можливим актуалізувати в 
історії метафору книги буття, розглядаючи історію 
як текст37, а тексти культури як щаблинки історії. 
Такий висновок можна визначити як принцип 
взаємності синхронії та діахронії. Тут не важко по-

мітити аналогію з основним морфологічним біоге-
нетичним законом, де ембріон індивіду «конспек-
тивно» відтворює всі стадії розвитку виду. Якщо ж 
історичний процес осмислюється як драматургія 
текстів, як «написання» і «читання» в найширшо-
му сенсі, то й процедури текстових трансформацій 
можна розглядати в розширеному значенні, як ор-
ганізацію перебігу подій. 

Для історії культури як такого розширено-
го тексту можна, зокрема, говорити про післядію, 
уповільнені ефекти традиції, було запропонова-
но іменувати терміном гістерезис (Юдкін, 2011) 
або, навпаки, пришвидшення темпоритму драми 
історичних подій, їхній своєрідний каталіз. Обид-
ва ефекти унаочнює історія української культури. 
Так, феномен українського бідермайєру засвідчує 
продуктивність барокового спадку, що виявило-
ся, приміром, у Г. Квітки-Основ’яненка. Яскравий 
приклад каталізу демонструє «театр корифеїв» у 
кінці ХІХ ст., коли прискорювачем парадоксальним 
чином виявилося периферійне становище, завдяки 
чому відсутність кону для літературної продукції 
сприяла розвиткові «драми для читання» та пись-
менницьких експериментів. Можна твердити також 
про кумулятивні та диссипативні процеси в істо-
ричному житті образів, стилів, традицій. У пере-
бігові подій, осмисленому як драматичний процес, 
розрізняються стабільні періоди та кризові точки, 
граничні явища як антиподи пересічних. Саме для 
їх опису ефективною виявляється процедура циклі-
зації ейдетичної логіки. Текстуальний аналіз історії 
уможливлює віртуальне моделювання подій подіб-
но до сценічної гри, а відтак реконструкцію ще 
невідомих феноменів, продемонстровану, зокрема, 
О. Шпенглером стосовно середземноморської ар-
хаїки38. Це відкриває перспективи розумового ек-
сперименту (наукового або художнього) як знаряд-
дя пізнання історії саме на основі описаних вище 
взаємин феноменів та епіфеноменів.  

Тут доцільно зазначити, що існує цілком кон-
кретний прообраз феноменологічного підходу в 
мистецькій практиці: це — театр, де маска ролі від-
повідає феноменам, явищам, які спостерігаються, 
натомість суть відповідає тому, що замасковане й 
розкриває приховані можливості суб’єкту з розгор-
танням дії, з плином історичного часу. Театральна 
гра становить своєрідну модель феноменологіч-
ного методу проникнення в суть явищ. Тоді істо-
ричний роман та історична драма виявляються 
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найповнішими текстами, де феноменологічна ме-
тодика знаходить свій вияв. Актор історичної дра-
ми неначе реалізує тезу романтичного історика Ж. 
Мішле «історія — це воскресіння», і така місія ак-
тора як медіума для повернення до життя історич-
них постатей усвідомлювалася зрозумілою задовго 
до виникнення феноменологічного методу, про що 
свідчить, приміром, уже перший лист А. Ф. Коні 
до М. Г. Савіної39. Зрештою, мінливість історичних 
образів на театральному кону добре демонструєть-
ся прикладом театрального педагога М. О. Кнебель 
про звукозапис, де «було записано один сонет Шек-
спіра, який читали актори різних поколінь … Різ-
на дикція, різне дихання, різні смислові акценти. 
Усе — різне, хоча сонет — один» (Кнебель, 1984, 
с. 271). Історична драма та історичний роман тоді 
становлять найбільш повну форму тексту як пред-
мету феноменологічного аналізу, оскільки саме тут 
здійснюється взаємність синхронії та діахронії: 
історія постає як текст, але й текст тлумачиться як 
шматок історії, події історії та мотиви тексту взає-
мозамінні. 

Характеризуючи своєрідність розвитку євро-
пейських стильових систем, відомий український 
філолог-медієвіст Ігор Качуровський указав на па-
радокс формування театру після занепаду антично-
сті, коли «зберігалися певні елементи театрального 
дійства у … обрядах. Але драма пізнього Серед-
ньовіччя виросла не з тих обрядів: вона постала в 
церкві з останнього А у слові алілуя», а саме — з 
антифонарію, співу громади, де «виходило безко-
нечне А, що його співали на різні лади і голоси»» 
(Качуровський, 2005, с. 316). Таке творення з ні-
чого — creatio ex nihilo, — з порожнього простору 
або усамітненої крапки (у цьому випадку — певно-
го голосного) у такому просторі властиве не лише 
театрові, але у сценічній інтерпретації воно роз-
кривається з особливою очевидністю. 

Театр як знаряддя історичного дослідження — 
це ідея добре відома й випробувана. На додаток до 
образів Ізіди та Тіней Забутих Предків тут виникає 
і образ Фенікса, подібно до якого історична подія 
воскресає для сучасників, що як хрестоматійну 
істину наводить Г. Н. Бояджиєв (Бояджиев, 1981, 
с. 12). Можна сказати, історія культури як експери-
ментальна наука реалізується через театральну ін-
терпретацію за ейдетичною логікою феноменології. 

Висновки. Незважаючи на відомі хиби «чисто-

го» теоретизування та умоглядності, феноменоло-
гія розробила цілу низку концепцій, принципово 
важливих для сучасного дослідження культури. 
Насамперед, центральне у феноменології поняття 
рефлексії як аналітичної процедури здобуває роз-
витку в працях психологів кінця ХХ ст. як осно-
ва продуктивного мислення, вчення про інтенціо-
нальність та інтенціональну рефлексію суголосне 
сучасним уявленням про цілеспрямовані (теле-
ономні) системи, про доцільність та цілісність в 
історичному процесі. Метод ейдетичної редукції 
стає своєрідним інформаційним фільтром для від-
бору та відсіву історичних даних, для визначення 
ключових деталей досліджуваного тексту. Фено-
менологічний підхід до інтерпретації уможливив 
продуктивне тлумачення давньої метафори «світ 
як книга», виявлення відносної еквівалентності по-
нять історії та тексту, а відтак тлумачення історії 
як тексту, що розширили можливості евристичних 
методів дослідження історії культури. В історично-
му бутті виявляються ті суттєві, а водночас наочні, 
безпосередньо засвідчені дані, які можуть става-
ти представниками цілого класу подій. Концепція 
«життєвого світу» як стихійного знання «доксо-
графів», що передує теоретичним конструкціям, 
виявилася корисною для осмислення історичного 
матеріалу. Нарешті, головним здобутком феноме-
нології стала розробка логіки інтуїції, де відно-
шення «частина — ціле» займає місце родово-ви-
дових відношень, що стає основою ейдетичного 
мислення в сучасних уявленнях про подвійне (вер-
бальне та візуальне) кодування та дозволяє описа-
ти механізми зворотного зв’язку, рекурсії подій на 
основі циклізації. Ці надбання відкривають нові 
перспективи для розробки історичної поетики, 
зокрема, через виявлення інтенціональної реф-
лексії як основи інтерпретації в історичному жит-
ті образів. Історія прочитується як текст, а окремі 
тексти, своєю чергою, осмислюються як відтинки 
історичного життя, від миттєвості до періоду цілої 
епохи. Продуктивність традицій розкривається в 
несподіваному ракурсі як своєрідна петля часу, як 
упізнавання спадку давно минулого в сьогоденні в 
дусі платонівської анамнези. Стиснення і пришвид-
шення історичних процесів, своєрідний каталіз та, 
навпаки, післядія, гістерезис реліктів минувшини 
висвітлюються в перспективі феноменологічного 
розкриття прихованої суті видимих подій.  
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1 Феноменологічна проблематика діагностики виявляється, зокрема, в тому, що «відмінність між хворобою та синдромом відпо-
відає відмінності між явищем та сутністю» (Василенко, 1959, с. 189). 
2 В добу формування генетики на початку ХХ ст. стало очевидним, що «провідні труднощі дарвінізму полягають у переході від 
неперервної мінливості у дискретність видів», з чого постало завдання «відійти від традиційного погляду на мінливість лише як 
на неперервний феномен: мінливість може бути дискретною» (Яблоков, 1980, с. 29). 
3 Поняття, виведене з давньогрецького αλητεια, дослівно «правда, істина».
4 Зокрема, «інтерсуб’єктність явленого сенсу як спосіб феноменологічного пізнання музики пов’язана з тим, що … не може му-
зику змусити існувати в словах або щось немузичне за своєю природою зробити музичним» (Куренкова, 2015, с. 43). 
5 «Завдяки рефлексії особа може активно працювати з собою, і це виявляється в процесах самоусвідомлення, саморегуляції, 
саморозвитку» (Аникина, 2011, с. 54).
6 «На взамін неявному припущенню про існування якогось одного єдиного виміру феноменів особистості надходять спроби по-
будови предмету психології особи за допомогою колекціонування різних проявів за аспектами, що зумовлює ілюзію цілісності» 
(Асмолов, 2001, с. 35). 
7 «Шпет, якого високо цінував Едмунд Гусерль, дуже швидко надає нові, рішучі акценти феноменологічній філософії — це, го-
ловне, осмислення дійсності як дійсності історичної, що повинно було виразно контрастувати з історичним мисленням Гуссерля» 
(Михайлов, 1989, с. 81).
8 «Ми не в змозі вийти за межі життя», за В. Дільтеєм, навпаки, позиція Е. Гуссерля позначена «прагненням до абсолютної філо-
софії» (Михайлов, 1997, с. 75, с. 72). 
9 Оскільки «теорія знаку зі свого матеріального боку і є не що інше, як теорія соціального предмету» (Шпет,1989, с. 256).  
10 Звертання історичного дослідження до критичної інтерпретації, розвинутої, зокрема, феноменологією, визначається такими 
ризиками як «небезпека модернізації» та необхідністю «врахувати долю спостерігача», де «виникає ілюзорний момент обмеже-
ності» (Михайлов, 1988 а, с. 452–453).     
11 «Головна відмінність фену від інших ознак — його діагностична цінність: за наявністю фену можна скласти уявлення про 
генотип» (Яблоков, 1980, с. 46).
12 Зокрема, це виявляється у т.зв. плейотропії та полімерії, коли, відповідно, «кожен ген бере участь у визначенні кількох ознак … 
кожна ознака залежить від багатьох генів» (Есюнин, 2011, с. 39 ). 
13 Оскільки «ознаки фенотипу більш стійкі, ніж гени, що їх визначають: ознака, що раз виникла в еволюції, може здобути нове ге-
нетичне визначення», то й «генетичне перевизначення ознак — досить звичний еволюційний процес» (Есюнин, 2011, с. 50, с. 52). 
14 Зокрема, «… число ознак фенотипу практично нескінченне, а число генів має кінцевий характер» (Яблоков, 1980, с. 49).
15 Оскільки «не самі гени взаємодіють один з одним, а їхні продукти. Ці надгенетичні взаємодії називають епігенетичними» 
(Васильев et al., 2007, с. 41).
16 Коли «фени являють собою маркери процесу розвитку — епігенезу», що «дозволяє обґрунтувати епігенетичний механізм 
успадкування надбаних ознак» (Васильев et al., 2007, с. 42, с. 62) — зазначимо, відповідно до вчення ламаркізму. 
17 Зокрема, як «принцип наявності змісту предикату вислову в його суб’єкті» (Измайлов, 2004, с. 171).
18 «Лейбніцева монада — … прообраз гегелевської субстанції-суб’єкта» (Измайлов, 2004, с. 185).  
19 У Гегеля «субстанція як суб’єкт є чистою негативністю, завдяки якій вона являє собою роздвоєння єдиного, яке виявляється у 
рефлексії в собі: вона — суб’єкт, оскільки має себе в якості об’єкта» (Измайлов, 2004, с. 183). 
20 Гуссерль уживав тут термін античних скептиків εποc
21 «Виключити аспекти музичної діяльності людини зі сфери культури неможливо, зневажаючи адекватністю соціального аспек-
ту інтерсуб’єктивних зв’язків і відношень» (Куренкова, 2015, с. 123). 
22 Відзначимо очевидну паралель до «непредикативних визначень», впроваджених того ж часу А. Пуанкаре.   
23 Зокрема, стосовно зорових образів ставиться питання про відмінність їх від формально-логічних понять: «Чи є в візуалізації 
… обсяг та зміст?» (Макулин, 2017, с. 213). 
24 «Сам візуальна логіка може сполучати частини і ціле» (Макулин, 2017, с. 227). 
25 «Eidetische Singularitäten sind Wesen, die zwar notwendig über sich allgemeiner Wesen haben als ihre Gattungen, aber nicht mehr unter 
sich Besonderungen, in Beziehung auf welche sie selbst Arten (nächste Arten oder mittelbare, höhere Gattungen) wären … Eben darum 
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as immediately expressive, that is, as constituting a mentally infused bodily dimension, this dimension being intertwined, in personal unity, 
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(ριζοµατα παντων) як позначення суті.  
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Abstract. Phenomenology as the method of displaying essence behind the outer outlook of the observed phenomena 
gains wide use within various realms of knowledge. It has become the basis for diagnostics and the study of phylogenies 
within biology. Its various aspects are applied in different branches of humanities, meanwhile, it lacks its approach towards 
the history of culture. The definition of phenomena and epiphenomena as the prerequisite for mental experiments can exem-
plify its effectiveness for the historical researches. The phenomenological principle of subjective activity makes it possible 
to develop the doctrine of intentional reflection as the instrument for disclosing targets in the situations of conflicts. The 
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Аннотация. Феноменология как метод обнаружения сущности за внешностью наблюдаемых явлений находит 
широкое применение в различных областях знания. В биологии она стала основой диагностики и филогенетики. 
Различные ее аспекты применяются в гуманитарных науках, прежде всего в психологии, однако отсутствует ее подход 
в истории культуры. Эффективность для исторических исследований демонстрируют представления о феномене и 
эпифеномене как основа умственного эксперимента. Феноменологический принцип активности субъекта позволяет 
сформулировать учение об интенциональной рефлексии как орудие определения целей в конфликтных ситуациях. 
Концепция эйдетической редукции и оценка априорного знания оказываются эффективными для исследования 
исторического сознания. Интуиционистская логика, развитая на основе эйдетики, предназначена для имен 
собственных, что соответствует особенностям исторических событий как уникальных и неповторных. Дистанция 
(удаленность) исторического предмета осмысливается на основе циклизации как инструмента эйдетической логики. 
Концепция интерсубъектных отношений обобщает представление о коммуникации как способе существования 
идеального. Феноменологические модели оказываются эффективными для таких особенностей стилевого развития 
как перманентность традиций и их возвращение и трансформация. Складывается принцип взаимности синхронии 
и диахронии на основе представления об истории как тексте. Театральная интерпретация предстает как модель 
умственного эксперимента в истории.   

Ключевые слова: эпифеномен, эйдетика, интуиционистская логика, циклизация, рекурсия, интенция, априорный 
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concept of eidetic reduction and the evaluation of a priori experience turn to become effective for the study of historical 
consciousness. The intuitionist logics aims at the presentation of proper names conforming to the peculiarities of unique and 
irreproducible historic events. The distance of historical objects can be conceived on the basis of cycled constructions as the 
instrument of eidetic logics. The concept of inter-subjective relations generalizes that of communication as the condition of 
existence of ideal objects. Phenomenological models have proved to become effective to explain such peculiarities of stylis-
tic development as the permanence of traditions together with their revival and transformation. There arises the principle of 
mutuality of synchronic and diachronic aspects of text together with the formation of the concept of history as text. Theatrical 
interpretation becomes the model of a mental experiment in history.

Keywords: epiphenomenon, eidetic doctrine, intuitive logics, cyclic construction, recursion, intention, a priori experi-
ence, interpretation. 

Стаття надійшла до редакції 18.12.2019



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2019. №16

36

УДК 7.046.3
ORCID 0000-0002-0628-146X

DOI: https://doi.org/10.37627/2311-9489-16-2019-2.36-45

© Світлана Оляніна, 2019

ІКОНОСТАС ЯК ОБРАЗ РАЙСЬКОГО САДУ

Оляніна 
Світлана Валеріївна
кандидат архітектури,
Видавничо-поліграфічний інститут
Національного технічного 
університету України «Київський 
політехнічний інститут 
ім. І. Сікорського», Київ
s.olianina@ukr.net

Олянина 
Светлана Валерьевна
кандидат архитектуры, 
Издательско-полиграфический 
институт Национального 
технического университета 
Украины «Киевский 
политехнический институт 
им. И. Сикорского», Киев
s.olianina@ukr.net

Svitlana Olianina
Ph.D. in Architecture, Publishing 
and Printing Institute, 
National Technical University 
of Ukraine «Kyiv Polytechnic 
Institute», Kyiv
s.olianina@ukr.net

Анотація. Архітектурно-пластична організація іконостасів дру-
гої половини XVII — першої половини XVIII ст., характерною озна-
кою яких є підвищення ярусів ікон у центральній частині й багате 
декорування рослинною орнаментикою, формувалася як візуалізація 
образу райського саду — одного з двох уявлень про образ Царства 
Небесного. Реалізація цієї образної концепції для українського іконо-
стаса починається з 1660-х років, коли не виправдовуються есхато-
логічні очікування, пов’язані з 1666 р. Відтоді трансформація архі-
тектоніки іконостаса розвивається у бік перетворення його загальної 
композиції на подобу гори/пагорба. Для цього застосовується при-
йом поступового ступінчастого підйому ярусів від крил іконостаса 
до центру, що дає значне підвищення форми в горішній частині, яка 
в цілому отримує виразний трикутний абрис. Одночасно всі поверх-
ні іконостаса щільно оздоблюються скульптурно виконаним рослин-
ним декором. Ці зміни архітектурно-пластичної організації іконоста-
сів відображали поширені в християнській екзегетиці уявлення про 
рай як про гору, на вершині якої розміщений квітучий сад.

Ключові слова:  іконостас, декор, рай небесний, рай земний, 
сад, гора.

Постановка проблеми. Архітектурно-пластичне втілення 
іконостаса другої половини XVII — першої половини XVIII 
ст., характерною ознакою якого є підвищення ярусів ікон у 
центральній частині й багате декорування рослинною орна-
ментикою, традиційно пов’язується з впливом бароко (Драґан, 
1970, с.78, с.14, с. 31). Без сумніву, властивий цьому стилю 
орнаменталізм справив свій вплив на принцип декорації по-
верхонь іконостаса. Стиль також позначився на трактуванні 
форм рослинних мотивів. Однак зміни, які відбулися у цей 
період в архітектоніці іконостасів, складно пов’язувати саме з 
бароко, оскільки його естетико-художні ідеали не пояснюють 
зазначеної трансформації. На наш погляд, причини формуван-
ня нової композиції можуть бути знайдені, якщо брати до ува-
ги те, що іконостас виник і розвивався як літургійний об’єкт і 
саме літургійна функція іконостаса була важливою складовою, 
яка від моменту його утворення визначала образне втілення. Із 
цього постає проблема меж суто художніх впливів на розвиток 
композиційно-пластичної організації іконостаса XVII–XVIII 
ст. і необхідність виявлення додаткових чинників, що вплива-
ли на його формоутворення.

Проблема меж стилістичних впливів на іконостас набу-
ває особливого значення, якщо згадати про відсутність у ві-
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тчизняній науці одностайної думки щодо початку 
доби Бароко в українській культурі. У літературі 
вже неодноразово висловлювалося твердження, 
що, залежно від регіону й виду мистецтва, барокові 
впливи проявлялися в різний час і з різною інтен-
сивністю, водночас найбільш ранні його ознаки 
фіксують у пам’ятках наприкінці XVI ст., а найпіз-
ніші — належать до 1770–1780-х років (Ушаков, Л. 
(ред.), 2004; Скрипник, Г. (ред.), 2011). 

Стилістичний аналіз іконостасів XVII ст. з ме-
тою виявлення ранніх барокових рис пов’язаний зі 
значними труднощами через неоднорідність їхньо-
го декоративно-пластичного оформлення. Згідно з 
хрестоматійним баченням, стиль бароко фіксується 
в декорі іконостасів із середини XVII ст. (Драґан, 
1970, с.76, с. 79). У новітніх дослідженнях про-
яв стилістики раннього бароко в середині XVII ст. 
пов’язується лише з принципом декорації іконоста-
са, що відбивається на пишноті різьблення, карту-
шів, орнаментації пределл, яка імітує тканини, тоді 
як характер різьблення в цей час ще визначається 
як маньєристичний (Міляєва, 2007, с. 62). Зауважи-
мо, що в декорі іконостасів західних регіонів Укра-
їни маньєристичні мотиви зберігаються до кінця 
XVII — початку XVIII ст., співіснуючи з бароковою 
орнаментикою в межах однієї пам’ятки (Откович, 
2009). Водночас підвищення ярусів до центру вини-
кає пізніше, ніж ознаки цього стилю проявляються в 
декоративному оздобленні. Цей прийом починають 
застосовувати в Києві з 1660-х років, у Чернігові він 
фіксується в 1670-х роках, а в пам’ятках Західної 
України — у другій чверті XVIII ст.

Щодо часу поширення стилістики бароко в 
іконописі й декоративно-пластичному оздобленні 
іконостаса, то тут спостерігається хронологічна 
розбіжність. На відміну від декоративно-пластич-
ного оформлення іконостасів середини XVII ст., 
яке ще не може вважатися бароковим, тогочасний 
іконопис вже має риси бароко. Частина дослідників 
обстоює ідею, що перехід до стилістики бароко в 
іконописі тривав упродовж усієї першої половини 
XVII ст. (Жолтовський, 1978, с. 18–29; Степовик, 
2001, 1991; Шамардина, 1991). Інші автори дотри-
муються думки, що барокова стилістика в україн-
ському іконописі проявляється лише з середини 
XVII ст., одним із ранніх прикладів якої є намісний 
ярус іконостаса 1650 року церкви Святого Духа в 
Рогатині (Сидор, 1991, 173; Міляєва, 2007, с. 69).

Отже, якщо іконопис може визначатися як ба-

роковий уже від середини XVII ст., то орнаментика 
й композиція іконостаса набувають барокових рис 
на одне-два десятиліття пізніше. Таке «запізнення» 
в переході на бароковий стиль декоративно-плас-
тичного оформлення іконостасів не привертало 
уваги дослідників. Однак саме цей факт свідчить, 
що процес ствердження в українській культурі сти-
лю бароко, який вступив у активну фазу близько 
середини XVII ст., збігся з іншим процесом, що 
відбувався паралельно: зміною символічної кон-
цепції художнього образу іконостаса, що розпочав-
ся в 1660-х роках. Відтак, барокова маніфестація в 
оформленні іконостасів зовнішня і до певної міри 
випадкова. Бароко дало лише зручну формальну 
матрицю для нового ідейного змісту, але не воно 
цей зміст визначало, принаймні стиль не був єди-
ним чинником, який трансформував іконостас. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Про-
блема семантики архітектурно-пластичної органі-
зації українського іконостаса належить до прак-
тично недослідженого напряму. Лише окремі ас-
пекти символічної програми декорації конкретних 
пам’яток розглядалися в публікаціях Л. Міляєвої 
(2010), М. Приймича (2007), Н. Олейнюк (2012).

Метою  цієї статті є обґрунтування гіпотези, 
що в основі задуму архітектурно-декоративної ор-
ганізації іконостасів другої половини XVII — пер-
шої половини XVIIІ ст. лежить символічна концеп-
ція іконостаса як образу райського саду.

Виклад основного матеріалу. Формування ар-
хітектурно-декоративної рами іконостасів першої 
половини XVII ст. відбувалося в контексті есхато-
логічних очікувань, які актуалізувалися в Україні в 
першій половині XVII ст., напередодні 1666 року. 
Саме з цими настроями пов’язані трансформації 

Іл. 1. Намісний ярус іконостаса Троїцької надбрамної церкви 
Києво-Печерської лаври. 1734–1735 роки
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архітектоніки й пластики іконостаса, який у за-
гальній композиції та елементах оформлення у той 
період співвідноситься з описами Небесного Єру-
салиму в Одкровенні Йоанна Богослова.

Однак визначений пророцтвами рік проми-
нув, а очікуваного кінця часів не відбулося, і від 
1660-x років концепція іконостаса як образу Не-
бесного Єрусалима починає втрачати актуальність. 
Цим періодом датуються перші приклади в Києві 
та Чернігові в 1660-70х роках організувати ступін-
частий підйом ярусів у напрямку до центру. Архі-
тектурна форма іконостаса віддаляється від суво-
рої герметичності, чіткості й лаконічності компо-
зиції, тяжіючи до введення вигнутих ліній, усклад-
нення форми. Фасад іконостаса тепер мислиться 
як пластична маса, утворена складною взаємодією 
виступів і заглиблень. Карнизи ярусів послідовно 
вигинаються дугами до самого верху іконостаса, 
де горішній із них, який увінчує картуші та фрон-
тон, розривається на фрагменти. Арка царських 
врат перетворюється на значно піднесений портал. 
Поверхні іконостаса покриваються рослинним де-
кором, що повністю витісняє мотиви «окуття» та 
інкрустації «камінням», характерні для іконостасів 
першої половини — середини XVII ст. Їх заміщу-
ють квітковими та плодовими гірляндами.

Одночасно принципово змінюється значення 
колон/півколон у архітектоніці іконостаса. Тепер 
вони хоча й присутні, але вже не сприймаються як 
колонада, що створює розмірений ритм вертикаль-
них членувань. Це відбувається внаслідок заміщен-
ня повнотілих стовбурів колон на ажурно прорізні, 
сформовані з переплетень об’ємно виконаних ви-
ноградних лоз, листя аканта й квітів. Такі колони 
зливаються з навколишнім різьбленим рослинним 
декором (іл. 1). У окремих випадках колони транс-
формуються на подобу пальм: фусти, щільно об-

кручені гілкою аканта, перетворюються на стов-
бури, а капітелі, що мають вигляд пучка з довгого 
листя, — на пишні крони. Найвиразніший приклад 
таких колон був у головному іконостасі Михайлів-
ського Золотоверхого собору в Києві, виконаному в 
1718 р. Зауважимо, що для створення ефекту ряду 
з пальм, що прикрашали нижню частину цього іко-
ностаса, його колони розпочиналися прямо від під-
логи, а не від рівня намісних ікон, як зазвичай, над 
ними також не було карниза (іл. 2). Той самий при-
йом був застосований і в створеному трохи пізніше 
іконостасі Катерининського приділу цього собору, 
у якому, однак, капітелі колон не мали такого пиш-
ного листя, як у головному іконостасі (іл. 3).

На відміну від нижньої частини іконостаса 
(намісний ярус), яку традиційно прикрашали по-
дібними різьбленими колонами, у верхній частині 
вони перестають бути обов’язковими. Наприклад, 
у Сорочинському іконостасі апостольські ікони 
тільки в центрі перемежовують напівколонами, а в 
крилах — розділяють уже тільки обрамленням рам 
і вертикальними гірляндами. Про те, що колони в 
новій концепції іконостаса не так важливі, як ра-
ніше, свідчить іконостас Миколаївської церкви с. 
Свірж, у якому вони взагалі відсутні (іл. 4).

Таким чином, композиція іконостаса впро-
довж останніх десятиліть XVII ст. все більше від-
даляється від структури фасаду будівлі, характер-
ної для іконостасів першої половини XVII ст. Нато-
мість іконостас уподібнюється покритому пишною 
рослинністю пагорбу, у якому рослини насаджені 

Іл. 3. Намісний ярус іконо-
стаса Катерининського 
приділу Михайлівського 

Золотоверхого монастиря. 
Київ. 1730-ті роки

Іл. 2. Намісний ярус іконостаса Михайлівського собору Михай-
лівського Золотоверхого собору. Київ. 1718 р.

Іл. 4. Іконостас 
Миколаївської церкви 
с. Свірж (Сумщина). 

1745 (?)
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ярусами, а біля підніжжя ростуть високі пальми.
У літературі вже давно висловлена думка, 

що багатство рослинної орнаментики в іконоста-
сі XVIII в. прямо вказує на рай. Вона належить 
М. Троїцькому, що аналізував символіку різьбле-
ного декору іконостаса в дослідженні, опублі-
кованому в 1890 р. (Троицкий, 1897). Про те, що 
українські іконостаси XVIII ст. презентують не-
бесний, майбутній рай, щоправда без посилання 
на різьблення, зазначається в дослідженні останніх 
років (Степовик, 2011, с. 525). Також існує погляд, 
що різьблення українського іконостаса передає 
ідею райського квітування, презентуючи дерево 
життя (Міляєва, 1991, с. 132; Міляєва, 2010, с. 12). 
Спільною рисою висловлених думок є залишена 
поза увагою композиція іконостасів, у той час як 
декорація й архітектоніка замислювалися як єдине 
ціле. Тож іконостас може бути адекватно інтерпре-
тований лише за умови залучення до аналізу всіх 
його складових як аспектів єдиного ансамблю. У 
зв’язку із цим важливо звернути увагу на «ланд-
шафтне» трактування фасаду іконостаса. Про те, 
що багато орнаментований рослинним декором 
іконостас презентує образ раю, свідчать не тільки 
мотиви його різьблення, а й загальна композиція, 
що нагадує гору/пагорб.

Зауважимо, що вершина іконостаса й раніше 
була символічним еквівалентом гори, оскільки там 
встановлювалося Розп’яття з пристоячими, а біля 
підніжжя хреста часто зображувався череп Ада-
ма, як натяк на місце подій — гору Голгофу, де, 
за давнім християнським переказом, Адама було 
поховано. Можливо, саме тому в тябловому іко-
ностасі XVI ст. ряди ікон звужувалися до верху 
(Konstantynowicz, 1939, с. 261, с. 262), чим моде-
лювався образ гори Голгофи.

Однак у другій половині XVII ст. тема гори в 
художньому образі іконостаса набуває іншого зву-
чання. Завдяки пишному різьбленому оздобленню 
іконостас трансформується на гору, укриту буйною 
рослинністю і уподібнюється квітучому саду-горі.

Гора, як один з архаїчних символів, посідає 
особливе місце в культурі. У багатьох міфоло-
гічних системах вона виступає як варіант транс-
формації світового дерева, наділеного тим самим 
змістом образу світу й моделі всесвіту. Водночас 
образ світової гори та світового дерева могли по-
єднуватися, і тоді дерево знаходилося на горі або 
гора була вкрита лісом або садом (Топоров, 1991, 

с. 331). Міфологема гори відображена в найдавні-
шій традиції шанування священних гір, вершини 
яких осмислювалися як місця перебування богів. 
Тут достатньо згадати про славнозвісну гору Олімп 
у грецькій міфології.

Тема «Святої гори» має надзвичайне значення 
і в християнській традиції, отримавши втілення в 
найрізноманітніших формах: літературі, мисте-
цтві та ієротопічній творчості (Лидов, А. М. (ред.-
сост.), 2017). Водночас багато церковних письмен-
ників розвивали у своїх творах тему «Святої гори» 
як саду Едему. Ще Єфрем Сирин (IV ст.) в тракта-
ті «Про рай» міцно пов’язує рай із горою. Згідно 
з його тлумаченням Едем знаходився на вершині 
світової гори, увінчуючи світ, і води потопу дося-
гли лише п’яти (підніжжя) земного раю. Підтримує 
його Никита Стифат (XI ст.), проголошуючи, що 
Господь зробив сад у Едемі «таким, що підносить-
ся над усією землею для насолоди Адама» (Соко-
лов, 2011, с.50, с. 214). Грецькі отці Церкви опи-
сували гори, як острови на суші та природні сади 
Едему. І сад, і гора, і особливо сад на горі, являли 
собою природне вкраплення іншого, вищого або 
горішнього світу. Райський сад на горі був ідеаль-
ним поєднанням відокремленого самою природою 
замкнутого сакрального простору із чітко визначе-
ною вертикаллю і відкритістю космосу і небесам 
(Della Dora, 2016, с. 171).

Однак не тільки рай земний, а й рай небес-
ний як Царство Боже мислився в образі гори. Про 
це промовляють старозавітні пророцтва, зокре-
ма — Ісайї: «Ходіть та зійдемо на гору Господню, 
до дому Бога Якового» (2:3). Біблійні пророцтва 
знаходять продовження в Одкровенні Йоанна Бо-
гослова, де Небесний Єрусалим може бути інтер-
претований як чотиригранна піраміда, втілюючи 
собою образ гори. Алюзії на рай небесний у образі 
квітучого саду на горі виникають і завдяки тому, 
що Небесний Єрусалим містично наділений най-
суттєвішими рисами початкового Едему, такими 
як «річка води життя», що об’єднує в собі чотири 
райських ріки (Соколов, 2011, с. 64), і древо життя, 
«що дванадцять разів приносить плоди, і дає на ко-
жен місяць плід свій» (Одкр. 22: 2).

Уявлення про рай як про гору, поступово роз-
виваючись у травелогах і візіонерській літературі, 
складалися в систему образів, подібних у право-
славній, латинській, а пізніше й протестантській 
традиції. Характерною рисою таких описів була 
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згадка про рай як про високе місце, осяяне світлом. 
Наприклад, німецький хроніст Готфрід з Вітербо 
(ХII ст.) у творі «Пантеон» наводить розповідь про 
сотню ченців, які після довгих морських мандрів 
побачили рай — духмяну золоту гору, прикрашену 
зображенням Богоматері з немовлям. У середньо-
вічній пам’ятці російської писемності «Послання 
новгородського архієпископа Василія Каліка до 
Владики тверського Феодора» (XIV ст.), описуєть-
ся подорож новгородських мореплавців, «які ніби-
то досягли меж раю у вигляді високих гір, осяяних 
небесним світлом і теж прикрашених іконічно (як 
і у Готфріда з Вітербо), на цей раз «деісусом», що 
був написаний «лазорем дивовижним» (Соколов, 
2011, с. 115).

Про те, що образ раю-гори був добре відомий 
українському богослов’ю XVII ст. і використову-
вався в проповідях, свідчить, наприклад, опис раю 
у Йаннікія Галятовського, який наче побіжно зга-
дує, що це «висока гора небесна» (Наука або спо-
соб зложеня казаня, 1659, c. 224). Як вказує Ната-
ля Яковенко, у збірнику проповідей «Небо Нове» 
Галятовський також наводить переказ із Magnum 
speculum exemplorum, у якому йдеться про «навер-
нення «єдного татарина», який, упавши в гарячку, 
утік голим «на пустыню» й блукав по ній три ночі, 
аж зауважив «на горе велику светлость», а підняв-
шись на гору, побачив на золотом троні Христа як 
царя і Матір Божу як царицю, оточених слугами, 
чиї обличчя «яко звезды полисковалися» (Яковен-
ко, 2017, с. 329).

Отже, рай-гора — тема, поширена й у пропо-
відницьких промовах, і в різних переказах. Однак із 
літературних джерел, що описують візії раю, не за-
вжди зрозуміло, про який саме рай ідеться. Подібно 
до образу Святого граду Єрусалима, який об’єднував 
як риси реального міста-святині, так і божественне 
видіння Божого Граду на небесах, зливаючись в 
одне ціле в релігійній свідомості (Simsky, 2018), у 
християнській традиції образ раю об’єднував риси 
чуттєвого земного раю і раю уявного, небесного. З 
початку XVI і до кінця XVII ст. католицькі та про-
тестантські теологи наполегливо дискутували про 
«історичність» земного раю і розрізнення уявлень 
про небесний і земний рай, які у «візіонерських 
текстах... постійно змішувалися» (Яковенко, 2017, 
с. 328). В українській полемічній літературі диску-
сія про проблему розрізнення небесного й земного 
раю фіксується наприкінці 1620-х років у текстах 

Мелетія Смотрицького 1629 р. і Сильвестра Косо-
ва 1635 р. (Яковенко, 2017, с. 328). І хоча україн-
ські церковні письменники, висловлюючись на цю 
тему, наполягали на розмежуванні цих понять, за-
лишається незрозумілим, який саме рай, небесний 
чи земний, мався на увазі, коли створюється пишне 
рослинне опорядження іконостаса.

Відповідь на це питання свого часу запропо-
нував М. Троїцький, який уважав, що в іконостасі 
з’єднується рай земний із раєм небесним, а місцем 
їхнього розмежування є космітіс — брус, що від-
окремлює нижній (намісний) ярус іконостаса від 
верхніх ярусів. Водночас поділ іконостаса на яруси 
відповідає поділу неба на сфери, а в цілому така 
структура відтворює союз земного світу з небесним 
(Троицкий, 1890, с. 95, с. 96). Символіка вівтаря та 
іконостаса свідчить на користь цієї інтерпретації, 
але її можна уточнити. Для цього розглянемо іко-
нографічні особливості в оформленні іконостаса та 
живопису ікон.

Про те, що український іконостас XVIII ст., 
принаймні у верхній його частині, утілював образ 
раю небесного, свідчать різьблені зображення хмар 
у обрамленні ікон пророків, які бачимо в іконоста-
сі Троїцької церкви Жовкви (іл. 5). Про небесність 
раю свідчать також ікони апостолів, які того часу 

Іл. 5. Хмари серед акантового листя в обрамленні ікони проро-
ків. Іконостас Троїцької церкви в Жовкві. 1720-ті роки
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часто зображувалися на хмарах. Прикметним при-
кладом тут є іконостас із Вознесенської церкви в 
с. Березна. У його центральній частині, що належа-
ла до XVIII ст., апостоли були зображені на хмарах, 
тоді як у прибудованих крилах XVII ст., розміщува-
лися ікони, на яких учні Христа йдуть по випаленій 
землі. Підсиленням ефекту «небесності» картини, 
що відкривається іконостасом, стає тенденція до 
зображення й інших персонажів, не тільки апос-
толів, на хмарах. Наприклад, у XVIII ст. на хмарах 
уже зображуються фігури Богоматері та Спасителя 
у намісному ярусі. Одним з ранніх прикладів цього 
бачимо в іконостасі Троїцької надбрамної церкви 
Києво-Печерської лаври (іл. 6, 7), а також зобра-
ження архангелів на дияконських дверях. Окремо 
варто згадати про золоте тло іконостасних ікон, яке 
також є вказівкою на нематеріальність зображува-
ного світу. Практика використання золотого тла для 
ікон намісного ярусу також може розглядатися як 
свідчення співвіднесення і цього ярусу з небом.

Водночас розміщення в цоколі деяких сюже-
тів, наприклад, «Гріхопадіння» (іл. 8) із того-таки 
Березнянського іконостаса, дозволяє співвідносити 
цю його частину із земним Едемом. Так само не-
можливо однозначно зарахувати до земного або 
небесного раю пишну екзотичну флору розписних 
пределл іконостасів (іл. 9).

Отже, чітке розмежування небесного й земного 
раю на рівні космітіса навряд чи мало місце в задумі 
іконостаса. Тут треба взяти до уваги й те, що іконо-
стас як образ гори міг мати й інші алюзії, пов’язані 
не тільки з утіленням раю, а й з духовними смисла-
ми гори. Особливе значення в цьому контексті має 
символіка гори як сходів на небо. Святі гори — це 
образи духовного сходження як процесу христи-
янського шляху до Бога, що відобразилося в іко-
нографії ліствиці Йоанна Синайського (Бузыкина, 
2017). Крім того, ідея гори як сходів на небо стала 
символом чернечого подвигу, утілившись у тради-
ції улаштування монастирів на горах, найвідоміши-

Рис. 7. Богородиця Братська. 1734–1735 роки. Іконостас 
Троїцької церкви Києво-Печерської лаври

Рис. 6. Христос Пантократор. 1734–1735 роки. Іконостас 
Троїцької церкви Києво-Печерської лаври
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ми прикладами яких є грецький Афон і монастирі 
Метеори, а в Україні — Києво-Печерська лавра. Те, 
що смисли гори, раю і саду об’єднувалися, наша-
ровуючись один на одного, і в усій цій символіці не 
було чітких меж, цілком наочно розкриває цитата 
ченця XV ст. Афанасія Метеорського, яку наводить 
італійська дослідниця Вікторія Делла Дора. Цита-
та закінчується фразою: «Це як сад на даху, високо 
піднятий до небес, у якому дерева, кущі, квіти — 
усе приємне очам — іншими словами, справжній 
рай» (Яковенко, 2017, с. 170). Під цим враженням 
Афанасій і заснував на горі Метеора монастир, який 
він назвав Преображенським на честь Преображен-
ня, що відбулося на горі.

Висновки. Як підсумок зазначимо, що послі-
довне підвищення ярусів в центральній частині 
іконостасів другої половини XVII — першої поло-
вини XVIIІ ст., завдяки чому формувався трикут-
ний силует їх завершення, запроваджується з ме-
тою надати іконостасам вигляду гори. Формування 
такої загальної композиції одночасно з багатим 
оздобленням скульптурно вирізаним рослинним 
декором дозволяло представити іконостас як образ 

квітучого саду на горі, що відображало поширене 
в християнській екзегетиці уявлення про рай. Вод-
ночас образ іконостаса як раю на горі створював 
символічні паралелі до ідеї гори, як духовного схо-
дження у християнському шляху до Бога.

Усі описані алюзії належать до сфери метафо-
ричних смислів, які цілком могли змішуватися, і ця 
їх двоїстість відображалася в художньому втіленні 
іконостаса другої половини XVII — першої поло-
вини XVIII ст., як образу раю.

Перспективи подальших досліджень.  Рекон-
струкція символічного задуму архітектурно-плас-
тичної рами українського іконостаса показала її 
як історичне джерело виняткової важливості, яке 
дозволяє зрозуміти, що богословські концепції 
значною мірою визначали напрям і впливали на 
розвиток художнього образу українського іконо-
стаса, окрім, власне, мистецького стилю. Відтак 
подальше дослідження символічної структури 
архітектоніки іконостаса не тільки наблизить нас 
до історично адекватного аналізу специфіки його 
формування, але й виявить нові аспекти історико-
культурного значення.

Іл. 8. Гріхопадіння Адама і Єви. З іконостаса 
Вознесенської церкви с. Березна. Перша третина XVIII ст.

Іл. 9. Розпис пределли іконостаса 
Троїцької церкви в Жовкві. 1720-ті роки

Бузыкина, Ю. Н. (2017). Святая гора Синай и монастырь Св. Екатерины: образы духовного восхождения 
и священного пространства в иконографии Лествицы (С. 100–102). Святые горы в иеротопии и 
иконографии христианского мира. Ред.-сост. А. М. Лидов. Москва: Феория.
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Аннотация. Архитектурно-пластическая организация иконостасов второй половины XVII — первой половины 
XVIII в., характерным отличием которых есть возвышение ярусов икон в центральной части и богатое декорирова-
ние растительной орнаментикой, формировалась как визуализация образа райского сада — одного из двух представ-
лений об образе Царства Небесного. Реализация этой образной концепции в украинском иконостасе начинается с 
1660-х годов, когда не оправдываются эсхатологические ожидания, связанные с 1666 г. С этого времени трансфор-
мация архитектоники иконостаса развивается в сторону превращения его общей композиции в подобие горы/холма. 
Для этого используется прием постепенного ступенчатого подъема ярусов от крыльев иконостаса к центру, что дает 
значительное повышение формы в верхней части, где она в целом получает выразительный треугольный абрис. 
Одновременно все поверхности иконостаса густо покрываются скульптурно выполненным растительным декором. 
Эти изменения архитектурно-пластической организации иконостасов отражали распространённые в христианской 
экзегетике представления о рае как о горе, на вершине которой размещен цветущий сад.

Ключевые слова: иконостас, декор, рай небесный, рай земной, сад, гора.

Олянина Светлана Валерьевна
Иконостас как образ райского сада

Abstract. This paper aims to substantiate the hypothesis that the design of the architectural and decorative organization 
of iconostases of the second half of the seventeenth — first half of the eighteenth centuries is based on the symbolic concept 
of the iconostasis as an image of a paradise garden.

Methodology. The author uses semiotico-hermeneutical and iconological approaches as a methodological basis of this 
study. The iconological methodology allows to study the architectural and decorative organization of the iconostasis from 
new meaningful positions. The semiotico-hermeneutical approach was applied to interpret the culturally predetermined 
forms of the Ukrainian iconostasis and its basic symbolic foundations.

Results. The author examines the reasons for the transformation of architectural and decorative design of iconostases of 
the second half of the 17th — the first half of the 18th century in an icon of the mountain. The paper shows that such changes 
occur in the iconostasis as a realization of the concept of the iconostasis as an icon of the Garden of Eden represented as a 
garden on a mountain in Christian exegesis.

Novelty. The article proposed a hypothesis explaining the symbolic basis of composition and decoration of iconostases 
of the time. It proposes to link the changes in the iconostasis architecture with the theological concepts actual of Ukrainian 
society of the 17th-18th centuries.

The practical significance. The information provided may be used for researching further the semantics of iconostasis 
and developing the new courses of lectures and seminars in history of Ukrainian art and culture.

Keywords: iconostasis, decor, heaven, Garden of Eden, mountain.

Svitlana Olianina
The Iconostasis as an Image of the Garden of Eden
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НОВІ РОЛІ ЛЮДИНИ НА ТЛІ 
СУЧАСНОГО ПРОСТОРУ ЕКРАНА

Анотація. У статті досліджено проблематику, пов’язану з ви-
значенням змісту та сутності ролі, здійсненням класифікації най-
більш типових ролей, які людина обирає для себе в межах віртуаль-
ного простору екрана. З’ясовано, що з огляду на різні тлумачення 
змісту поняття «роль», для потреб даного дослідження його варто 
розглядати більш узагальнено як сукупність оприявлених за допо-
могою екранних технологій проявів власного «Я» залежно від по-
треб, інтересів та індивідуальних особливостей конкретної особи. 
Наголошено на тому, що є підстави вести мову про окремий тип сус-
пільної формації, яка існує у межах віртуального простору екрану, 
має розгалужену й чітко налагоджену систему, надає широкі мож-
ливості для взаємодії, але разом із цим дозволяє на власний розсуд 
змінювати міру заглибленості персони в процеси індивідуальної та 
міжгрупової комунікації. Визначено й аргументовано, що під час 
формування типології соціальних ролей людини в межах віртуаль-
ного простору екрану, варто враховувати певні критерії: мету, яку 
людина переслідує, її власну оцінку себе, своїх можливостей і до-
сягнень, ті форми міжособистісної взаємодії, які вона обирає у ме-
режі Інтернет.

Ключові слова: простір екрану, роль, суспільство, соціальна 
роль.

Постановка проблеми. Нині суспільство розвивається од-
ночасно й спільно з новітніми віртуальними засобами індиві-
дуальної та міжгрупової комунікації, що вимагає ґрунтовного 
наукового пояснення змісту, наслідків узаємодії з ними для лю-
дини як їх творця та головного користувача. Людина перебуває 
у вирі інформаційного простору, який, поступово розширю-
ючись, трансформується у нову змінювану культурну реаль-
ність. Простір екрана, який є полем для її існування, змушує 
персону переосмислити власне місце в ньому, шукати як нові 
способи для оприявлення себе, власного «Я», так і шляхи для 
колективної взаємодії, ефективні способи для налагодження 
суспільної комунікації в змінюваних умовах. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Загалом про-
блематика, пов’язана з дослідженням місця та ролі людини 
в соціумі протягом багатьох років становила обсяг наукових 
інтересів переважно представників філософських та соціоло-
гічних наукових напрямів. Зокрема, серед зарубіжних філосо-
фів, питання місця та ролі людини у формаціях суспільного 
типу цікавили І. Канта, Е. Фромма, Ж.-П. Сартра, М. Вебера, 
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Дж. Міда, Р. Лінтона, Т. Парсонса та багатьох ін-
ших відомих дослідників.

Так, Е. Фромм у одній зі своїх фундаменталь-
них праць «Людина для себе» зосередив увагу на 
соціальній стороні людського буття, намагаючись 
відповісти на такі основоположні питання: що є 
людина, яким має бути її життя, як обрати раціо-
нальний спосіб для виявлення та реалізації власної 
енергії. 

Людина є істота, яка, на думку автора, заря-
джена енергією та структурована певним чином, 
істота, яка адаптуючись, реагує специфічним і ви-
значеним чином на зовнішні умови. За цього люд-
ська еволюція обумовлена здатністю до адаптації 
та певними непорушними властивостями природи 
людини, які примушують її ніколи не припиняти 
пошук умов, найбільш відповідних для внутрішніх 
потреб (Фромм, 1992, с. 13).

Ж.-П. Сартр як знаний представник французь-
кого екзистенціалізму писав про три форми ви-
яву буття у людській реальності — «буття у собі», 
«буття для себе» та «буття для іншого». За цього, 
на його думку, це три сторони такої реальності, 
розділені лише в абстракції (Сартр, 2000).

Вітчизняні психологи, зокрема П. Горностай, 
З. Мірошник, П. Смирнов, Т. Титаренко в різні пе-
ріоди досліджували не лише людину як окремого 
індивіда, а й рольові підходи стосовно формування 
її особистості, які актуалізуються саме в умовах со-
ціуму.

У науковій монографії «Візуалізація реально-
го в сучасному культурному просторі» Г. Чміль та 
Н. Корабльова, досліджуючи зміну реальності ви-
довищем, акцентували свою увагу на ролі як ли-
чині людини соціальної, а також личинах та ролях 
Людини Телематичної (Чміль & Корабльова, 2013, 
с. 97–126). Однак більш ґрунтовних досліджень, 
спрямованих на виявлення змісту та сутності ролей 
людини в процесі оприявлення різноманітних твор-
чо-комунікативних практик, як складових реальних 
і віртуальних проявів простору екрана, не було.

Наукові пошуки щодо змісту та сутності су-
часних культуротворчих процесів у межах про-
стору екрана, на нашу думку, будуть мати поверх-
невий характер без детального розгляду змісту та 
сутності ролей людини у віртуальному просторі 
мережі Інтернет. Означені дослідження видаються 
актуальними також з огляду на певні відміннос-
ті рольових моделей поведінки людини в умовах 

реального соціуму та новій зміненій віртуальній 
реальності, що в підсумку не може не вплинути 
на формування найбільш важливих сфер життя су-
часного суспільства. 

Отже, враховуючи попередній науковий доро-
бок, а також наявні результати досліджень за фун-
даментальною темою «Культуротворчий простір 
екрану: сучасні інтерпретації і смисли» метою 
даної статті є дослідження змісту та сутності ро-
лей людини, а також формування їхніх типологій, 
які є актуальними саме для віртуального простору 
екрану. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Вивчення ролей людини в межах сучасного про-
стору екрану варто розпочати зі з’ясування дій-
сного змісту та сутності поняття «роль», а також 
детального розгляду найбільш відомих наукових 
підходів щодо визначення ролей та соціальних ста-
тусів індивіда у суспільстві.

Загалом лексичний зміст поняття «роль» до-
волі багатогранний і передбачає декілька різних 
тлумачень. Насамперед, буквально під роллю розу-
міють певний художній образ, втілюваний актором 
на сцені, у кінофільмі тощо; повний текст однієї ді-
йової особи в п’єсі. Серед інших змістів означеного 
поняття варто назвати такі яка-небудь робота, якесь 
заняття, певний вияв себе в чому-небудь; станови-
ще, стан, обумовлені певними обставинами; вплив 
кого-, чого-небудь на щось, чия-небудь участь у 
чомусь. Таким чином «брати роль» означає «бути 
ким-небудь, виконувати чиїсь обов’язки» (Білодід 
(ред.), 1977).

Важливу роль у дослідженні теорії соціальних 
ролей у першій половині ХХ ст. відіграли амери-
канські науковці Дж. Мід та Р. Лінтон. Вони хоч не 
в межах спільного дослідження, але майже одно-
часно долучили поняття «роль» до наукової термі-
нології. За цього Дж. Мід, як представник симво-
лічного інтеракціоналізму, вважав роль складовою 
суспільної структури, результатом і очікуваною 
поведінкою індивіда як учасника процесу творчої 
взаємодії. 

Р. Лінтон у своїй праці «Вивчення людини», 
вдало поєднуючи власні наукові здобутки з антро-
пології, соціології та психології, розглядав куль-
туру як сукупність форм поведінки, спільних для 
більшості членів суспільства (Linton, 1936, pp. 
113–132). Саме з метою аналізу суспільних явищ і 
процесів ним було розроблено концепцію статусів і 
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ролей. За цього статус уважався структурною оди-
ницею та місцем індивіда в суспільній структурі, 
певною сукупністю прав та обов’язків, а роль — 
динамічним аспектом означеного статусу. 

Сучасні науковці розглядають поняття «роль» 
переважно з позицій соціальної психології. Зокре-
ма, О. Михайленко (2013), аналізуючи рольовий 
підхід до вивчення особистості, розглядав роль 
як «аспект цілісної поведінки» (с. 433), спосіб со-
ціальної взаємодії, пов’язаний з постійним відтво-
ренням певних поведінкових стереотипів. 

На думку П. Горностая (2007), роль — це су-
купність різноманітних характеристик: поведінко-
ва модель соціальної позиції, норма, функція, сим-
вол, цінність, психічний стан, особистісний модус, 
установка, ресурс та захисний механізм. 

У сенсі дослідження сучасних форм, у яких 
знаходять свій вияв складові простору екрану по-
няття «роль» так само можна тлумачити залежно 
від того, про яку складову означеного простору 
йдеться. Закономірно, що у процесі планування, 
продукування та споживання екранної продукції 
різного штибу зацікавлені особи переважно вда-
ються до буквального розуміння змісту ролі як 
втілення на екрані певного художнього образу за-
лежно від виду та масштабності видовищного захо-
ду. Разом із цим, у процесі здійснення різних видів 
суспільної комунікації1 актуалізуються також інші 
розуміння ролей та їхніх типологій. А саме, роль 
у межах віртуального простору екрана можна роз-
глядати більш узагальнено як сукупність оприяв-
лених за допомогою екранних технологій проявів 
власного «Я» залежно від потреб, інтересів та інди-
відуальних особливостей конкретної особи.

Для уникнення цілком слушного питання сто-
совно того, чи наявний взаємозв’язок між соціаль-
ною роллю людини та простором екрану, пропону-
ємо через призму сучасних поглядів на суспільство 
та його типи детально розглянути особливості су-
часних віртуальних комунікативних практики, осо-
бливості участі в них людини й подальший вплив 
означених процесів на найбільш значущі сфери 
життя особи. 

Важко заперечити, що соціальні ролі мають 
місце винятково у межах певного суспільства. Не-
зважаючи на постійну змінюваність, швидкоплин-
ність сучасних суспільних процесів, наявність уза-
ємодії рольового характеру залишається однією з 
базових ознак соціуму.

Суспільство являє собою певну кількість лю-
дей, які, взаємодіючи, мають на меті підтримання 
власного життя, зокрема, шляхом організації ви-
робництва й відтворення необхідних умов для іс-
нування. Окремий індивід сам не може створити 
суспільну групу, бути уособленням суспільства, 
єдиним носієм суспільної свідомості, а отже, і лю-
диною, адже не має можливостей для власної со-
ціалізації. 

Нині сучасне суспільство як багатогранне 
утворення, якого прагне досягти людство, у літе-
ратурі, наукових та громадських дискурсах має не 
лише відмінне змістовне наповнення, але й різні на-
зви — інформаційне суспільство, постіндустріаль-
не суспільство, суспільство знання, комп’ютерне 
суспільство та ін. 

У цьому сенсі не втратили своєї актуальності 
дослідження, присвячені розвитку та змінам у сус-
пільстві, ставленню до майбутнього відомого аме-
риканського футуролога й соціолога Е. Тоффлера. 
Він ще на початку 1970-х років, убачаючи те, що 
основними рисами прийдешнього дня є швидко-
плинність, новизна та різноманітність, писав, що 
за постіндустріальним слідує суперіндустріальне 
суспільство. Людські відносини в ньому носять 
тимчасовий, нестабільний характер, вони побудо-
вані за функціональним принципом, однак це вже 
навіть не недолік, а суттєва перевага на шляху до 
нового суспільства.

Е. Тоффлер (2002), проводячи у своєму дослі-
дженні паралелі між ставленням до людини як реа-
лізатора певних благ і побудовою системи особис-
тісних відносин з багатьма індивідами зазначив: 
«Мы применяем модульный принцип к человечес-
ким отношениям. Тем самым мы создаем личность, 
подобную предметам одноразового использования: 
Модульного Человека» (с. 112). Отже, науковець 
доволі влучно охарактеризував ситуацію, харак-
терну для сучасного суспільства — умови життя 
постійно змінюються, світ стає іншим, сповненим 
новими можливостями з широким варіативним на-
бором засобів для їхньої реалізації. Людина вже 
не є закостенілим непорушним елементом певної 
системи, її успішність безпосередньо залежить від 
здатності швидко адаптуватися до особливостей 
змінюваної реальності, бути мобільною і комуніка-
бельною, водночас за цього не надто заглиблювати-
ся у міжособистісне спілкування.

Чи можна говорити про суспільство в межах 
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простору екрану? На нашу думку, у класичному, 
більш звичному для людей розумінні — ні, однак у 
межах віртуального простору екрану, це фактично 
окремий його тип, з більш розвиненими формами 
персональної та міжгрупової комунікації, яка має 
своїм наслідком щоденне збільшення кількості 
формацій суспільного типу2. Це обов’язково вар-
то враховувати під час визначення місця людини в 
ньому, адже людство постійно шукає власне «Я», 
робить спроби ідентифікувати себе в мінливому 
світі, реалізувати власні творчі та професійні ам-
біції. Нині деякі науковці навіть виокремлюють 
мережеве суспільство як окремий його тип (Най-
дьонов, 2019, с. 66–73).

Бажання володіти персонально привабливим 
соціальним статусом, «грати» ті соціальні ролі, 
втілювати образи, які з різних причин недоступні 
або не можуть виконуватися людиною в реально-
му житті, бути кращою, ніж є насправді — ці риси 
характеризують мету, яку переслідує більшість ко-
ристувачів такого типу соціальних структур як со-
ціальні мережі. Можливості, які надає віртуальний 
простір, дозволяють одночасно проживати декіль-
ка паралельних життів, бути «іншим» як для себе, 
так і для оточуючих, бачити ніби зі сторони транс-
формації власної особистості. 

Свідченням цього є ситуація, коли людина в 
соціальних мережах демонструє на широкий загал 
кардинально іншу проекцію себе, ніж є насправді. 
Це видається можливим, оскільки для того, щоб 
стати частиною мережевої спільноти не потріб-
но візуальних атрибутів для ідентифікації власної 
персони. Для цього достатньо мати електронну 
пошту та/або номер мобільного телефону, інших 
персональних даних для встановлення особистості 
у віртуальному просторі (будь-то оригінали чи ко-
пії офіційних документів, власний підпис на будь-
яких юридичних паперах, візит до певної установи 
тощо) не потребується.

Однак варто зауважити, що не для кожного ко-
ристувача Інтернету соціальна мережа є винятково 
способом оприявлення на широкий загал прихова-
них граней власної особистості. У мережі є додат-
кові можливості візуально «прикрасити» себе, не 
вдаючись за цього до глибинних особистісних змін.

Мережу Інтернет цілком закономірно можна 
порівняти зі сховищем, яке містить величезну кіль-
кість різноманітної інформації, однак це не єдина 
перевага, яка з кожним днем збільшує кількість її 

користувачів. Окрім цього, Всесвітня мережа надає 
людині значну кількість варіативних можливостей 
для реалізації творчих, освітніх, професійних та 
інших видів персональних потреб. Означені обста-
вини обов’язково необхідно враховувати в процесі 
розробки базових критеріїв для поділу ролей лю-
дини на типи.

Ролі в межах віртуального простору екрану 
характеризуються значною змінюваністю та варіа-
тивністю. Це означає, що людина може одночасно 
випробувати для себе різні ролі, однак це не імпе-
ратив, який зобов’язує її оприявлювати всі резуль-
тати власних пошуків у реальному світі та не має 
обов’язкового впливу на її дійсний соціальний ста-
тус. Практично ця підстава дозволяє розмежовува-
ти між собою ролі у віртуальному просторі екрану 
та ролі в умовах реального життя, оскільки останні 
не можуть одночасно й так різноманітно реалізову-
ватися для однієї персони, це скоріше виняток, ніж 
закономірна ситуація.

Першим серед науковців, хто, досліджуючи 
питання суспільства, його соціальної структури та 
особистості, спробував у межах соціології надати 
знанням про ролі систематизованого вигляду, був 
Т. Парсонс. 

На його думку, у процесі соціальної взаємодії 
кожна з ролей характеризується за такими крите-
ріями: емоційністю (виконання ролей передбачає 
різний ступінь емоційного навантаження для осо-
би); способом одержання (є ролі як закономірний 
результат зусиль особистості, інші ж особа набуває 
автоматично як складову наявного в неї статусу); 
масштабом (залежить від рівня персональних уза-
ємодій у межах ролі); формалізацією (взаємодія у 
межах ролі жорстко регламентована або ж дозволе-
ні певні винятки); мотивацією (різна мотиваційна 
обумовленість ролей, залежно від прагнень осо-
бистості) (Парсонс, 1996, с. 494–526).

Найперший критерій, який, на нашу думку, 
може слугувати підставою для поділу ролей люди-
ни в межах віртуального простору екрану, є мета, з 
якою людина власне занурюється в нього. 

У контексті дослідження практичних аспектів 
сучасного мистецтва на просторах мережі Інтер-
нет нами вже наголошувалося на тому, що у Всес-
вітній мережі людина може виступати в декількох 
образах — «шукач», «споживач» і «творець» (Мі-
щенко, 2018). За цього «шукачем» є особа, яка для 
задоволення власних творчо-пізнавальних потреб, 
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буквально здійснює пошук на просторах мережі. 
Предмет і мета означеного пошуку також можуть 
бути різними, а залежати винятково від побажань 
людини — текстова інформація, електронні версії 
мистецьких видань, відомості про минулі чи май-
бутні мистецькі події, персоналії, фото-, аудіо- або 
відеоматеріали тощо. «Споживач» у різний спосіб 
використовує всі ті можливості, які надає Інтернет, 
за цього досить часто людина в мережі поетапно 
спочатку є шукачем, а потім уже споживачем зна-
йденого. «Творець», набувши необхідні знання 
та досвід, занурюється у процес творення чогось 
нового, прагне збагатити сучасне мистецтво влас-
ними здобутками. Означені ролі періодично вияв-
ляються залежно від етапу конкретного процесу 
творення чи пізнання щодо кожного окремо взя-
того суб’єкта або ж ситуативно оприявлюються у 
особистості творчої людини. 

Отже, з огляду на мету, якої прагне досягти 
людина, перебуваючи й виконуючи певні усвідом-
лені дії у неконтрольованому інформаційному про-
сторі мережі, пропонуємо виокремити три групи 
ролей: ролі, спрямовані на пошук; ролі, орієнтовані 
на споживання та ролі, що передбачають процеси 
творення.

Реальний та віртуальний виміри людського 
буття в сучасному суспільстві існують і розвива-
ються майже одночасно, нині вони так суттєво по-
єдналися між собою, що особа не завжди повною 
мірою розуміє своє дійсне місце, не співвідносить 
правду з вигадкою, наявне з бажаним. Це спону-
кає замислитися над модусами рольової поведінки 
людини залежно від істинності або хибності пер-
сонального усвідомлення нею власного «Я» в усіх 
його проявах за умов реальної дійсності.

Таким чином, залежно від рівня істинності 
ролей з огляду на персональний статус, а також 
власну оцінку місця у соціумі конкретної людини 
пропонуємо поділити їх на:

1. Дійсні ролі. Це ролі-відповідники, які за 
своїм смисловим наповненням цілком відповіда-
ють ролям, виконуваним людиною в реальних 
життєвих умовах, тут і зараз. Характеризуються 
тим, що люди, які обирають означені установки, 
власною поведінкою послідовно демонструють 
відповідність між своїм реальним та віртуальним 
«Я»; людина-послідовник означених ролей не на-
магається бути кимось іншим, вона не приховує 
свій статус (або статуси, якщо їх декілька залежно 

від сфери діяльності та власних зацікавленостей), 
вільно демонструє атрибути, що його супроводжу-
ють, вдало використовуючи Всесвітню мережу для 
персонального та професійного зростання, просу-
вання власних проектів, пошуку однодумців тощо. 

2. Ролі-замінники. Вони актуалізується ситуа-
тивно в умовах нової реальності віртуального про-
стору екрану, коли людина намагається компенсува-
ти свої обмежені, з різних причин (зокрема, фізич-
них, психологічних, матеріальних, організаційних 
тощо), можливості, являючи себе такою, якою не є і 
ніколи не була в реальній дійсності. Прикладом тут 
слугують онлайн-ігри у мережі. Нині їх кількість 
і тематичне різноманіття не може не вражати, що 
застосовується багатьма користувачами Всесвіт-
ньої мережі для того, аби уявити себе кимось «ін-
шим» — людиною іншої професії, віку, статі, істо-
ричної епохи, національності, тощо, а досить часто 
навіть вигаданими фантастичними персонажами, 
наділеними надприродними здібностями.

3. Ролі-симулятори. Йдеться про випадки, 
коли мережа дає особі можливості випробувати 
нові для себе ролі, за цього цілком від неї залежить, 
чи матимуть такі «експерименти» подальший роз-
виток і вплив на її реальне життя. Зокрема, цією 
категорією охоплюються випадки, коли людина 
розміщує на інтернет-ресурсах результати власної 
творчості (музику, відео, фотоматеріали, прозу чи 
поезію, винаходи чи раціоналізаторські пропозиції 
та ін.) для того, аби бачити їхню оцінку — подо-
бається/не подобається від інших, не обов’язково 
компетентних у певній сфері користувачів. 

Матеріалізовані прояви наслідків реалізації 
людиною ролей симуляційного типу цілком зако-
номірно можуть позначитися не лише на її особис-
тості, але й на процесах реформування культурно-
мистецької сфери, рушійною силою яких вона є.

Практично це може мати різні прояви. Так, 
людина не змінюючи своєї основної, не завжди 
пов’язаної з культурно-мистецькою сферою, ді-
яльності, може використати мережу Інтернет для 
поширення у вільному або частково обмеженому 
(у соціальних мережах з поміткою — «для вільно-
го доступу» або для обмеженої цільової аудиторії 
— лише для перегляду людей, приналежних до 
категорії «мережеві друзі» або тільки зареєстрова-
них користувачів тематичних спільнот, дотичних 
до потреб автора, тематичних форумів або персо-
нально організаторів мистецьких перформансів 
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тощо) доступі оприявлені в обраній нею формі ре-
зультати власної творчості. Це напрочуд актуально 
з огляду на важливу рису, притаманну Всесвітній 
мережі, — це можливість зберегти анонімність. 
Відсутня обов’язкова вимога кожну власну дію в 
Інтернеті вчиняти персоналізовано, свою особис-
тість легко приховати за будь-якою прийнятною 
для творця «маскою», і остаточне рішення порушу-
вати своє інкогніто чи ні лишається за ним. 

Значна кількість міжнародних проектів сучас-
ного мережевого мистецтва робить його доступ-
ним для широкого кола зацікавлених осіб з різним 
рівнем достатку, освіти, фізичних та темпораль-
них можливостей. Ідеться про нет-арт-проекти, 
які дозволяють звичайним користувачам Інтерне-
ту онлайн, інколи навіть у режимі реального часу, 
долучатися до мистецьких заходів, брати участь у 
творенні як індивідуальних, так і спільних худож-
ніх інсталяцій, музичних творів, відеоробіт тощо. 
Разом із цим, суттєвою проблемою таких проектів 
є те, що вони не так активно рекламуються, тому їх 
важко знайти без спеціальних посилань.

Якщо зробити спробу провести паралелі між 
рольовими підходами у формуванні особистості 
людини в реальному соціумі та в межах віртуаль-
ного простору екрана, то спільною для них є така 
риса — змінюваність. Протягом свого життя люди-
на має певний набір ролей, однак це не означає, що 
він є сталим. Залежно від хронологічних меж жит-
тєвого періоду особи (це стосується більшою мі-
рою саме реального життя) і конкретних обставин 
та потреб (характерніше для віртуальної реальнос-
ті) вона змінює ролі, намагаючись розвинути себе, 
однак не завжди це відбувається органічно, інколи 
означені процеси супроводжують складні рольові 
конфлікти або особистісні кризи.

Таким чином, з урахуванням усього вищеви-
кладеного варто зауважити:

1. Поняття «роль» не варто розглядати обме-
жено, воно містить в собі декілька різних значень, 

але в межах віртуального простору екрана його 
можна розглядати більш узагальнено як сукупність 
оприявлених за допомогою екранних технологій 
проявів власного «Я» залежно від потреб, інтересів 
та індивідуальних особливостей конкретної особи.

2. Є підстави вести мову про окремий тип сус-
пільної формації, яка існує у межах віртуального 
простору екрана, має розгалужену й чітко налаго-
джену систему, надає широкі можливості для вза-
ємодії, але разом із цим дозволяє на власний розсуд 
змінювати міру заглибленості персони в процеси 
індивідуальної та міжгрупової комунікації.

3. Залежно від усього спектру тих наявних 
умов, які постають перед людиною з огляду на її за-
лучення до віртуального простору екрану та мету, 
яку реалізує людина, перебуваючи й виконуючи 
певні усвідомлені дії у мережі, можна виокремити 
такі їх види: ролі, спрямовані на пошук, ролі, орі-
єнтовані на споживання, та ролі, що передбачають 
процеси творення; залежно від рівня істинності ро-
лей їх варто поділяти на дійсні ролі, ролі-замінники 
та ролі симулятори.

Подальші наукові пошуки, присвячені рольо-
вій поведінці людини в межах простору екрану, 
окрім іншого, сприятимуть реалізації важливих 
персональних, соціальних та загальнодержавних 
цілей, зокрема, допомога людині в пошуку ефек-
тивних способів для особистого та творчого само-
вираження за умови обмежених матеріальних, фі-
зичних та персональних можливостей; досліджен-
ня впливів різних видів екранних продуктів на 
людину, її інтелектуальну, фізичну та психологічну 
сфери; пошук ефективних та економічно обґрун-
тованих проектів, спрямованих на розвиток націо-
нальних галузей культури, науки та освіти; розроб-
ка різноманітних освітньо-інформаційних засобів 
(соціальна реклама, навчальні онлайн-програми, 
курси, тематичні заходи тощо), спрямованих на 
адаптацію найбільш вразливих категорій людей до 
змінюваних умов життя у сучасному соціумі.

1 Під видами комунікації у цьому сенсі варто розуміти безпосередню комунікацію в межах реального групового та/або 
індивідуального спілкування, а також комунікацію у віртуальному просторі мережі Інтернет, яка не передбачає безпосереднього 
візуального контакту, часто відбувається анонімно, без суттєвих обмежень у часі та просторі.
2 Формаціями суспільного типу в цьому випадку вважаємо соціальні мережі як соціальні структури, які створюються індивідами 
чи організаціями на теренах мережі Інтернет і мають за мету різні прояви суспільної комунікації.

Примітки:
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Maryna Mishchenko
New Roles of the Human against the Background of Contemporary Screen Space

Abstract. The aim of this paper is to analyze maintenance, essence and types of roles of a man formed within the limits 
of virtual screen space. These scientific searches seem actual as a role-play behaviour of a man in the real society and newly 
changed virtual reality differs substantially, that, in turn, influences on the evolution of modern culture and art processes of 
a modern state.

Results. The paper shows that the rich in the content constituent of virtual screen space formed exceptionally at the 
active voice of man effects on the processes of one’s personal authentication.

The paper clarifies that for the purposes of this research, it has considered more generally as a set of self-manifesting 
displays of the self, depending on the needs, interests and individual characteristics of a particular person.

Novelty. The author argued that the following criteria should be taken into account when forming a typology of a per-
son's social roles within the virtual screen space: the purpose that the person pursues; one’s own assessment of self, one’s 
capabilities and achievements; those forms of interpersonal interaction that one chooses over the Internet. 

Keywords: the screen space, the role, the society, the social role.
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Мищенко Марина Алексеевна 
Новые роли человека на тле современного пространства екрана

Аннотация. В статье исследована проблематика, связанная с определением содержания и сущности роли, клас-
сификации наиболее типичных ролей, которые человек выбирает для себя в пределах виртуального пространства 
экрана. Выяснено, что, учитывая различные толкования содержания понятия «роль», для нужд данного исследова-
ния его следует рассматривать более обобщенно как совокупность отображаемых с помощью экранных технологий 
проявлений собственного «Я» в зависимости от потребностей, интересов и индивидуальных особенностей конкрет-
ного лица. Отмечено, что есть основания говорить об отдельном типе социальной формации, которая существует в 
рамках виртуального пространства экрана, имеет разветвленную и четко отлаженную систему, предоставляет ши-
рокие возможности для взаимодействия, но вместе с этим, позволяет по своему усмотрению изменять меру погру-
женности персоны в процессы индивидуальной и межгрупповой коммуникации. Определено и аргументировано, 
что при формировании типологии социальных ролей человека в рамках виртуального пространства экрана следует 
учитывать следующие критерии: цель, которую человек преследует, его собственную оценку себя, своих возможно-
стей и достижений, те формы межличностного взаимодействия, которые он выбирает в сети Интернет.

Ключевые слова: пространство экрана, роль, общество, социальная роль.
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ДАДАЇЗМ У ДИНАМІЦІ РОЗВИТКУ 
ЄВРОПЕЙСЬКОГО АВАНГАРДИЗМУ

Анотація. У статті сконцентровано увагу на історії розвитку 
та утвердження на європейських культурних теренах дадаїзму  — 
впливового художнього напряму, який стояв біля джерел авангарду. 
Спираючись на хронологічний підхід, показане місце дадаїзму в ди-
наміці перших експериментів французького (фовізм) та італійського 
(футуризм) авангардизму. Не дивлячись на відсутність системності в 
естетико-художніх орієнтирах дадаїстів, на розпорошеність у окре-
мих статтях та маніфестах їхніх ідей, вихідним положенням слід ува-
жати тези щодо ставлення мистецтва «дада» до «дійсності», яка про-
тягом кількох десятиліть на межі ХІХ‒ХХ ст., на думку представни-
ків цього напряму, спотворювалася поетами та живописцями. «Дада» 
пропонує власне бачення «дійсності», де можуть перетнутися різні її 
аспекти, а саме: соціальні та художні. 

Розглянуто специфічність як естетико-художньої, так і політи-
ко-ідеологічної орієнтації німецьких та швейцарських дадаїстів, а 
також наголошено на ролі дадаїзму в становленні сюрреалізму. За-
значено, що теоретичні шукання дадаїстів потребують подальшого 
аналізу, адже їхні наукові розвідки 20–30 рр. ХХ ст. вийшли за межі 
європейських країн і викликали значний інтерес у тих письменників 
та поетів, котрі від 1914 р. формували та розвивали «українську мо-
дель футуризму».

Визначено й проаналізовано найпоказовіші художньо-вира-
жальні засоби, що були «вироблені» в процесі дадаїстичних пошуків 
та утверджували самобутню естетичну платформу цього напряму 
протягом 10–30-х років ХХ ст.

Ключові слова: авангардизм, дадаїзм, сюрреалізм, політико-
ідеологічний фактор, естетика.

Протягом двох десятиліть ХХІ ст. європейський авангар-
дизм виявився тим дослідницьким простором, де перетнулися 
інтереси таких гуманітарних дисциплін, як культурологія та 
мистецтвознавство. Окрім цього, у наукових розвідках означе-
ного періоду досить потужно представлена як етико-естетич-
на, так і психологічна проблематика, що підсилює розуміння 
причин і мотивів докорінної трансформації мистецького руху 
протягом ХІХ ст., коли на зміну романтизму приходить баль-
заківський реалізм, який змушений у 70‒90-ті рр. співіснувати 
з натуралізмом Еміля Золя. Наразі, художні трансформації на 
цьому не завершуються, оскільки на межі ХІХ‒ХХ ст. форму-
ється естетика декадансу, одним із проявів якої виявиться сим-
волізм Стефана Малларме. З позицій сучасного дослідника є всі 
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підстави стверджувати, що вже в надрах естетико-
художніх процесів останнього десятиліття ХІХ ст. 
закладалися підвалини майбутнього авангардизму, 
оскільки в 1905 році Анрі Матісс (1869‒1954) ре-
презентував «фовізм», що атрибутується як прові-
сник нового — авангардного — мистецтва. За цього 
у перші роки ХХ ст. «фовізм» уже був цілком сфор-
мованим явищем, а це підтверджував тезу щодо 
вкрай активних творчо-пошукових експериментів, 
які інтенсивно велися ще наприкінці ХІХ ст. 

Наразі завважимо, що в сучасній українській 
гуманістиці простежується посилений інтерес до-
слідників до авангардного руху. Це засвідчили на-
укові розвідки, автори яких — А. Біла, С. Жадан, 
Л. Левчук, В. Личковах, О. Мусієнко, Т. Огнева, 
С. Холодинська — працюють у кількох напрямах: 

1. Реконструюється історико-культурна си-
туація межі ХІХ‒ХХ ст., що стимулювала появу 
авангардизму, та достатньо чітко розмежовуються 
ті тенденції, на які спиралися прихильники аван-
гарду в процесі його становлення. Зокрема йдеться 
про визнання залежності мистецтва від здобутків 
науково-технічного прогресу, що доцільно транс-
формувати у сферу художньої творчості; акцен-
туацію захоплення представників європейської 
художньої спільноти «примітивним» мистецтвом 
полінезійців, дагомейців, суданців, унаслідок чого 
найважливішими ознаками нового мистецтва про-
голошуються «декоративність», «яскраві фарби», 
«деформація лінії»; вплив соціальних, політико-
ідеологічних факторів, які мали місце на початку 
ХХ ст., на зміну духовно-інтелектуальних та цін-
нісних пріоритетів.

2. У просторі української гуманістики послі-
довно опрацьовується як зміст понять «авангард», 
«авангардизм», «модернізм», так і здійснюється 
порівняльний аналіз щодо їхнього теоретичного 
потенціалу, оскільки деякі вітчизняні науковці до-
волі активно користуються терміном «модернізм», 
зберігаючи відданість традиції, яка склалася на 
межі ХІХ‒ХХ ст.

3. Продовжується, розпочата ще в 70‒90-ті рр. 
ХХ ст. персоналізація кожного з напрямів авангар-
дистського руху, що дозволяє відтворити цілісну 
та об’єктивну картину «залучення» творчої спіль-
ноти різних європейських країн до участі в зміні 
парадигми мистецького розвитку на початку ХХ ст. 
Застосування персоналізації — одного з чинників 
культурологічного підходу — дозволило або ви-

явити забуті імена футуристів, кубістів, експресіо-
ністів, абстракціоністів, сюрреалістів, або запропо-
нувати нову інтерпретацію творчих експериментів 
низки відомих митців.

На нашу думку, окреслені теоретичні обриси 
доцільно використати і як підґрунтя аналізу да-
даїзму — одного з впливових напрямів авангар-
дистського мистецтва, представники якого в перші 
десятиліття ХХ ст. чи не найвиразніше продемон-
стрували здатність балансувати між політико-ідео-
логічними та естетико-художніми пошуками того-
часних митців. 

Досить яскраво заявивши про себе у роки пер-
шої світової війни, дадаїсти зробили кілька серйо-
зних, переважно, організаційних помилок, що до 
сьогодні вносить певне сум’яття у спроби сучасних 
науковців чітко реконструювати становлення й по-
чатковий рух цього напряму. На окремих з них, ми 
вважаємо, варто зупинитися більш детально, оскіль-
ки — як це не парадоксально — саме помилки є 
тими чинниками, що допомагають збагнути й по-
яснити сутність творчої позиції низки дійсно тала-
новитих митців, естетико-художні шукання котрих 
реально збагатили європейський культурний регіон.

Принагідно зазначимо, що фактор «помилко-
вості», який, на нашу думку, є важливим чинником 
під час вивченя дадаїзму, актуалізує екстраполяцію 
явища помилки у, так би мовити, культуротворчий 
контекст межі ХІХ–ХХ ст. Зокрема, згадаємо ві-
домий афоризм О. Уайльда, що, вочевидь, існує 
на перетині психологічного, етичного, а за умови 
кооптації у мистецький вимір — естетичного чин-
ників: «Кожна людина має право на помилку»; та 
менш відомий, проте не менш показовий, вислів 
Т. Рейка, котрий назвав геніальною помилкою тео-
рію дитячої сексуальності З. Фрейда, порівнявши 
її з геніальною помилкою відкриття Індії/Америки 
Х. Колумбом. 

Отже, перша помилка засновників дадаїзму 
полягала в тому, що вони не дали більш-менш пере-
конливого пояснення терміну «дада», який — зго-
дом — трансформували у «дадаїзм». Наприклад, 
відомий німецький мистецтвознавець К. Шуман 
так відтворює процес появи «дадаїзму» на євро-
пейських теренах:

Хоча слово «дада» народилось у 1916 році 
в Цюріху випадково й використовувалося як 
гумор для позначення нового напряму в мисте-
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цтві, уже сама його поява слугувала сигналом 
до «повстання» і викликала ланцюгову реак-
цію у багатьох європейських країнах (Шуман 
(ред.), 2002, с. 6).

«Ланцюгова реакція» була вражаючою, оскіль-
ки дадаїзм досить швидко адаптувався у Франції, 
Угорщині. Італії, — перехрещуючись з футуриз-
мом, який від 1909 року набирав творчих обертів. 
Цюріхські дадаїсти — Гуго Балль, Вальтер Зернер, 
Еміль Сітія — вітали процес інтернаціоналізації 
нового мистецтва, не врахувавши, що воно «розчи-
нить» кордони його «малої батьківщини». 

Оскільки центром авангардистського мисте-
цтва від початку ХХ ст. уважалася Франція — цьо-
му сприяла національність Анрі Матісса — фран-
цузькі прихильники дадаїзму досить легко «пере-
тягли» його на свій бік, ототожнивши «дада» з на-
звою дитячої гри у коника. Така «процедура» тлу-
мачення назви нового мистецького напряму при-
звела до того, що «дадаїзм» почали інтерпретувати 
як «своєрідну спробу художників і поетів «жити і 
творити, керуючись дитячою психологією» (Шу-
ман (ред.), 2002, с. 180). Унаслідок цього, окремі 
живописці й поети почали імітувати манеру дітей 
малювати та їхнє специфічне вимовляння окремих 
слів. Подібна орієнтація дадаїзму, яку обстоювали 
французькі представники цього мистецтва, не мала 
нічого спільного з початковими теоретичними на-
становами та окресленими швейцарцями функці-
ями дадаїзму, а відтак — між різними — терито-
ріальними — моделями розуміння специфіки руху 
«дада» виникають серйозні протиріччя. 

Ми цілком свідомо вживаємо термін «тери-
торіальні», оскільки дадаїсти не визнавали «на-
ціонального» чинника, керуючись гаслом «інтер-
національний як поза-національний». Байдуже 
ставлення першого покоління дадаїстів до чіткого 
«територіального» означення створеного ними 
художнього напряму призвело до чергового пара-
доксу: лише на межі 80 — 90-х рр. ХХ ст. завдяки 
скрупульозному відтворенню історії становлення й 
утвердження ідеї «дада» з боку К. Шумана стала 
очевидною як некоректність вживання визначення 
«німецький дадаїзм», оскільки йшлося не про кра-
їну в цілому, а лише про конкретні міста, зокрема, 
Берлін та Кьольн, так і хисткість позицій окремих 
дадаїстів, котрі досить легко погодилися у 1924 р. 
приєднатися до французьких сюрреалістів. 

Авторитет Андре Бретона (1896–1966) — пое-
та, прозаїка й одного з засновників сюрреалізму — 
сприяв тому, що такі відомі в середовищі дадаїз-
му митці, як Тристан Тцара (1896–1963) та Ганс 
Арп (1887–1966) приєдналися до спільноти сюр-
реалістів. Це «приєднання» не було формальним, 
оскільки й Тцара, і Бретон у період 1918–1925 рр. 
були відомими та самодостатніми діячами авангар-
дистського руху: «Дадаїстський маніфест» (1918), 
написаний Тцара, мав широкий розголос серед 
німецьких та французьких митців нової худож-
ньої орієнтації, а проведений Бретоном «Конгрес 
із захисту й визначення перспектив Нового духа» 
(Париж, 1922), показали збіг позицій цих двох ре-
форматорів мистецтва як на теренах «анти-літера-
турних» явищ, так і завдяки тезі про «необхідність 
повстання всіх проти всіх». 

У «Спогадах про Дада», які залишив Т. Тца-
ра, досить детально відтворено процес знайом-
ства французьких сюрреалістів — Бретон, Арагон, 
Супо, Елюар, Рібмон-Дессен — з дадаїзмом, що 
відбувався — переважно — завдяки скандальним 
творчим вечорам, на яких публіка «забивала» кри-
ками виступи й самого Тцари, і його друзів: 

У глядацькому залі на кожне місце пре-
тендували принаймні 3 людини. Дихати було 
нічим. Натхненні глядачі притягли з собою 
музичні інструменти, щоб заважати нам висту-
пати. Вороги Дада розкидали з балкону свіжі 
номери антидадаїстського журналу «Ні», де 
ми (дадаїсти — О.О.) були зображені повними 
дурнями (Шуман (ред.), 2002, с. 473).

Пізніше Т. Тцара визначив 1921–1922 рр. як 
доленосні, адже в цей час дадаїзм остаточно приєд-
нався до сюрреалізму. Досить швидко таке «приєд-
нання» зумовило «поглинання» дадаїстів представ-
никами сюрреалістичного напряму, що посів осо-
бливе місце в європейському культуротворенні за-
вдяки, по-перше, яскравим особистостям, які його 
підтримали, по-друге, утіленню сюрреалістичних 
естетико-художніх засобів у більшості видів мис-
тецтва, а по-третє — опануванню та достатньо 
коректним використанням психоаналізу Зігмунда 
Фрейда (1856–1939) з наголосом на продуктивній 
ролі «позасвідомого психічного» та «сновидінь» у 
творчому процесі.

Як зазначає Л. Левчук, до групи А. Бретона, 
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яка певний час залишалася єдиним угрупуванням 
французьких сюрреалістів (ближче до 30-х рр. 
сюрреалістичний рух став досить розгалуженим і 
проблема «приєднання» чи «поглинання» дадаїс-
тів втратила свою актуальність — О.О.), «належа-
ли «чарівник з Бельгії» — Р. Магрітт і каталонець 
С. Далі. Ці два художники згодом стануть всесвіт-
ньо відомими, і саме їхній творчості сюрреалізм 
багато в чому завдячує своєю популярністю» (Лев-
чук, 1997, с. 181). Формально, сюрреалісти сповід-
ували принцип «інтернаціональності» в мистецтві, 
проте — на відміну від дадаїстів — чітко фіксували 
«хто є хто» і не розпорошили у 20–30-ті рр. ані на-
ціональну «прописку» сюрреалізму, ані віхи його 
становлення, ані роль конкретних персоналій, про-
демонструвавши жорсткий прагматизм на відміну 
від організаційного «романтизму» дадаїстів. 

Враховуючи, що дадаїзм є однією з ланок 
авангардистського руху, важливо чітко представи-
ти його місце у логіці формування «не — реаліс-
тичного» мистецтва. Принагідно підкреслимо, що 
протягом 10–30-х рр. ХХ ст. у теоретичний ужиток, 
передусім, тодішнього мистецтвознавства була 
введена низка понять, а саме — «маніфест», «си-
мультанність», «фігуративний», «не — фігуратив-
ний», «мерц», «резонанс», «позитивістський» та 
ін. За написання окремих з них використовувалося 
«тире», яке — навіть зовнішньо — демонструвало 
їх непричетність до традиційної естетико-мисте-
цтвознавчої термінології. Цей новий понятійний 
апарат, з одного боку, відокремлював «дада» від 
інших авангардистських напрямів, а з другого — 
сприяв окресленню теоретико-практичного про-
стору, що належав саме дадаїзму. 

Варто зауважити, що на початку ХХ ст. про-
цес появи нових «не — реалістичних» напрямів, 
які сформують авангардистський рух, відбувався з 
блискавичною швидкістю. Спираючись на хроно-
логічний підхід, відтворимо процес формування і 
«входження» в європейський культурний простір 
тих естетико-художніх утворень, які — пізніше — 
кваліфікують як «авангард», і назвуть «проектом 
ХХ століття»: фовізм — футуризм — кубізм — ку-
бофутуризм — супрематизм — абстракціонізм — 
експресіонізм — дадаїзм — сюрреалізм.

Запропонована нами хронологія появи й 
утвердження напрямів авангардизму сьогодні не 
є загальновизнаною, оскільки в наукових розвід-
ках окремих мистецтвознавців «кубізм» передує 

«футуризму», а «експресіонізм» розглядається як 
передвісник «абстракціонізму», хоча в 1911 р. єв-
ропейська художня спільнота вже була знайома з 
першим варіантом теоретичної праці Василя Кан-
динського (1866–1944) — засновника абстракціо-
нізму — «Про духовне в мистецтві». На окреслену 
нами тенденцію звертає увагу і К. Шуман, коли ви-
являє суперечки між німецькими експресіоністами 
й дадаїстами:

…категоричність, з якою більшість дадаїс-
тів відмежовувалася від експресіоністів є свід-
ченням більш глибоких і принципових розхо-
джень, ніж боротьба, яка розпалилася на по-
чатку століття між двома літературними угру-
пованнями або художніми напрямами (Шуман 
(ред.), 2002, с. 6). 

Наразі виокремимо кілька причин, що дозво-
лять нам акцентувати на такому: 

1. Відсутність чітких критеріїв, спираючись 
на які конкретні художні експерименти отримують 
право називатися «напрямом».

2. Кваліфікація «експерименту» на рівні «на-
пряму» потребує наявності як низки художніх тво-
рів, так і обґрунтування завдань і мети мистецьких 
пошуків.

На нашу думку, запропонована хронологія 
руху авангардистських напрямів, відповідає тим 
критеріям, якими ми користуємося, і дозволяє ви-
знати «дадаїзм» ланкою між експресіонізмом та 
сюрреалізмом. Визначені нами моменти відіграли 
в історії дадаїзму принципову роль, що підтвер-
джує творча доля Ганса Ріхтера (1888–1976) — ні-
мецького живописця, який закінчив вищу школу 
образотворчого мистецтва в Берліні. Від 1916 р. 
він спочатку долучився до цюріхських, а — пізні-
ше — до берлінських дадаїстів. У 20-х рр. Г. Ріх-
тер починає знімати фільми та досить швидко стає 
настільки відомим, що його прізвище присутнє — 
практично — в усіх підручниках з історії кінема-
тографу як автора першого абстрактного — «Ритм 
21» (1921) та дадаїстського — «Ранішній привід» 
(1927) — фільмів. Однак, кінопошуки Г. Ріхтера 
продовжуються і протягом 1923 та 1925 рр., що їх 
кінознавці кваліфікують як футуристичні. 

Творча доля Г. Ріхтера відображає досить 
поширену на початку ХХ ст. ситуацію, коли мит-
ці — з різних причин — експериментували одра-
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зу в кількох напрямах, використовуючи потенціал 
різних видів мистецтва, що призводило до немож-
ливості чітко атрибутувати приналежність творчої 
особистості до конкретної складової авангардист-
ського руху. Це, вочевидь, стосувалося і таких 
успішних митців як Г. Ріхтер, котрий буде широко 
відомий і як автор монографії «Супротивник кіно 
сьогодні — прихильник кіно завтра» (1929), що 
була присвячена кіноавангарду. Наразі виокремимо 
ще один доволі резонансний фільм митця — «Да-
даскоп» (1958), який було знято в США, куди він 
емігрував у 1941 і де на той час перебували інші 
відомі дадаїсти, зокрема — Тцара, Хаусман, Гюль-
зенбек та Швіттерс. Варто наголосити, що Г. Ріхтер 
не припиняв експерименти з кінопростором і в се-
редині ХХ ст., адже «Дадаскоп» було знято за до-
помогою колажів, якими ілюструється дадаїстська 
поезія, створена між 1916–1924 рр. (Шуман (ред.), 
2002, с. 527–528).

Хоча в мистецтвознавчих розвідках та довід-
кових виданнях прізвище Г. Ріхтера можна зустріти 
в переліку імен представників різних авангардист-
ських напрямів, ми переконані, що найяскравіше й 
найпослідовніше в його творчості були втілені ес-
тетичні засади саме дадаїзму. Приклад, який ми на-
вели в логіці становлення «дада» не є винятковим 
і це значно ускладнює адекватну реконструкцію 
його руху. 

На нашу думку, задля об’єктивного відтворен-
ня історії становлення дадаїзму, доцільно звернути-
ся до теоретичних ідей, які намагалися обґрунтува-
ти та утвердити засновники цього напряму. Варто 
наголосити, що кризовий стан, у якому знаходилася 
переважна більшість європейських країн на почат-
ку ХХ ст., примушував ідеологів авангардистського 
руху — незалежно від специфіки конкретного на-
пряму — визначитися із політико-ідеологічною по-
зицією. У даному контексті особливе місце посіда-
ло ставлення до першої світової війни, яка, власне, і 
була основним «кризовим подразником». 

Сьогодні загальновідомо, що італійські фу-
туристи — на чолі з ФілліпоТоммазо Марінет-
ті (1876–1944) — займали з цього приводу вкрай 
агресивну позицію і, підтримуючи війну, назива-
ли її «найкращою гігієною світу», а руйнування, 
страждання, насильство та смерть атрибутували 
як чинники, що стимулюють натхнення митця. На 
противагу італійським футуристам (в інших краї-
нах футуристи не сповідували, так званої, «агре-

сивно-наступальної» позиції — О.О.) майбутні іде-
ологи сюрреалізму — Андре Бретон (1896–1966), 
Філіпп Супо (1897–1990), Луї Арагон (1897–1982), 
до яких долучився і Гійом Аполлінер (1880–1918), 
були учасниками першої світової війни й рішуче 
виступали проти вирішення будь-яких протиріч 
військовим шляхом. Експресіоністи, серед яких 
були учасники війни, не займали одностайної по-
зиції, що пізніше дасть дадаїстам підстави звину-
ватити їх у підтримці буржуазного ладу. Щодо аб-
стракціоністів та супрематистів, у їхньому серед-
овищі, значною мірою, переважав аполітизм.

У подібній розпорошеності політико-ідеоло-
гічних настроїв дадаїсти були переконаними про-
тивниками війни, засуджували агресію та насиль-
ство, достатньо відверто демонструючи свою пози-
цію з цього приводу. Вони всіляко уникали призову 
до армії, влаштовували антивоєнні мітинги, дру-
кували маніфести, де викривали антигуманістич-
ну сутність війни. За цього, серед представників 
цього напряму були як комуністи, так і анархісти, 
котрі вивчали праці Михайла Бакуніна (1814–1876) 
та підтримували зв’язок з Петром Кропоткіним 
(1842–1921) — засновником філософії анархізму, 
котрий, емігрувавши з Росії, жив у Швейцарії. За 
цього коливання «комуністи — анархісти» жодним 
чином не впливали на свідому антивоєнну та анти-
буржуазну спрямованість життєво-творчої позиції 
дадаїстів. 

Якщо політико-ідеологічна платформа «дада» 
була чіткою й однозначною, їхні естетико-худож-
ні орієнтири варто визначити як творчо-пошуко-
ві, оскільки чимало заявлених позицій остаточно 
не відпрацьовані, авторські тези — цікаві самі по 
собі — не систематизовані, а деякі твердження 
відверто штучні й, насамперед, виконували функ-
ції епатажу чи провокації. Тим не менш, вони, во-
чевидь, заслуговують на увагу, оскільки, з одного 
боку, доволі успішно виконали роль підґрунтя у 
становленні дадаїзму, а з другого — мали певний 
відбиток у розвитку низки інших напрямів, важли-
вих для авангардистського руху в цілому. 

Водночас, не дивлячись на відсутність систем-
ності в естетико-художніх орієнтирах дадаїстів, на 
розпорошеність в окремих статтях та маніфестах 
їхніх ідей, вихідним положенням варто вважати 
тези щодо ставлення мистецтва «дада» до «дій-
сності», яка протягом кількох десятиліть на межі 
ХІХ–ХХ ст., на думку представників цього на-
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пряму, спотворювалася поетами та живописцями. 
Отже, «дада» пропонує власне бачення «дійснос-
ті», де можуть перетнутися різні її аспекти, а саме: 
соціальні та художні. 

Більш-менш чітке уявлення щодо соціальної 
суті «дійсності» дають досить розлогі розмірку-
вання Рауля Хаусмана (1886–1971) — відомого 
берлінського дадаїста, котрий брав активну участь 
у виданні таких «дада — журналів» як «Штурм» 
(1912), «Акцион» (1916), «Дер Дада» (1919) та був 
одним із засновників «Клубу Дада» (1918). Стосов-
но соціального стану «звичайної» людини Р. Хаус-
ман іронічно зазначав:

Той, хто нічим не володіє, хто позбавле-
ний бодай якогось людського почуття, у кого 
практично нічого немає — навіть роботи, хто 
обливається потом, хто стосовно «культурного 
ґрунту» почуває себе настільки пригніченим, 
що не наважується навіть іти вперед … до 
людського життя…», може опертися лише на 
дві сили: «соціалізм», який знає, та «демокра-
тію» — «монету, якою розплачуються ті, хто 
щось мають» (Шуман (ред.), 2002, с. 274).

Розмірковуючи про соціальний потенціал 
суспільства, дадаїсти, вочевидь, знаходилися у 
просторі ілюзорної мрії — знайти шляхи задля 
об’єднання тих, хто «знає», з тими, хто «має». 

 «Художній» аспект «дійсності», сформульо-
ваний дадаїстами, виявився більш прагматичним, 
оскільки він спирався на принцип «матеріалізації», 
запропонований Жоржем Гросом (1893–1959), ко-
трий належав до берлінського «дада». Як художник 
він працює у дадаїстських видавництвах, експонує 
свої твори, що поступово набувають політичного 
звучання, на виставках у Парижі, Венеції, Чикаго, 
а з 1933 року емігрує до США. 

Принцип «матеріалізації» мав переконати 
митців, що в умовах «дада» змінюється як творчий 
процес, так і суть їхньої професії: «на місце творця 
прийшов «монтер», котрий використовує в роботі 
не полотно та фарби, а фотографії з газет та журна-
лів» (Шуман (ред.), 2002, с. 7). У творчий ужиток 
поступово входять поняття «колаж» та «монтаж», 
художня ж критика підтримує тих митців, котрі 
«роблять», а не «створюють» мистецькі твори.

Означені нами тези — як показав час — мали 
своє продовження у спробах дадаїстів зайняти 

більш-менш чітку позицію стосовно історії мис-
тецтва, її конкретних періодів та присутності ес-
тетичного чинника в процесі визначення цінності 
мистецьких творів. Необхідність дати відповідь на 
низку теоретичних питань, що природно постали 
перед ідеологами дадаїзму на етапі становлення 
цього напряму, яскраво показала розпорошеність 
їхніх авторських позицій. Задля цього достатньо 
порівняти погляди Вальтера Зернера та Гуго Балля.

Мистецтвознавець В. Зернер (1889 — зник 
у 1942) деякий час співпрацював з цюріхським 
«дада» та протягом року видав 8 номерів журна-
лу «Сиріус», що переважно спеціалізувався на 
висвітленні літературно-мистецької проблемати-
ки. Саме на його шпальтах науковець оприлюд-
нив ґрунтовну статтю «Культура» (№ 1, 1916), де 
спробував окреслити роль і значення мистецтва в 
логіці розвитку конкретних історико-культурних 
періодів. Унаслідок проведеного аналізу, В. Зер-
нером була виявлена можливість, так би мовити, 
«відокремленого» існування художньої діяльності 
в умовах гострих соціально-політичних протиріч. 
Автор статті «Культура» акцентував увагу на таких 
фактах: виокремлював добу Guattrocento, що «за-
вдяки живопису та античність завдяки пластиці 
вважаються більш культурними епохами порівняно 
з іншими століттями, хоча Мікеланжело творив за 
часів злочинців-пап, а Фідій — коли народ страчу-
вав Сократа» (Шуман (ред.), 2002, с. 88). 

На нашу думку, цілком слушні як у професій-
ному, так і морально-етичному аспектах, прикла-
ди В. Зернера потребують певної корекції, адже 
позиція «відокремленості» стосується не стільки 
мистецтва, скільки конкретних митців, психологія 
котрих — подекуди — поціновує факт творчості 
вище подій, свідками яких вони є. 

Окрім питань, пов’язаних з історико-культур-
ним рухом мистецтва, В. Зернер намагався збагну-
ти суть «культури», структурним елементом якої 
воно (мистецтво — О.О.) і є. На відміну від мані-
фестів та суто описових «пасажів», що ними — за-
звичай — «дада» представляла власні теоретич-
ні ідеї, цюріхський дадаїст спирається на вимоги 
формальної логіки й досить переконливо окреслює 
специфіку «слів», «термінів» та «понять»: 

Якщо слово супроводжується паралізую-
чим почуттям невпевненості, то поняття ще не 
сформоване, воно десь на шляху. Коли ж по-
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няття нарешті досягає своєї мети, повної сві-
домості, часто-густо виявляється, що воно роз-
минулося зі своїм словом (Шуман (ред.), 2002, 
с. 87). 

Аналіз, котрий після перших абзаців статті 
здійснює В. Зернер, призводить його до поєднання 
слів «культура та війна — слово та діло» (Шуман 
(ред.), 2002, с. 90). Як і переважна більшість дада-
їстів-літераторів він і вірить, і довіряє «слову» — 
носію вищої значущості, розуміючи, водночас, що 
воно не здатне реалізувати власні приховані мож-
ливості.

Висуваючи тезу «культура — це мораль», 
В. Зернер фіксує шокуючий стан речей: 

…у німецькій мові для поняття, яке означає 
найвищу цінність, не існує свого власного слова; 
у всьому, що має бути його вираженням, криються 
побочні поняття, які ведуть нас туди, де мораль-
ність представляє собою об’єднання, спілку або 
слівце з юридичного жаргону; ведуть на вуличні 
перехрестя, де мораль — це крик страху тих, хто 
найближче стоїть до початкового поняття цього 
глумливого слова (Шуман (ред.), 2001, с. 88).

Варто зауважити, що дещо специфічний ви-
сновок В. Зернера спричинив вилучення зі словни-
кового запасу швейцарських та німецьких дадаїстів 
поняття «цінність», оскільки воно, на їхню думку, 
є недоречним у логіці розвитку нового мистецтва. 
Водночас, дадаїсти виявляють особливу зацікав-
леність до «слова» та «словотворення», уважаю-
чи — за цього — правомочність футуристичних 
експериментів зі «симультанними віршами». «Се-
крет» таких віршів полягав, по-перше, у читанні 
їх уголос, а по-друге, публіку знайомили з поезією 
«дада» одразу кілька поетів, голоси котрих були 
здатні «позаглушувати» міське звукове тло. Процес 
урбанізації навколишнього середовища, позитивно 
сприйнятий футуристами, стимулював і художні 
експерименти «дада»: від поезії до книжкової гра-
фіки, що протягом 20-х рр. минулого століття змі-
нилася докорінно. 

Наголошуючи на розпорошеності теоретич-
них ідей, які висувалися в період становлення да-
даїзму, видається доцільним зіставити позицію 
В. Зернера із науковими розвідками Гуго Балля 
(1886–1927) — цюріхсько-берлінського дадаїста, 
котрий мав, хоча й строкату, але доволі широку 
освіту: вивчав у Мюнхенському та Гейдельберг-

ському університетах германістику, історію та фі-
лософію, працював над дисертацією «Ніцше в Ба-
зелі». Однак інтерес до теорії був «зруйнований», 
коли Балль захопився режисурою і вступив до Бер-
лінської театральної школи (майстерня Пауля Лег-
банда). Приблизно від 1912 р. він, з одного боку, 
активно публікує власні поетичні експерименти в 
берлінському журналі «Акціон», а з другого — ви-
пробовує себе як театрознавця, друкуючи перші 
теоретичні роботи. 

З 1916 р. Г. Балль переїжджає до Цюріха і 
зближується з дадаїстами, а з 5 лютого 1916 р. він 
«разом з Тцара, Янко, Арпом і Хеннінгс відкриває 
«Кабаре Вальтер» (Шуман (ред.), 2002, с. 519), що 
відіграло важливу роль у популяризації ідей «дада». 
Згідно з теоретичною позицією Г. Балля, дадаїзм 
мав вивчати досвід «примітивного» мистецтва й у 
модернізованому вигляді трансформувати його в 
культурний простір ХХ ст. Як зазначає К. Шуман, 
особливий наголос теоретик робив на «первісних 
ритуалах, завдяки яким можна осягнути справжні 
засади мистецтва» (Шуман (ред.), 2002, с. 8). 

Окрім первісних художніх форм, Г. Балль за-
хоплювався «масками», на використанні яких «по-
будований» східний театр. На відміну від В. Зерне-
ра, котрий намагався «вписати» дадаїзм у складний 
історико-культурний процес розвитку мистецтва, 
Г. Балля більше цікавив феномен несподіваності, 
навіть, гри, які визначать мистецтво як самостійну, 
специфічну форму, що протистоїть не стільки дій-
сності, як реальності.

На наше глибоке переконання, теоретичні 
шукання дадаїстів, а переважна більшість з них 
залишила після себе якщо не теоретичні статті, 
то — принаймні — нотатки чи щоденникові запи-
си, поза сумнівом, потребують подальшого аналізу. 
Адже їхні наукові розвідки 20–30 рр. ХХ ст. ви-
йшли за межі європейських країн і викликали зна-
чний інтерес у тих письменників та поетів, котрі 
від 1914 р. формували та розвивали «українську 
модель футуризму».

Варто зауважити, що формально-логічна 
структура «українська модель футуризму» при-
близно від 2010 р. активно відпрацьовується у те-
оретичних розвідках С. Холодинської, котра напо-
лягає на необхідності відокремлення досвіду укра-
їнських футуристів від італійських та російських. 
Однією зі специфічних ознак саме «української мо-
делі футуризму» є налагодження прямих зв’язків з 
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європейським дадаїзмом, які підтверджують кіль-
ка, поданих далі, прикладів: 

1. «…у 1922 році футуристичний альманах 
«Семафор у майбутнє» представляє своїм читачам 
творчість ТрістанаТцара…, а «Червоний шлях» за 
1933 рік друкує оповідання «Втікач», автором яко-
го був….. письменник Філіпп Супо. Літературоз-
навці Л. Лейтес та Л. Старинкевич друкують статті 
у періодичних виданнях, присвячені дадаїзму та 
сюрреалізму. 

2. Гео Шкурупій, котрий займав помітне міс-
це в ієрархії українських дадаїстів, підтримує «си-
мультанну» поезію та експериментує з потенціа-

лом її художньої форми, а у збірку «Жарина слів» 
(1925) додає вірш «Дада» (Холодинська, 2018, 
с. 248–252). Усе означене, може стати приводом 
для подальшого виявлення європейського контек-
сту в українському культурному просторі перших 
трьох десятиліть ХХ ст.

Реконструюючи як історію становлення дада-
їзму, так і специфіку його розвитку на початковому 
етапі, варто констатувати, що складність і супер-
ечливість європейського авангардистського руху 
робить доцільним його подальше дослідження, ви-
являючи нові аспекти цього складного явища, яке 
ніколи не втрачатиме своєї актуальності.
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Аннотация. В статье сконцентрировано внимание на истории развития и утверждения в европейском культур-
ном пространстве дадаизма — влиятельного художественного направления, которое стояло у истоков авангарда. Ис-
пользуя хронологический подход, показана роль дадаизма в динамике первых экспериментов французского (фовизм) 
и итальянского (футуризм) авангардизма. Несмотря на отсутствие системности в эстетико-художественных ориен-
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Dadaism in the Dynamics of the Development of European Avant-garde

Abstract. The article focuses on the history of development and the establishment of Dadaism on the European cultural 
territories. Based on the chronological approach, it shows the place of Dadaism in the dynamics of the first experiments 
of French (Fauvism) and Italian (Futurism) avant-garde. Despite the lack of consistency in the aesthetical and artistic 
orientations of the Dadaists, the scatteredness in individual articles and manifestos of their ideas, the starting points should be 
the theses on the relation of the "Dada" art and "reality," which at the turn of the 19th–20th centuries, was distorted by poets 
and painters. Dada offers its own vision of "reality", where various aspects of it can intersect, namely, social and artistic.

The article considers originality of both the aesthetic and artistic, and political and ideological orientation of German 
and Swiss Dadaists, as well as the role of Dadaism in the formation of surrealism. It states that the theoretical searches of 
the Dadaists need further analysis, since their scientific explorations of the 1920s-30s went beyond the borders of European 
countries and aroused considerable interest among those writers and poets who, starting 1914, formed and developed the 
"Ukrainian model of futurism."

The author analyzed the most indicative artistic and expressive means "worked out" in the process of Dadaistic searches 
and confirmed the original aesthetic platform of this direction during the 1910s-30s conditions.

Keywords: avant-gardism, Dadaism, surrealism, political-ideological factor, aesthetics.
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тирах дадаистов, распыленность в отдельных статьях и манифестах их идей, исходным положением следует считать 
тезисы по поводу отношения искусства «дада» к «действительности», которая в течение нескольких десятилетий на 
рубеже ХIХ–ХХ вв., по мнению представителей этого направления, искажалась поэтами и живописцами. «Дада» 
предлагает свое видение «действительности», где могут пересечься различные ее аспекты, а именно: социальные и 
художественные.

Рассмотрена самобытность как эстетико-художественной, так и политико-идеологической ориентации немец-
ких и швейцарских дадаистов, а также акцентировано на роли дадаизма в становлении сюрреализма. Отмечается, 
что теоретические поиски дадаистов требуют дальнейшего анализа, поскольку их научные исследования 20–30 гг. 
ХХ в. вышли за пределы европейских стран и вызвали значительный интерес у писателей и поэтов, которые начиная 
с 1914 г. формировали и развивали «украинскую модель футуризма». 

Выделены и проанализированы наиболее показательные художественно-выразительные средства, которые 
были «выработаны» в процессе дадаистических поисков и утверждали оригинальную эстетическую платформу это-
го направления в условиях 10–30-х годов ХХ ст.

Ключевые слова: авангардизм, дадаизм, сюрреализм, политико-идеологический фактор, эстетика.
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КІНОПРОЦЕС ЯК ПРИКЛАД КОЛЕКТИВНОЇ ТВОРЧОСТІ:
ВІД ДІАЛОГІЗМУ ТА СПІЛКУВАННЯ ДО САМОВИЯВУ

Анотація. У статті, спираючись на загальні обриси проблеми 
творчості, яка від 70-х років ХХ ст. досить виразно представлена 
в українській гуманістиці, окреслено специфіку кінопроцесу, який 
атрибутується як приклад більш складного — порівняно з театром — 
типу колективної творчості. Показано як згармонізована праця ре-
жисера зі сценаристом, оператором, художником, актором дозволяла 
виявляти потенціал сценарію та «знаходити» ті естетико-художні за-
соби, що впливали на якість фільму. Відтворено теоретичну позицію 
українських науковців, котрі в останні десятиліття значно розшири-
ли простір дослідження колективної творчості за рахунок наголосу 
на моральних та психологічних аспектах. Проілюстровано — на 
прикладі знімальної групи Марселя Карне — як у практиці європей-
ського кінематографу формувалися творчі колективи, спільна праця 
яких трансформувалася у створення низки яскравих кінотворів. На-
голошується на тому, що колективний тип творчості, який найвираз-
ніше представлений у театральному та кіномистецтві, є структурним 
елементом проблеми «творчість», що, з одного боку, багатоаспектна, 
а з другого — міжнаукова, де органічно співіснують філософський, 
психологічний, культурологічний, естетичний, мистецтвознавчий та 
етичний підходи. Процес реалізації задуму фільму з урахуванням 
особливостей «колективного» типу творчості дозволяє кіномитцям 
плідно використовувати потенціал засадних принципів культуроло-
гічного аналізу, а саме: «діалогізм» та «спілкування», які — своєю 
чергою — стимулюють «самовияв» творчої особистості.

Ключові слова: кінематограф, кінопроцес, знімальна група, ко-
лективна творчість, діалогізм, спілкування, самовияв.

Проблема, що розглядається у статті, дозволяє розкрити 
сутність культурологічного знання, у просторі якого актив-
но взаємодіють кінознавство та культурологія — складові 
структурні елементи сучасної гуманістики. Кінознавство, що 
об’єднує в собі історію, теорію кіно та художню критику, ви-
магає специфічного підходу до теоретичної проблематики, 
пов’язаної з розвитком кінематографу, оскільки, з одного боку, 
враховує потужні історико-культурні традиції руху різних 
видів мистецтва, досвід яких синтезовано в кіно, а з друго-
го — аналізує та оцінює здобутки поточного кінопроцесу. Це, 
звичайно ж, відкриває можливості досліджувати кінознавчу 
проблематику на перехресті кількох гуманітарних наук, що 
формують специфіку культурологічного знання. Звідси — ак-
туальність цієї статті, мета якої полягає в систематизації до-
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свіду осмислення специфіки кінематографу, що є 
колективним типом творчості, та у виявленні тео-
ретичного потенціалу означеної проблеми.

Сучасне кінознавство, як відомо, не оминає 
увагою проблему творчості, оскільки — після те-
атру — кінематограф виявився другим видом мис-
тецтва, що сформувався на засадах колективної 
творчості. За цього, враховуючи надзвичайно по-
тужну виробничо-технічну складову кінематогра-
фу, колективна творчість набуває — у цьому виді 
мистецтва — специфічних ознак, виконуючи низку 
досить складних функцій.

Загальновідомо, що сучасна гуманістика ви-
значає два типи творчості, а саме: індивідуальну та 
колективну. На відміну від індивідуальної, колек-
тивна творчість є досить складним і внутрішньо 
суперечливим феноменом, розкриття специфіки 
якого вимагає, по-перше, чіткого уявлення про при-
роду творчості, загалом, а по-друге, трансформації 
цього уявлення на різні етапи, що супроводжують 
процес створення фільму.

Наріжні обриси проблеми творчості досить 
виразно представлені в українській гуманістиці, 
завдяки як дослідженням 70–90-х років ХХ століт-
тя, так і роботам, що з’явилися протягом наступ-
них десятиліть. Широкий обсяг питань, пов’язаних 
з природою творчої діяльності, — творчість як 
об’єкт теоретичного аналізу, творча особистість 
у мистецтві, науці, техніці, природа геніальності, 
етапи творчого процесу, професіоналізація твор-
чості, «творча» та «буттєва» біографія митця, сво-
бода творчості в її моральному й соціально-ідеоло-
гічному аспектах, уява, фантазія, інтуїція, натхнен-
ня, катарсис, емпатія як естетико-психологічні чин-
ники творчого процесу — наявні в напрацюваннях 
А. Білої, М. Гончаренка, Т. Ємельянової, І. Живо-
глядової, Н. Жукової, А. Кретова, О. Кульчицької, 
Г. Курінної, Л. Левчук, М. Лукащик, В. Мазепи, 
В. Маляко, Т. Матюх, О. Оніщенко, О. Поліщук, 
В. Роменця, К. Семенюк, О. Фортової, О. Хлистун, 
С. Холодинської.

На нашу думку, позитивним аспектом того, 
що було зроблено протягом означеного періоду, 
виступає чітке обґрунтування наріжних напрямів 
дослідження заявленого обсягу проблем, а саме: 
психологічного, історико-філософського, куль-
турологічного, естетичного, мистецтвознавчого, 
етичного.

Серед ідей, які були висунуті названими до-

слідниками, є чимало таких, що цінні або самі по 
собі, або в контексті дотичних проблем. У межах 
статті ми сфокусуємо увагу на тих, які «працюють» 
на з’ясування сутності колективної творчості. Зо-
крема, на теренах української гуманістики доволі 
активно обговорювалася позиція Л. Левчук, котра, 
не заперечуючи ані індивідуального, ані колектив-
ного типу творчості, намагалася трансформувати 
їх у більш, так би мовити, прикладний напрям. Так, 
наголошуючи на створенні художнього твору або 
конкретного образу в межах літератури, музики, 
живопису, скульптури, дослідниця оперувала ви-
значенням «індивідуальний тип творчості», тоді 
як роботу в театрі, кінематографі, усіх видів вико-
навської діяльності зараховувала до колективного 
типу творчості.

Індивідуальний тип творчості Л. Левчук ува-
жає «прямим», оскільки він «яскраво виражає 
одну з найважливіших рис мистецтва — його 
об’єктивно-суб’єктивний характер. За цього мит-
ці, що належать до такого типу, не обмежені ані 
у «відборі» життєвого матеріалу, ані у «відборі 
тем майбутнього твору, будучи — водночас — не 
зв’язаними з виробництвом». Що ж стосується ко-
лективного типу творчості, який вона кваліфікує як 
«опосередкований», у його межах митці знаходять-
ся в дещо іншому положенні: якщо письменник чи 
живописець мають можливість «повністю уникати 
часових обмежень у творчому процесі, працюю-
чи кілька років над твором», кінематограф — це 
планове виробництво, коли протягом конкретного 
періоду треба зняти певний «метраж». Відтак, до-
слідниця зауважує, що така специфіка кінопроце-
су «створює складні творчі умови, ставить творчу 
особистість, її психологію в залежність від потреб 
виробництва» (Левчук, 1978, с. 39–40).

Ще одним важливим чинником, завдяки якому 
розмежовується індивідуальна та колективна твор-
чість, виступає морально-етична сутність опосе-
редкованого типу, а саме: залежність одного митця 
від іншого. У кінематографі режисер «залежить» 
від сценариста та якості сценарного матеріалу, а 
оператор, художник, актор та інші члени знімаль-
ної групи — від режисера, оскільки саме він запро-
шує їх на роботу. Подібна модель діє і в театрі, але 
з тією різницею, що, по-перше, замість сценариста 
виступає драматург, а по-друге — трупа театру є 
більш-менш постійним колективом, який від однієї 
постановки до іншої залишається доволі стабіль-
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ним. Театральна трупа — іноді без жодних рота-
цій — працює роками, не маючи реальної змоги 
змінити конструкцію внутрішніх відносин, які — 
подекуди — можуть бути вкрай суперечливими. На 
відміну від театру, знімальна група розформову-
ється після закінчення фільму і її учасники можуть 
більше не зустрітися на знімальному майданчику.

Окрім низки формальних моментів, індивіду-
альний та колективний типи творчості «розмежову-
ють» і, так би мовити, концептуальні речі, оскільки 
для індивідуальної творчості «мистецькою лабора-
торією стає саме життя, під впливом його фактів, 
подій і явищ митець починає роботу над твором» 
(Левчук, 1978, с. 40). Щодо представників колек-
тивної творчості — «об’єктивна основа творчого 
процесу тут набуває подвійного характеру». Задля 
пояснення цієї тези, Л. Левчук спирається на спе-
цифіку роботи актора, для якого «не тільки навко-
лишня дійсність, а й написана драматургом п’єса, 
будуть об’єктивною основою його творчості» (Лев-
чук, 1978, с. 40 ).

Наразі є очевидним, що актор, зазвичай, по-
збавлений можливості впливати на процес ство-
рення літературної першооснови — п’єси чи кіно-
сценарію, без яких його власна творча діяльність 
неможлива:

…творчість актора (як і всіх інших представ-
ників опосередкованого виду творчості) носить 
вторинний характер по відношенню до схеми, яку 
він має «одягнути» в правду думок і почуттів. Ак-
тор повинен це зробити навіть тоді, коли його влас-
ний життєвий досвід, власна життєва позиція не 
збігається з тим, що пропонує йому автор (Левчук, 
1978, с. 41).

У контексті аналізу специфіки роботи актора, 
котра реалізується в межах колективної творчос-
ті, увагу привертає стаття О. Хлистун «Акторська 
уява як складова творчого процесу перевтілення» 
(2019), що в ній не лише реконструйована історич-
на традиція осмислення «уяви» як естетико-психо-
логічного чинника творчого процесу, а й показано, 
що «уява конструюється із мислення й бачення 
людини, що одночасно або почергово проходять 
через її свідомість. Особливою формою зв’язку 
між діяльністю уяви й реальністю є емоційний 
зв’язок. І це якраз та форма зв’язку, яка домінує 
в акторській професії» (Хлистун, 2018, с. 57). На 
нашу думку, стаття О. Хлистун переконливо по-
казує, що різні аспекти колективної творчості й 

сьогодні перебувають у дослідницькому просторі 
та потребують подальшого теоретичного осмис-
лення.

Концептуалізація проблеми «кінопроцес як 
приклад колективної творчості» вимагає від су-
часного науковця широкого представлення «твор-
чості» як об’єкта теоретичного аналізу, оскіль-
ки — в іншому разі — його позиція буде «скон-
струйована» на досить хитких засадах. Логіка 
аналізу й індивідуальної, і колективної творчості 
передбачає, зокрема, осмислення проблеми сво-
боди творчості митця, що в структурі сучасного 
кінознавства — як самостійне питання — прак-
тично не розглядається. Однією з причин такої си-
туації є її підпорядкування більш об’ємним теоре-
тичним проблемам на кшталт свободи мистецтва 
чи свободи в мистецтві.

Якщо проблема свободи мистецтва в посту-
повому виокремленні історичного, духовного, 
соціального чи економічного вимірів — у тому 
чи іншому обсязі та в різній глибині осмислен-
ня — присутня у дослідницькому просторі від 
часів «Поетики» Аристотеля, то проблема свободи 
в мистецтві актуалізується лише на межі XVIII–
XIX ст. Саме в цей період свого розвою набуває 
романтизм, представники якого почали активно 
використовувати поняття «творча особистість», 
наголошуючи на особливому значенні митця — 
автора художнього твору. Саме в цей період по-
няття «ремісник» і «майстер», якими оперували 
Античність та Відродження, трансформуються у 
поняття «митець», що цілком логічно формує нове 
коло теоретичних питань. Серед них особливе міс-
це посідає низка аспектів «свободи творчості», які 
є похідними від «свободи мистецтва» і «свободи у 
мистецтві». 

На нашу думку, проблема «свободи творчості» 
є наріжною у логіці розвитку гуманітарного зна-
ння, оскільки вона має усі ознаки транскультурнос-
ті, «схоплюючи» своїм впливом і значущістю прак-
тично всі засадничі сфери художньої діяльності. 
Вона, вочевидь, є і багатоаспектною проблемою, у 
межах якої актуалізується цілий комплекс питань, 
зокрема, художній пошук, експеримент, асоціатив-
ність, творча варіативність, художнє мислення та 
багато інших, які стосуються особистості, котра 
реалізує власний потенціал, професійно працюючи 
в конкретному виді мистецтва.

«Свобода творчості» належить до міжнау-
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кових проблем, які досліджуються на перетині 
кількох гуманітарних наук, а саме: філософія, пси-
хологія, естетика, мистецтвознавство, етика. Зре-
штою, цілий блок соціально-політичних наук має 
усі підстави вважати означену проблему «своєю», 
оскільки «свобода творчості» не зможе бути пере-
конливо окресленою поза такими константами як 
ідеологія, політика, «соціальне замовлення». Вод-
ночас, не можна не визнати, що кожна з названих 
нами наук, у просторі дослідження проблеми твор-
чості, виконує лише певну функцію. Так, потенці-
ал психологічного знання є найбільш доречним у 
процесі аналізу таких складових творчості, як осо-
ба митця, психофізіологія таланту чи геніальності, 
етапи створення художнього твору. Відтак, естети-
ка й мистецтвознавство здатні найбільш адекватно 
відтворити процес сюжетно-тематичної орієнтації 
митця, жанрову приналежність створеного та ес-
тетико-художні засоби втілення творчого задуму. 
Вочевидь, що за з’ясування сутності проблеми 
«свобода творчості» вагомого значення набуває її 
морально-етичний вимір, у контексті якого постає 
низка принципових питань, зокрема, співвіднесен-
ня змісту творів конкретного митця з вимогами 
професійної етики.

Трансформуючи теоретичний зміст проблеми 
«свобода творчості» у простір кінознавчого виміру 
культурології, доцільно наголосити принаймні на 
двох важливих аспектах: по-перше, підкреслити 
синтетичну природу кінематографу і — відповід-
но — колективність творчого процесу в цьому виді 
мистецтва, а по-друге, чітко усвідомлювати необ-
хідність здійснення вкрай зваженого аналізу свобо-
ди творчості в умовах колективного підходу, який 
опирається на «діалогізм» — потужний компонент 
кінематографічної творчості. Зрештою, в означено-
му процесі йдеться про самобутніх особистостей, 
котрі прагнуть реалізувати власне «Я», а це озна-
чає, що на противагу «діалогізму» ними відстою-
ється право на «самовияв». Принагідно зауважимо, 
що заявлені нами тези, достатньо гостро окреслю-
ють проблему субординації, а — за великим ра-
хунком — і залежності, що є неминучою у такому 
творчому колективі, як знімальна група. Тільки з 
урахуванням означених аспектів проблема свободи 
творчості в кінематографі буде представлена най-
більш цілісно, що — звичайно ж — вимагатиме за-
лучення досвіду й кінознавства, і психології, і про-
фесійної етики.

Отже, кінопроцес — це об’єднання під час 
зйомок конкретного фільму зусиль представників 
різних кінематографічних професій: сценариста, 
режисера, оператора, художника, композитора, 
актора, монтажера, а також низки технічних пра-
цівників. Усі вони — у конкретній сфері діяльнос-
ті — є самоцінними та неповторними творчими 
індивідуальностями, котрі мають право не лише на 
свободу творчості, а й на власне розуміння і свобо-
ди, і творчості. Водночас, так як і в театрі — іншо-
му виді мистецтва, що «побудований» на засадах 
колективності, — власну свободу творчості й влас-
не її розуміння, кінематографісти змушені співвід-
носити з позицією режисера, за яким залишається 
остаточне право вибору представника конкретної 
кінопрофесії, що з ним він планує працювати.

Саме в контексті означеного й набуває осо-
бливої ваги феномен «діалогізму», який є одним 
з наріжних чинників культурологічного аналізу. 
Водночас, «діалогізм» — це показник тих «за» і 
«проти», що формуються — чи можуть сформува-
тися — у просторі як знімальної групи, так і протя-
гом поступової зміни етапів реалізації кінопроцесу.

Варто зазначити, що останніми десятиліття-
ми різні аспекти проблеми діалогізму достатньо 
широко висвітлюються в українській культуроло-
гії. Серед низки публікацій з означеної проблеми 
виокремимо, наразі, позиції О. Абрамович, В. Да-
ренського, В. Малахова, І. Слоневської, В. Федя. 
Також, на нашу думку, варто згадати розвідки 
О. Оніщенко, О. Пішака, А. Супрун, у яких ідеться 
про проблему спілкування, що розглядається як до-
тична до діалогізму, або в контексті тандему «діа-
логізм — спілкування».

Своєрідним підґрунтям концепцій означених 
авторів є напрацювання В. Малахова, котрий порів-
нює три поняття, а саме: спілкування, комунікацію 
та діалог, аргументуючи як їх синонімічність, так 
і «певні відмінності, істотні з точки зору мораль-
но-етичного змісту даних понять» (Малахов, 1996, 
с. 256). В. Малахов «розчленовує» термін «діа — 
лог» на складові частини, аби показати, що «діа — 
лог» це зустріч двох логосів, двох смислів, двох ро-
зумових позицій» (Малахов, 1996, с. 266). Зокрема, 
дослідник інтерпретує поняття «діалог» як скла-
дову «спілкування» або «його істотний різновид». 
Тому треба врахувати, що «далеко не будь-яка ко-
мунікація — передача певних повідомлень — і не 
будь-який діалог — зустріч різних логосів — смис-
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лів — являють собою власне спілкування», яке є 
досить складним феноменом, що здатний демон-
струвати як «спілкування без слів», так і інші типи 
спілкування (Малахов, 1996, с. 266–267).

Увагу привертають уведені В. Малаховим 
у теоретичний ужиток поняття «діалогічний» та 
«монологічний» суб’єкти:

…діалогічний суб’єкт «чує» не тільки 
себе, він уходить у послідовність мислення 
свого партнера по спілкуванню, зважає на його 
підстави, його внутрішню логіку й цим ради-
кально відрізняється від суб’єкта монологіч-
ного, для якого існує лише одна логіка, один 
смисл, один «голос» — його власний (Мала-
хов, 1996, с. 273).

Доцільно наголосити, що задля відтворен-
ня об’єктивної ситуації, що складається у проце-
сі формування кіногрупи й аналізу її подальшого 
функціонування протягом усього періоду роботи 
над фільмом, украй актуальним є не тільки ураху-
вання модифікацій таких форм співпраці митців, 
які зорієнтовані на «діалогізм», «спілкування», 
«комунікацію», а й звернення до типологізації 
творчих особистостей як «діалогічних», так і «мо-
нологічних». Вочевидь, що митці «монологічного» 
типу навряд чи зможуть плідно працювати у кіно-
групі, де необхідно, згідно з метафоричним вислов-
люванням В. Малахова, «чути голоси інших».

Серед позицій інших авторів, котрі працюють 
над розкриттям сутності окреслених феноменів, 
виокремимо думку В. Даренського, яка в контек-
сті проблеми діалогізму безпосередньо торкається 
специфіки європейської культури, де, наголосимо, 
на межі ХІХ–ХХ ст. виник кінематограф — яскра-
вий вияв колективної творчості. Так, на думку 
В. Даренського, цілком доречно охарактеризувати 
європейську модель культури як єдність «зовніш-
ньої відкритості» та «діалогічності», що створю-
ють «внутрішнє діалогічне розмаїття» (Дарен-
ський, 2003, с. 201).

Коментуючи процитоване положення, С. Хо-
лодинська зазначає: «…саме воно — «внутрішнє 
діалогічне розмаїття» — є сутнісною ознакою євро-
пейської культурної традиції» (Холодинська, 2018, 
с. 196). Окрім цього, дослідниця наголошує, що від 
2003 року, коли вийшла друком стаття В. Дарен-
ського «Внутрішній діалогізм як сутнісна ознака 

європейської культурної традиції», її тези «активно 
підтримали провідні українські культурологи і, так 
би мовити, «закріпили» в дослідницькому просторі 
сучасної гуманістики» (Холодинська, 2018, с. 196). 
На нашу думку, ідея співвіднесеності «зовнішньої 
відкритості» та «внутрішнього діалогічного розма-
їття» європейської культурної традиції може висту-
пати теоретико-методологічним підґрунтям як для 
подальшого з’ясування природи колективної твор-
чості, так і для виявлення специфіки діалогізму в 
європейському кінематографі.

Реконструюючи наявні в українській культу-
рології напрацювання щодо природи діалогізму, 
певних коментувань заслуговує монографія О. Оні-
щенко «Культуротворчий потенціал епістолярію: 
європейський досвід другої половини ХІХ — пер-
шої половини ХХ століття» (2017) і, зокрема, наго-
лос дослідниці на зв’язку феноменів «діалогізм» та 
«епістолярій». Означена теоретична спроба репре-
зентує одну з моделей можливого поєднання діа-
логізму та спілкування, згідно з якою 

…потенціал епістолярної спадщини до-
зволяє відтворити безпосередній, зафіксований 
у конкретному просторі й часі, процес спіл-
кування: «автор листа — адресат». Вони — 
свідомо чи інтуїтивно, — обмінюючись, по-
перше, інформацією, по-друге, повідомляючи 
про поточні події чи зустрічі, фіксуючи увагу 
на побутовому чи соціальному зрізах власного 
існування — врешті решт — роблять учасни-
ками «епістолярного діалогу» велику кількість 
людей, котрі виступають читачами цих листів 
(Оніщенко, 2017, с. 16).

На тлі аналізу епістолярію, який проводить 
О. Оніщенко, досить виразно окреслюється зміст, 
що «схоплюється» поняттям «спілкування» — до-
тичним до «діалогізму» й «існуючим» з ним в єди-
ному теоретичному просторі. Оцінюючи потенціал 
спілкування, О. Оніщенко зауважує:

 
Всебічний розгляд проблеми спілкуван-

ня дозволяє виявити кілька важливих момен-
тів, серед яких особливо виокремимо такі: 
1. Спілкування як шлях до становлення діало-
гу та взаєморозуміння. 2. Спілкування як пере-
хід від «я» до «ми». 3. Спілкування як «співп-
рисутність» у житті іншого. 4. Спілкування як 
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морально-психологічна цінність (Оніщенко, 
2017, с. 17).

Варто зазначити, що практично всі «важли-
ві моменти» спілкування, окреслені О. Оніщенко, 
трансформуються у площину кінотворчості та мо-
жуть бути застосовані щодо аналізу колективної 
роботи знімальної групи, а саме: «спілкування — 
діалог» або «діалог — спілкування», — провідним 
може виступати і один, і другий феномени — скла-
дають фундамент взаєморозуміння професіоналів, 
які формують кіногрупу. Водночас, «діалогізм» — 
у широкому обсязі цього поняття — не повинен 
гальмувати процес «самовияву» митців, котрі від-
повідають за рівень режисерської, операторської, 
акторської чи композиторської роботи. За цього, 
не лише в кінематографі, а й у театральному мис-
тецтві, «самовияв», з одного боку, є індивідуаль-
ним процесом, а з другого, — протягом вирішення 
спільних творчих завдань — набуває рис колек-
тивного, починає виступати як «загальна» творча 
позиція певної групи, даючи, таким чином, підста-
ви говорити про своєрідний «колективний подраз-
ник».

Кінематограф як вияв колективної творчості, 
«користується» його потенціалом лише на окре-
мих етапах творчого процесу, передусім, на рівні 
реалізації задуму, що формується сценаристом 
і — у загальних обрисах — приймається кіно-
режисером. На етапі пошуку засобів реалізації 
задуму до режисера починають «підключатися» 
представники інших професій, що й стимулює 
дію «колективного подразника». У цьому досить 
складному й суперечливому процесі, який зна-
чною мірою є імпровізаційним, спілкування та ді-
алогізм, власне, і формують той творчий колектив, 
що здатний продуктивно реалізувати кінопроцес 
як цілісне явище. 

Відтак, теоретично перспективними видають-
ся напрацювання О. Абрамович, котра зосереджує 
увагу на діалозі театрального режисера з глядачем. 
Відштовхуючись від робіт І. Бориса, Н. Донченко, 
М. Мельник, дослідниця визначає сучасний театр 
як «театр режисерський. Він…. прийшов на зміну 
акторському, який свого часу посів місце автор-
ського театру» (Абрамович, 2017, с. 182). До ана-
лізу піднятої проблеми дослідниця залучає досвід 
«режисерського театру» Пітера Брука (рік нар. 
1925) — відомого англійського режисера театру та 

кіно, котрий намагався втілити у практику поста-
новки тієї чи іншої вистави новий принцип емпа-
тії — «humanconnection», що авторка тлумачить як 
«чесне і справжнє» і, вважаючи його «незмінною 
правдою», фіксує своєрідність творчого почерку 
митця. 

У режисерських нотатках «Порожня сцена», 
на які посилається О. Абрамович, Брук досить від-
верто представляє й оцінює власний творчий про-
цес: «Я можу взяти будь-який порожній простір і 
назвати його порожньою сценою. Людина йде цим 
порожнім простором у той час, як хтось спосте-
рігає за нею, і це все, що потрібне для сценічного 
акту» (Brook, 1968).

Загальновідомо, що представники різних єв-
ропейських театральних шкіл завжди шукали влас-
ні шляхи «встановлення» діалогу із глядацьким за-
лом. Найвиразнішими, наразі, є форми «діалог — 
імпровізація», що приводили до активного спілку-
вання акторів з глядачем. За цього актор — вико-
навець конкретної ролі — намагався «включити» 
глядача в імпровізаційний діалог з героями п’єси, 
дія якої «розгорталася» на сцені. Як відомо, подібні 
новації — у сценічному варіанті — проводилися в 
різних європейських театрах під час постановки 
п’єс Ежена Іонеско (1909 — 1994) та Семюеля Бек-
кета (1906 — 1989), сюжет яких сприяв активізації 
асоціативного мислення глядачів. 

На нашу думку, саме в цьому напрямі експе-
риментував і П. Брук, використовуючи як феномен 
простору, так і постать «спостерігача»: сукупно 
«простір — людина — спостерігач» і формує те, що 
можна назвати «емоційна площина: «сцена — гля-
дацький зал». Сцена і події, що на ній розгортають-
ся, використовувалися П. Бруком задля створення 
стимулів до активного спілкування та «емоційного 
діалогу» з глядачем: «…завдяки цьому діалогу ак-
торів з публікою приховані емоції кожного глядача 
рухаються назовні — вони пробуджуються» (Абра-
мович, 2017, с. 185).

 Певним підтвердженням тез щодо природи 
колективної творчості, представлених на сторінках 
нашої статті, є кінематографічний досвід Марселя 
Карне (1909–1996) — видатного французького ре-
жисера, одного з лідерів поетичного реалізму. 

Так, від 1936–1937 рр. починається тривалий 
період творчої співпраці М. Карне та Ж. Превера, 
сценарії якого режисер втілював на екрані. До тан-
дему «сценарист — режисер» згодом приєдналися 
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оператори Євгеній Шюффтан, Курт Куран, Роже 
Юбер, художник-декоратор Олександр Тронер, 
композитори Жозеф Косма та Моріс Жобер. До 
«постійної команди» — саме так цю творчу спіль-
ноту визначив М. Карне — долучається і видатний 
актор Жан Габен, котрий пізніше буде вважатися 
символом французького кіно 30–70-х років ХХ ст. 
Прізвища представників «постійної команди» сто-
ять у титрах таких фільмів М. Карне, як «Набереж-
на туманів» (1938), «День починається» (1939), 
«Нічні відвідувачі» (1942), «Діти райка» (1945), 
«Брама ночі» (1946), «Марія з порту» (1950), «По-
вітря Парижу» (1954), що є надбанням не лише 
французького, а й європейського кінематографу. 

Немає жодних сумнівів, що М. Карне, котрому 
на тривалий час удалося створити сталий творчий 
колектив, використовував потенціал і діалогізм, і 
спілкування, не гальмуючи за цього права на само-
вияв своїх колег. У контексті означеного, на нашу 
думку, особливої уваги потребує феномен «само-
вияву», який є першим кроком до самореалізації. 
Самовияв фіксує не лише професіоналізм учасни-
ків знімальної групи, без яких не може бути зня-
та жодна кінострічка, але й дозволяє «втамувати» 

суто людські прагнення, обов’язкові в мистецьких 
професіях, а саме: визнання, славу, місце в профе-
сійній ієрархії, високе матеріальне забезпечення. 

Підсумовуючи матеріал, розглянутий у статті, 
варто наголосити на такому:

1. Колективний тип творчості, який найви-
разніше представлений у театральному та кіно-
мистецтві, є структурним елементом проблеми 
«творчість», що, з одного боку, багатоаспектна, а 
з другого — міжнаукова, де органічно співіснують 
філософський, психологічний, культурологічний, 
естетичний, мистецтвознавчий та етичний підходи.

2. Міжнауковий орієнтир у осмисленні ху-
дожньої творчості трансформується як у процес 
виявлення специфіки «колективної творчості», так 
і актуалізує дотичні проблеми, зокрема «свободу 
творчості».

3. Процес реалізації задуму фільму з ураху-
ванням особливостей «колективного» типу твор-
чості дозволяє кіномитцям плідно використовувати 
потенціал засадничих принципів культурологічно-
го аналізу, а саме: «діалогізм» та «спілкування», 
які — своєю чергою — стимулюють «самовияв» 
творчої особистості.
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Кохан Тимофей Григорьевич
Кинопроцесс как пример коллективного творчества: от диалогизма и общения до самовыражения

Аннотация. В статье, опираясь на общие очертания проблемы творчества, которая с 70-х годов достаточно 
определенно представлена   в украинской гуманистике, определена специфика кинопроцесса, который атрибутиру-
ется в качестве примера более сложного  — по сравнению с театром — типа коллективного творчества. Показано, 
как гармоничное сотрудничество режиссера со сценаристом, оператором, художником, актером позволяло выяв-
лять потенциал сценария и «находить» те эстетико-художественные средства, которые влияли на качество фильма. 
Воспроизведена теоретическая позиция украинских ученых, которые в последние десятилетия значительно рас-
ширили пространство исследования коллективного творчества за счет акцента на моральных и психологических 
аспектах. Проиллюстрировано  — на примере съемочной группы Марселя Карне  — как в практике европейского 
кинематографа формировались творческие коллективы, совместная работа которых трансформировалась в создание 
ряда ярких кинопроизведений. Подчеркивается, что коллективный тип творчества, который отчетливо представлен 
в театральном и киноискусстве, является структурным элементом проблемы «творчество», что, с одной стороны, 
многоаспектное, а с другой  — межнаучное, где органично сосуществуют философский, психологический, культуро-
логический, эстетический, искусствоведческий и этический подходы. Процесс реализации замысла фильма с учетом 
особенностей «коллективного» типа творчества позволяет кинохудожникам плодотворно использовать потенциал 
основополагающих принципов культурологического анализа, а именно: «диалогизм» и «общение», которые  — в 
свою очередь  — стимулируют «самовыражение» личности.

Ключевые слова: кинематограф, кинопроцесс, съемочная группа, коллективное творчество, диалогизм, 
общение, самовыражение.
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Tymofii Kokhan
Cinematographic Process as an Example of Collective Creativity: 
From Dialogism and Communication to Self-expression

Abstract. The article, based on the general outline of the problem of creativity, defines the specificity of the cinemato-
graphic process attributed as an example of a more complex type of collective creativity compared to the theater. It shows 
how the harmonious cooperation of the director with the screenwriter, cameraman, artist, actor made it possible to identify 
the potential of the script and “find” those aesthetic and artistic means that influenced the quality of the film. The article 
reproduces theoretical position of Ukrainian scientists, which in recent decades has significantly expanded the space for the 
study of collective creativity due to the emphasis on moral and psychological aspects. On the example of the Marcel Carne 
film crew, it illustrates how creative teams were formed in the practice of European cinema, the joint work of which was 
transformed into the creation of a number of bright cinema works. It emphasizes that the collective type of creativity is a 
structural element of the problem of “creativity.” On the one hand, it is multidimensional; on the other, it is the inter-scientific 
one, where philosophical, psychological, cultural, aesthetic, art history and ethical approaches naturally coexist. The process 
of realizing the idea of   the film allows filmmakers to fruitfully use the potential of such fundamental principles of cultural 
analysis as “dialogism” and “communication,” stimulating “self-expression” of the personality.

Keywords: cinema, cinematographic process, film crew, collective creativity, dialogue, communication, self-expression.
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ТЕОРЕТИЧНИЙ ПОТЕНЦІАЛ «ПРИНЦИПІВ МИСТЕЦТВА»
Р. ДЖ. КОЛЛІНГВУДА: ДОСВІД СУЧАСНОЇ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ

Анотація. У статті, спираючись на монографію Р. Дж. Коллінг-
вуда «Принципи мистецтва» (1938), реконструйовано теоретичний 
простір тогочасної англійської гуманістики. Показано, що у своїй 
праці Р. Дж. Коллінгвуд — відомий англійський філософ-неогегелья-
нець та історик науки — обґрунтував естетико-психологічну концеп-
цію мистецтва, яка виявилася суголосною сучасним філософським 
та естетико-психологічним шуканням науковців. Виокремлено най-
більш перспективні положення щодо психологічної сутності мисте-
цтва, які повинні враховуватися в логіці атрибутації сучасних теоре-
тичних моделей, та запропоновано авторську інтерпретацію коллінг-
вудівських ідей, у контексті якої акцентовано на ролі англійського 
теоретика у становленні міждисциплінарності — одного з наріжних 
принципів культурологічного аналізу. Наголошено на значенні істо-
рико-культурних традицій, що їх потенціал актуалізувався в період 
становлення авангардизму. Враховуючи теоретичні ідеї Р. Дж. Кол-
лінгвуда, концептуалізовані такі естетико-мистецтвознавчі пробле-
ми, як «психічний вираз», «чуттєвість» та «множинність естетик».

Ключові слова: «справжнє мистецтво», «психологічна естети-
ка», «формалістична естетика», досвід, уява, вираз, чуттєвість, мис-
тецтвознавство.

У процесі аналізу дослідницького простору як європей-
ської, так і вітчизняної гуманістики, досить виразно окреслю-
ється тенденція достатньо широкого використання тих напра-
цювань, які були здійснені в першій половині ХХ століття. На 
наш погляд, така тенденція спирається на об’єктивні засади і є 
цілком виправданою, оскільки йдеться, передусім, про ті про-
цеси, які фіксуються поняттям «досвід». Вочевидь, від десяти-
ліття до десятиліття він накопичувався гуманітарними наука-
ми, спрямовуючи творчо-пошуковий рух науковців. Протягом 
останніх десятиліть, певною мірою завдяки зростаючій попу-
лярності культурології, різні аспекти проблеми досвіду все час-
тіше стають предметом теоретичного аналізу, що підтверджу-
ють публікації Т. Гуменюк, М. Мінакова, Г. Подолян, Г. Чміль, 
Р. Шульги та ін. В означеному контексті помітного розголосу 
набула монографія О. Павлової «Онтологічний статус естетич-
ного досвіду» (2008), на сторінках якої відтворено історико-те-
оретичний процес осмислення проблеми як художнього, так і 
естетичного досвіду в роботах Т. Адорно, А. Арто, Ж. Батая, 
В. Беньяміна, А. Бретона, Ю. Габермаса та ін. (Павлова, 2008).
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Означені теоретичні напрацювання перекону-
ють у необхідності не тільки й не стільки вивчати 
феномен «досвід», що, безперечно, варто робити, 
скільки акцентувати на реконструкції його змісту. 
Річ у тім, що розуміння об’єму досвіду автоматич-
но вимагає від кожного дослідника відповіді на 
запитання: «А що з цього досвіду було викорис-
тано в процесі «будівництва» наступних етапів 
цивілізаційного руху?» Особливе місце в цьому 
контексті, безсумнівно, займає теоретичний доро-
бок Р. Дж. Коллінгвуда (1999). Заявлені нами тези 
визначають актуальність цієї статті, оскільки, 
з одного боку, спадщина Р. Дж. Коллінгвуда сама 
по собі є досвідом англійської гуманістики межі 
ХІХ–ХХ ст., а з другого, серед проблем, які були 
об’єктом його уваги є і проблема досвіду.

Окреслена актуальність сприяє визначенню 
мети статті, що полягає у розгляді «Принципів 
мистецтва» Р. Дж. Коллінгвуда як у просторі осно-
вних тенденцій розвитку європейського гуманітар-
ного знання, так і з урахуванням значущості цієї 
роботи в цілісному відтворенні теоретичної спад-
щини вченого.

Варто зазначити, що аналіз, об’єктивна оцінка 
та представлення широкому науковому загалу мо-
нографії Р. Дж. Коллінгвуда «Принципи мистецтва» 
(1999) було дещо загальмовано в часі, адже вона ви-
йшла друком у 1938 і, в силу об’єктивних причин 
кінець 30-х рр. це, так званий, переддень Другої сві-
тової війни, залишилася непоміченою. Інтерес до 
цієї праці та усвідомлення її теоретичного значення 
чітко простежується лише наприкінці ХХ — почат-
ку ХХІ ст., коли починають з’являтися як посилан-
ня на це дослідження, так і спроби його оцінки. Що 
ж до позиції співвітчизників Р. Дж. Коллінгвуда, на 
англійських теренах його слава як філософа, істо-
рика науки, археолога, визнаного фахівця з проблем 
«британської давнини» завжди несправедливо «за-
тьмарювала» його ж естетико-психологічні та мис-
тецтвознавчі «прориви».

Батько Робіна Джорджа Коллінгвуда (1889– 
1943) — Уільям Гірсам Коллінгвуд (1854–1932) — 
відомий живописець, письменник, антиквар, про-
фесор Редінгського університету — був набли-
женим до Джона Рьоскіна (1819–1900), оскільки 
певний час працював його секретарем та біогра-
фом. Життєво-творча позиція батька вплинула на 
процес формування сина, котрий, отримавши до-
машнє виховання, згодом здобув ґрунтовну гума-

нітарну освіту. Закінчивши Оксфордський універ-
ситет (1913), Р. Дж. Коллінгвуд саме там починає 
викладати філософію, спираючись на методологію 
неогегельянства. Практично все професійне життя 
філософа пов’язане з цим університетом, який він 
покинув через важку хворобу незадовго до смерті.

На початку своєї наукової кар’єри Коллінгвуд 
знаходиться під помітним впливом теоретико-ме-
тодологічних шукань Френсіса Герберта Бредлі 
(1846–1924) — відомого філософа, котрий ува-
жається очільником школи «абсолютного ідеаліз-
му» — специфічної англійської модифікації неоге-
гельянства. Слід зауважити, що впродовж студент-
ських років Коллінгвуд мав змогу познайомитися 
з такими роботами Ф.-Г. Бредлі як «Передумови 
критичної історії» (1874), «Етичні дослідження» 
(1876), «Явище і дія» (1893), теоретична орієнтація 
яких, безперечно, концептуалізувала його власну 
філософську орієнтацію.

Дослідницькі інтереси самого Бредлі, аналіз 
теоретичної спадщини котрого, зокрема, пред-
ставлений у публікаціях Н. Аншипіна та І. Косича, 
коливалися між історією та філософією, привівши 
врешті решт до проблеми «філософія історії», яку 
можна розглядати як наріжну щодо контексту його 
світоглядних орієнтацій. На нашу думку, важливою 
є і та обставина, що розуміння історії, «охоплення» 
її змісту не заперечувало для Ф.-Г. Бредлі й «історії 
філософії», глибоке знання якої дозволяло робити 
як дещо несподівані припущення, так і висновки, 
що «працювали» на утвердження самостійного 
шляху школи «абсолютного ідеалізму». Так, уче-
ний прагнув знайти «зони перетину» між теоретич-
ними моделями Д. Юма, І. Канта та Г.-В.-Ф. Гегеля, 
намагаючись увести в простір англійської філосо-
фії «авторське» тлумачення гегелівського «абсолю-
ту» як «повноти буття у позаісторичній реальнос-
ті». Чималу увагу Бредлі приділяв і «діалектиці», 
спираючись за цього на обґрунтування недоліків 
діалектичної методології, яка, на його думку, з од-
ного боку, є доказом «суперечливості осягання зо-
внішнього світу», а з другого, засобом «розкладан-
ня» чуттєвості заради досягнення «істинної зверх-
емпіричності» (Бредлі).

Варто зазначити, що поняття «зверхемпірич-
ність» багато важить для Ф.-Г. Бредлі, оскільки 
воно, хоча і строкато, проте досить суттєво пред-
ставлене в його розмислах у різних аспектах. 
На нашу думку, це пояснюється традиціями ан-
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глійської філософії, представники якої Ф. Бекон, 
Т. Гоббс, Д. Локк, високо оцінюючи потенціал «ем-
піризму», протиставляли його раціоналізму й ува-
жали чуттєвий досвід «єдиним джерелом і критері-
єм вірогідного знання». Якщо розглядати позицію 
англійських «емпіриків», спираючись на надбання 
сучасної філософії, чимало їхніх ідей виявилися 
цілком слушними. Так, у науково-дослідницькій 
традиції закріпилися поняття «досвід», «чуттєвий 
досвід», «досвід як чуттєве пізнання», «досвід як 
експеримент» (Ф. Бекон), співставлення «емпі-
ризм — раціоналізм» (Т. Гоббс), утвердження тези 
«підґрунтям знання є почуття» (Д. Локк).

Принагідно наголосимо, що український фі-
лософ П. Йолон аргументує доцільність уживання 
поняття «емпіричне знання», якому «притаманна 
очевидність, наочність і онтологічна прозорість, а 
тому «емпіричне знання» наділене чуттєвою до-
стовірністю, є самодостатнім і його істинність не 
потребує спеціальних процедур доведення» (Йо-
лон, 2002, с. 198).

Означений нами вплив як позиції Ф.-Г. Бредлі 
на становлення Коллінгвуда в якості самостійного 
теоретика, так і використання ним (Р. Дж. Коллінг-
вудом — авт.) теоретичних напрацювань англій-
ських «емпіриків», не тільки не заперечується су-
часними дослідниками чи інтерпретаторами його 
спадщини, а й навпаки тільки підтверджується.

Нормативи статті дозволяють нам лише за-
фіксувати «присутність» розмислів Коллінгвуда в 
контексті сучасних культурологічних досліджень, 
хоча за життя вченого поняття «культурологія» ще 
не було атрибутоване, та констатувати можливість 
«побудови» наступного теоретичного ланцюга, а 
саме: «Локк — Бредлі — Коллінгвуд».

 Запропонований «ланцюг» ми цілком свідомо 
розпочинаємо від Д. Локка, оскільки на сторінках 
його дослідження «Нариси про людський розум» 
(1690), по-перше, присутнє досить ґрунтовне пред-
ставлення феномену «досвід», а по-друге, опрацьо-
вані такі почуття як колір, звук, запах, які вплинули 
на формування естетичних уявлень Коллінгвуда. 
На нашу думку, ланцюг «Локк — Бредлі — Кол-
лінгвуд» дозволяє чітко простежити дію принципу 
спадкоємності й може бути об’єктом самостійного 
аналізу, доречного в контексті таких наук як історія 
філософії, культурологія та естетика.

Відтворюючи процес становлення Р. Дж. Кол-
лігвуда як професійного філософа, варто наголоси-

ти на його поважному ставленні як до національної 
історико-філософської традиції осмислення наріж-
них гносеологічних проблем, так і до шляхів «ви-
будовування» англійської моделі неогегельянства 
та філософії історії, якими опікувався Ф.-Г. Бред-
лі. Власна ж теоретична позиція Коллінгвуда про-
тягом 20 — початку 30-х рр. минулого століття 
спиралася, як і в Бредлі, на утвердження ідеї збли-
ження філософії та історії, за цього дослідницькі 
можливості «історії — історизму» оцінювалися 
ним досить високо.

Як неогегельянець, Р. Дж. Коллінгвуд вико-
ристовував історико-філософські ідеї Гегеля, проте 
привносив у них «авторський присмак». Так, він 
виокремлює «історію» у логіці «руху» форм досві-
ду й наголошує на цьому: мистецтво — релігія — 
наука — історія — філософія, адже загальновідо-
мо, що ці гегелівські форми є рівноцінними та рів-
нозначними. Надзвичайно високо оцінюючи «іс-
торію», Коллінгвуд згодом змушений був визнати, 
що історичне знання недооцінює роль «суб’єкта». 
Така теоретична орієнтація знайшла відображення 
у його перших монографіях «Дзеркало духу або 
карта знання» (1924) та «Начерк філософського ме-
тоду» (1933), концепція яких у подальші роки уточ-
нювалася й корегувалася ученим. Вочевидь, працю 
«Принципи мистецтва» (1938), що і є предметом 
аналізу в цій статті, варто зарахувати не просто до 
фінального етапу в науковій кар’єрі англійського 
філософа, а й до тих робіт, де представлена його 
стала й вивірена теоретична позиція.

Доцільно наголосити, що «Принципи мисте-
цтва» структурно складна, теоретично багатоаспек-
тна монографія, насичена, з одного боку, матеріа-
лом, який стосується різних історичних періодів у 
розвитку мистецтва, а з другого, її автор намагається 
слідкувати за суто англійською художньою практи-
кою, коли на очах Р. Дж. Коллінгвуда «доба» Оскара 
Уайльда змінюється на «добу» Редьярда Кіплінга.

«Принципи мистецтва» складаються з роз-
горнутого «Вступу», на сторінках якого окреслені 
умови існування теорії естетики, визначено процес 
становлення слова «мистецтво», виявлена його ба-
гатозначність, та трьох самостійних, навіть само-
достатніх «книг»: 1. «Мистецтво і не-мистецтво». 
2. «Теорія уяви». 3. «Теорія мистецтва». Ці три 
«книги» можуть розглядатися як окремо, так і ці-
лісно, хоча «міцних» зв’язків між ними подекуди 
й не простежується. Останнє наше спостережен-
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ня дозволяє зауважити, що подання ученим ма-
теріалу підпорядковується принципово новому 
дослідницькому підходу, а саме, концептуалізації 
заявленої проблеми на засадах міждисциплінарно-
го підходу, біля джерел формування якого стояв і 
Коллінгвуд, намагаючись органічно з’єднати такі 
гуманітарні науки, як філософія, переважно з на-
голосом на історико-філософських традиціях, ес-
тетика, психологія та мистецтвознавство. Наразі 
зазначимо, що «міждисциплінарність» так само, 
як і поняття «міжнауковість», і на початку ХХІ ст. 
продовжує залишатися предметом обговорення, 
принаймні в середовищі українських гуманітаріїв, 
а саме: І. Бондаревська, В. Герасимчук, Л. Левчук, 
О. Оніщенко, В. Панченко та ін. (Бондаревська 
(Ред.), 25 вересня 2009). Не переоцінюючи роль і 
значення внеску Р. Дж. Коллінгвуда в утвердження 
проблеми «міждисциплінарності», усе ж зафіксує-
мо той факт, що він стояв біля джерел її введення у 
теоретичний ужиток.

Намагаючись окреслити загальні ознаки мо-
нографії «Принципи мистецтва», не можна омину-
ти увагою і той факт, що робота англійського теоре-
тика була написана в той період, коли і філософія, 
й естетика, і мистецтво достатньо широко обгово-
рювалися науковцями, оскільки на європейських 
теренах значно раніше Коллінгвуда з’явилися до-
слідження його співвітчизника, відомого естетика 
Бернарда Бозанкета (1848–1923): «Історія естети-
ки» (1892), «Лекції з естетики» (1915); француза 
Етьєна Суріо (1892–1979): «Майбутнє естетики» 
(1929) та італійця Бенедетто Кроче (1866–1952): 
«Естетика як наука про вираз та як загальна лінг-
вістика» (1902).

Ці три видатні європейські естетики кон-
цептуалізували різні ідеї: для Бозанкета естетика 
«будувалася» на підґрунті гармонії, завдяки якій 
створювалася «абсолютна реальність»; Суріо опе-
рував поняттям «порівняльна естетика», наріжною 
ідеєю якої виступало співвідношення різних видів 
мистецтва, й обґрунтував поняття «вираз»; Кроче 
пропонував здійснити «лінгвістичний поворот» в 
естетичній науці. На нашу думку, Р. Дж. Коллінг-
вуд, котрий не міг не знати цих робіт, обрав інший 
шлях, запропонувавши власну модель розуміння і 
естетики, і мистецтва.

«Вступ» до аналізу «Принципів мистецтва» 
складається з шести підрозділів, перший з яких 
«Дві умови існування теорії естетики» дає досить 

чітке уявлення про стан, передусім, англійської 
естетики першої половини ХХ ст. Водночас, Кол-
лінгвуд намагається, і подекуди йому це вдається, 
«рухатися» на межі «філософія — естетика», тобто 
дотримуючись сталої традиції бачити в естетиці 
«суто» філософську науку.

На думку Л. Левчук, означена традиція була 
зруйнована німецьким філософом Олександром-
Готлібом Баумгартеном (1714–1762), котрий, «спи-
раючись на грецькі поняття ейсетикос, естаномай, 
естаноме, естесі, увів новий термін — естетика, 
окресливши цим самостійну, специфічну сферу 
знання» (Левчук, Панченко, Оніщенко, & Кучерюк, 
2010, с. 16). Коллінгвуду аж ніяк не можна закину-
ти нехтування ролі О. Г. Баумгартена в становленні 
естетики як самостійної науки, оскільки до сьогод-
ні є науковці, котрі «вписують» естетику в контекст 
філософського знання. Водночас, варто визнати, 
що в деяких аспектах позиція Р. Дж. Коллінгвуда 
суголосна сучасному розумінню естетики, яке ба-
зується на визнанні унікальної ролі чуттєвості:

 
Естетика — наука про становлення і роз-

виток чуттєвої культури людини. Таке загаль-
не визначення випливає з органічної єдності 
двох своєрідних частин цієї науки, якими є: 1) 
специфіка естетичного як ціннісного ставлен-
ня людини до дійсності; 2) художня діяльність 
людини (Левчук, Панченко, Оніщенко, & Куче-
рюк, 2010, с. 4).

Варто констатувати, що як поняття «почуття», 
так і низка його модифікацій — «чуттєві дані», 
«чуттєве задоволення», «мнемічні почуття», «емо-
ційний заряд почуття», «почуття / мислення» — ак-
тивно задіяні в процесі аналізу важливих питань, 
пов’язаних, передусім, з історією мистецтва та 
його сучасним стосовно років життя Коллінгвуда 
станом. Задля пояснення ролі, значення й специфі-
ки дії «чуттєвої природи людини» учений зверта-
ється до такого виду мистецтва як музика й заува-
жує: «Колір, форма, тембр музичного інструмен-
ту — усе це може давати виняткову насолоду ціл-
ком чуттєвого ґатунку» (Коллингвуд, 1999, с. 136). 
Вочевидь, ця «насолода цілком чуттєвого ґатунку» 
в процесі сприймання твору мистецтва повинна 
співвідноситися з «особливою чутливістю до зву-
ку» з боку реципієнта. Відтак, Р. Дж. Коллінгвуд 
не лише виокремлює феномен «чуттєвість» у ло-
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гіці пояснення естетичного почуття, а й враховує 
за цього об’єктно-суб’єктний зв’язок між носієм 
«естетичного начала» та реципієнтом — суб’єктом 
освоєння цього «начала». Хоча наша наступна теза 
буде сприйматися суто риторично, ми все ж її опри-
люднимо: якби Коллінгвуд спробував визначити 
естетику як науку, то опертям для нього слугували 
б поняття «чуттєвість» та «мистецтво».

Фіксуючи загальні теоретичні спрямування 
«Принципів мистецтва», варто враховувати, що на-
писання цієї монографії припадає на 30-ті рр. мину-
лого століття, тобто на той період, коли на теренах 
європейської гуманістики достатньо популярною 
була думка про «множинність естетик», які форму-
ються за галузевим принципом, а їхня особливість 
начебто визначається інтересом чи до психології, 
чи до фізіології, чи до філософії. Авторські оцін-
ки цієї, доволі специфічної тенденції, присутні як 
в публікаціях класика української літератури Івана 
Франка (1856–1916), так і в напрацюваннях сучас-
них українських естетиків, зокрема, І. Вернудіної, 
Т. Ємельянової, О. Оніщенко.

Наразі зазначимо, що найбільший розголос ви-
кликали ідеї англійця Аллена Гранта (1848–1899), 
викладені на сторінках монографії «Фізіологічна 
естетика» (1877). Як зазначає О. Оніщенко, «уче-
ний підкреслював, що, структуруючи естетичне 
почуття, акцент, як правило, робиться на так зва-
ні «інтелектуальні почуттєві органи» — зір, слух, 
дотик. Натомість з кола зору теоретиків випадають 
нюх і смак, які мають відверто «фізіологічні озна-
ки», а отже, позбавлені «виходу» в естетико-мис-
тецьку площину» (Оніщенко, 2001, с. 83). Прина-
гідно підкреслимо, що Р. Дж. Коллінгвуд, хоча й 
мимохідь згадує Аллена Гранта, як теоретика, ідеї 
котрого мали певний розголос у ХІХ ст. та в умовах 
ХХ «залишається найбільш визнаним представни-
ком цієї течії» (Коллингвуд, 1999, с. 124).

Означена тенденція щодо «множинності есте-
тик» добре відома Р. Дж. Коллінгвуду, котрий спро-
бував концептуалізувати «психологічну» та «фор-
малістичну» естетику. За цього, його ставлення до 
цих двох «типів» естетики, вочевидь, різне, оскільки 
«психологічна» є похідною від «психології» — іс-
торично сформованої, теоретично потужної гумані-
тарної науки, а підґрунтям «формалістичної», згідно 
з переконаннями Р. Дж. Коллінгвуда, є «форма», а це 
лише структурний елемент художнього твору.

Оперування засадами «психологічної естети-

ки», біля джерел формування якої стояли Г. Фех-
нер, В. Вундт, О. Кюльпе, для Коллінгвуда є спро-
бою знайти переконливі аргументи щодо демон-
страції обмеженості «технічної теорії мистецтва» 
(Коллингвуд, 1999, с. 29–31), яка базувалася на ви-
знанні важливої ролі «ремесла» в процесі створен-
ня художнього твору й функціонування мистецтва 
як «засобу» відображення дійсності.

Видається принциповою позиція Р. Дж. Кол-
лінгвуда, котрий задіяв у контекст аналізу мисте-
цтва поняття «ремесло» — досконале володіння 
професією, адже поза ним (ремеслом) не може 
бути створений жодний художній твір. У той же 
час, Коллінгвуд виявляє істотні недоліки «техніч-
ної теорії», піднімаючи аналіз мистецтва на більш 
високий рівень, а саме: психологічний. За цього, те-
оретик робить досить симптоматичне зауваження:

Для дослідника сучасної естетики було б 
добрим правилом кожного разу, коли він чує 
або читає такі твердження про мистецтво, які 
здаються йому дивними, спотвореними або 
хибними, опікуватися запитанням, а чи не 
пов’язана ця дивність (або дивність, яка нам 
лише видається), з втратою різниці між справ-
жнім мистецтвом і розвагами, плутаниною, що 
існує або в свідомості автора, або в його влас-
них уявленнях (Коллингвуд, 1999, с. 86).

Орієнтація на «психологічну естетику» до-
зволила Р. Дж. Колінгвуду підняти низку питань, 
які мають теоретичну вагу, передусім, у контексті, 
так би мовити, традиційної естетики, а саме: кра-
са, корисне як компонент прекрасного, витончені 
мистецтва, «художник-естетик», «філософ-есте-
тик», «справжнє мистецтво», творчість та ін. На-
разі, найбільш прискіпливо Коллінгвуд вивчає як 
«уяву», так і те, що «уявляється», а саме: почуття, 
які «уявляються», хоча й не існують реально, кольо-
ри чи звуки, що не існують, але чітко «уявляють-
ся». Варто визнати, що Коллінгвуд, спираючись на 
вимоги «психологічної естетики», відтворює різні 
зрізи «уяви», атрибутуючи її як компонент у тео-
рії мистецтва, як зв’язок із свідомістю, як підтвер-
дження ідеї І. Канта про уяву, що формує «зв’язок 
між відчуттям та розумінням» (Коллингвуд, 1999, 
с. 206–207). Унаслідок різноаспектного підходу до 
«уяви» цей елемент психології творчості починає 
займати помітне місце в теорії мистецтва.
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На нашу думку, серед позитивних ознак до-
слідницької манери Р. Дж. Колінгвуда варто назва-
ти його послідовний інтерес як до історії науки, у 
контексті нашого аналізу це філософія, естетика 
та психологія, так і до поточних ідей чи концеп-
цій, які перебувають на стадії становлення і недо-
статньо відпрацьовані фахівцями. Щодо уважного 
ставлення англійського теоретика до історії низки 
гуманітарних наук, то ця ознака його наукової твор-
чості підтверджується іменами Сократа, Платона, 
Арістотеля, Берклі, Віко, Гоббса, Гегеля, Канта, 
Спенсера, Бергсона, Расселла, Річардса, Тайлора 
та багатьох інших, теоретичний досвід котрих ак-
тивно задіяний у поточний дослідницький процес.

Водночас, Р. Дж. Коллінгвуд не оминає увагою 
психоаналіз З. Фрейда та модифікацію фрейдів-
ських ідей К.-Г. Юнгом. У той період, коли писа-
лися «Принципи мистецтва», психоаналіз ще не 
мав такого потужного наукового резонансу як сьо-
годні. Попри це, на сторінках монографії присутні 
не лише розмисли щодо сутності «позасвідомого 
психічного», а й представлена як думка Р. Грейв-
са — автора книги «Поетичне нерозумне» (1925), 
котрий, за словами Коллінгвуда, «майже єдиний 
літератор або живописець у нашій країні, котрий 
підтримує цих психологів», так і А. Річардса — ві-
домого неопозитивіста, що зробив потужний вне-
сок в утвердження на англійських теренах «нео-
позитивістської естетики». А. Річардс не прийняв 
психоаналітичної концепції, послідовно виступав 
її опонентом, зауважуючи, зокрема, щодо тако-
го: «Судячи з оприлюднених робіт З. Фрейда про 
Леонардо да Вінчі та Юнга про Гете (наприклад, 
«Психологія позасвідомого», с. 305), психоаналіти-
ки, схоже, зовсім бездарні як критики» (Principles 
of Literaly Criticism, 1934, p. 29‒30)» (Коллингвуд, 
1999, с. 124).

Як було зафіксовано раніше, Р. Дж. Коллінгвуд 
приділив особливу увагу «психологічній» та «фор-
малістичній» естетиці. Його звернення до «форма-
лістичної естетики», представниками якої є Р. Цім-
мерман, Е. Ганслик, А. Гільдербрандт, Г. Маре, 
пояснюється, на нашу думку, кількома причинами, 
серед яких чи не найвиразнішою є усвідомлення 
теоретиком факту написання «Принципів мисте-
цтва» в добу розквіту авангардизму. Адже утвер-
дження у європейському культурному просторі 
таких художніх напрямів, як «фовізм», «кубізм», 
«футуризм», «абстракціонізм», «сюрреалізм», са-

модостатнім фактором розвитку яких виступала 
художня «форма», змінювало мистецтвознавчі орі-
єнтири, що закріпилися на межі ХІХ–ХХ ст., коли 
об’єктом теоретичного аналізу були реалістичні чи 
натуралістичні твори.

Стосовно різних засобів відтворення дійснос-
ті, а в процесі естетико-мистецтвознавчого аналізу 
історико-культурних періодів у розвитку мистецтва 
Р. Дж. Коллінгвуд звертається до мімезісу, відобра-
ження, фотографічності, копіювання, він робить 
досить симптоматичне зауваження:

 
Зображення тварин-демонів, зроблені 

Брейгелем, «Соната привидів» Стріндбер-
га, оповідання жахів Едгара По, фантастичні 
малюнки Бердслі, сюрреалістичний живо-
пис — усе строго й буквально зображальне, 
проте світ, який зображується у цих творах, є 
не світом здорового глузду, а світом марення, 
ненормальним або навіть божевільним світом, 
у якому постійно мешкають тільки божевільні, 
але який — подекуди — відвідує і кожний з нас 
(Коллингвуд, 1999, с. 61–62).

З процитованого фрагменту цілком логічно 
зробити кілька висновків, які видаються нам важ-
ливими в контексті розглянутого матеріалу, а саме: 

1. Факт, що «сюрреалістичний живопис» зга-
дується Р. Дж. Коллінгвудом у переліку визнаних 
естетико-художніх надбань європейського мисте-
цтва, говорить сам за себе. До того ж це свідчить, 
що він знайомий з сюрреалізмом, експерименти 
якого протягом 30-х рр. ХХ ст. ще остаточно не 
відокремились від дадаїстичних і, власне, пошуки 
сюрреалістів лише набували обертів, відстоюючи 
право вважатися серйозним мистецтвом, що може 
бути «вписаним» у контекст творчих шукань Брей-
геля чи Стріндберга.

2. Мистецький світ, побудований на «марен-
ні», має право на існування, адже, згідно Р. Дж. Кол-
лінгвудом, кожний з нас відчуває бажання коли не 
коли «приміряти» на себе одежу божевільного. Це 
бажання наснажується нашим розумінням того, що 
йдеться про «зображене» божевілля, а «зображаль-
ність» «розчиняє» «страх», «крик» чи «передчуття 
трагічного».

Варто зауважити, що в різних частинах свого 
дослідження Коллінгвуд звертається до таких есте-
тико-мистецтвознавчих понять, як «зображальне» 
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та «вираз», які за життя теоретика лише входили в 
широкий теоретичний ужиток. До феномену «зо-
бражальне» англійський теоретик «рухався» від 
усвідомлення та окреслення у «Принципах мисте-
цтва» ролі «зображення» специфічного художнього 
прийому, що активно присутній у логіці творчого 
процесу, демонструючи властиву йому «пластич-
ність» і, так би мовити, «пристосованість» до ви-
мог і живопису, і поезії, і кінематографу. В умовах 
сучасної української гуманістики проблема «зобра-
жального» знайшла всебічне висвітлення в моно-
графії О. Кодьєвої «Зображальне як культуротвор-
чий феномен» (2007), де його значення підняте до 
рівня транскультурності (Кодьєва, 2007). Підстави 
до такого твердження дають такі, після 2007 р. пу-
блікації О. Кодьєвої, у яких показано специфіку дії 
«зображального» практично в усіх видах мистецтва.

Наприкінці 60-х рр. ХХ ст. українські есте-
тики починають оперувати поняттям «вираз», яке 
виступало наріжним у естетичній концепції Бене-
детто Кроче (1866–1952). Аналізуючи запропоно-
вану Кроче інтуїтивістську модель творчості, а він 
на італійських теренах активно підтримував теоре-
тичні напрацювання Анрі Бергсона (1856–1941), 
Л. Левчук виокремлює зв’язок інтуїції та виразу, 
на якому наполягав італійський естетик. Зокрема, 
дослідниця наголошує на такому фрагменті з його 
монографії «Естетика як наука про вираз і як за-
гальна лінгвістика»: «…якщо з одного боку Кро-
че розглядає інтуїцію у взаємозв’язку з духом, то 
з другого він визначає її як вираження» (Левчук, 
1969, с. 40). 

Саме тут, — на думку Л. Левчук, — кри-
ється основний зміст розуміння філософом ін-
туїції. Він уважає, що дух, тісно пов’язаний з 
інтуїцією, діє інтуїтивно в трьох сферах: твор-
чості, формуванні, виразі. Остання сфера (ви-
раз — авт.) є найбільшою інтуїтивною актив-
ністю духу (Левчук, 1969, с. 40).

Уводячи в теоретичний ужиток поняття «ви-
раз», Б. Кроче повністю «вписує» його в логіку об-
ґрунтування ролі інтуїції у процесі художньої твор-
чості. Наскільки можна судити з тексту «Принци-
пів мистецтва», проблема інтуїції не цікавить його 
автора. Наразі, до поняття «вираз» Р. Дж. Коллінг-
вуд поставився з усією можливою зацікавленістю, 
використавши його в іншому, порівняно з Кроче, 

контексті, а саме: підґрунтям задля розкриття ново-
го аспекту в змісті поняття «вираз» Коллінгвудом 
обирається неоднозначна структура поняття «ре-
альність». Ця неоднозначність полягає в тому, що, 
на думку англійського теоретика, існує об’єктивна 
реальність та реальність, створена митцем. «Ви-
раз» повинен «примусити» ці дві «реальності» 
діяти в одному напрямку, оскільки мистецька «ре-
альність», тою чи іншою мірою, є «виразом» реаль-
ності об’єктивної.

Хоча, на наш погляд, означене використання 
поняття «вираз» є найбільш важливим чи навіть 
принциповим для Р. Дж. Коллінгвуда, він застосо-
вує його й у іншому контексті. Так, у підрозділах 
«Психічний вираз» та «Вираз уяви», які включені в 
текст «Книга 2: «Теорія уяви»», аналізуючи фено-
мен «психічний вираз», Коллінгвуд робить наголос 
на тому, що 

…лінгвістичний вираз, а саме він цікавив 
Б. Кроче, це не єдиний спосіб виразу і, природ-
но, не найбільш первинний спосіб. Існує ще 
один вид самовираження, який на відміну від 
самовираження мовного, походить незалежно 
від свідомості та є ознакою досвіду на чисто 
психічному рівні. Його я називаю психічним 
досвідом (Коллингвуд, 1999, с. 212).

В означеному аспекті «психічний вираз», на 
думку Р. Дж. Коллінгвуда, значною мірою наснажу-
ється позасвідомим, адже прояви «психічного ви-
разу» — біль, сприймання червоного кольору, «жах 
як емоційний заряд цього кольору» та багато іншо-
го — не контролюються свідомістю, яка просто не 
встигає за емоційним виразом, викликаним різни-
ми подразниками. Варто зауважити, що переважна 
більшість прикладів, які пропонує Р. Дж. Коллінг-
вуд, стосуються фізіологічного зрізу «психічного 
виразу», проте означений «фізіологізм» не важко 
трансформувати в мистецьку сферу, де червоний 
колір живописного полотна чи «зіграний» актором 
біль сприймаються реципієнтом як художня, а не 
фізіологічна емоція, тобто «психічний вираз» здат-
ний успішно «працювати» на мистецтво.

Зовсім іншу функцію виконує «Вираз уяви», 
який, на переконання Коллінгвуда, «брутальну, 
тваринну даність замінює на свідомість досвіду, як 
нашого власного досвіду, так і чогось, що належить 
нам, і підкорюється силі нашої думки» (Коллинг-
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вуд, 1999, с. 217). На наш погляд, у черговий раз до-
цільно наголосити на констатації Р. Дж. Коллінгву-
дом потенціалу «досвіду», який фіксується на рівні 
свідомості й передбачає єдність індивідуального та 
колективного зрізу.

Підсумовуючи матеріал, розглянутий у статті, 
необхідно зробити такі висновки:

1. «Принципи мистецтва» Р. Дж. Коллінгву-
да — це дослідження, яке, по суті, підсумувало до-
свід теоретичних шукань європейської гуманістики 
першої половини ХХ ст. на естетико-психологічних 
та мистецтвознавчих напрямах і, певним чином, 
успішно узагальнило колективний теоретичний до-
свід, що накопичувався протягом означеного періоду.

2. Написана на широкому історико-філософ-
ському підґрунті монографія англійського неоге-

гельянця, хоча й строкато, але досить послідовно, 
відтворила етапи історико-культурного розвитку 
мистецтва й показала, що його злети є наслідком 
взаємодії різних специфічних спрямувань.

3. Широко залучивши надбання психологіч-
ного знання в контекст дослідження мистецтва, 
Р. Дж. Коллінгвуд назвав «уяву», «вираз», «пси-
хічний вираз», «самовираження» як чинники, що 
поглиблюють естетико-мистецтвознавчий аналіз 
художнього твору. Опрацювання ним низки психо-
логічних понять сприяло їхнє закріплення у логіці 
розвитку гуманітарного знання і позитивно впли-
нуло на розкриття сутності таких проблем, як ху-
дожня творчість, створення й сприймання мистець-
кого твору та атрибутація його естетико-художньої 
цінності.
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Тернова Марина Владимировна 
Теоретический потенциал «принципов искусства» Р. Дж. Коллингвуда: опыт современной интерпретации

Аннотация. В статье, используя монографию Р. Дж. Коллингвуда «Принципы искусства» (1938), реконструиро-
вано теоретическое пространство английской гуманистики той эпохи. Показано, что в своей работе Р. Дж. Коллин-
гвуд — известный английский философ-неогегельянец, историк науки — обосновывает эстетико-психологическую 
концепцию искусства, которая оказалась созвучной современным философским и эстетико-психологическим иска-
ниям ученых. Выделено наиболее перспективные положения, касающиеся психологической сущности искусства, 
которые должны учитываться в логике атрибутации в современных теоретических моделях и предложена авторская 
интерпретация коллингвудовских идей, в контексте которой подчеркнута роль английского теоретика становления 
междисциплинарности — одного из краеугольных принципов культурологического анализа. Акцентировано назна-
чение историко-культурных традиций, потенциал которых актуализируется в период становления авангардизма. 
Учитывая теоретические идеи Р. Дж. Коллингвуда, концептуализированы такие эстетико-искусствоведческие про-
блемы как «психическое выражение», «чувственность» и «множественность эстетик».

Ключевые слова: «подлинное искусство», «психологическая эстетика», «формалистическая эстетика», опыт, 
воображение, выражение, чувственность, искусствоведение.

Maryna Ternova 
The Theoretical Potential of the R. G. Collingwood's Principles of Arts: the Experience of Modern Interpretation

Abstract. The article, based on R. G. Collingwood's monograph Principles of Art (1938), reconstructs the theoretical 
space of the English humanities of the time. It shows that in his work, R. G. Collingwood, a well-known English neo-Hegelian 
philosopher and historian of science, substantiated the aesthetic-psychological concept of art, which proved to be in line with 
modern philosophical and aesthetic-psychological search for scientists. The article highlights the most promising clauses on 
the psychological essence of art, which should be considered in the logic of attribution of modern theoretical models, and 
offers the author's interpretation of Collingwood’s ideas, in the context of which the emphasis is placed on the role of English 
theorists in the development of interdisciplinarity as one of the cornerstones of cultural analysis. The research emphasizes the 
importance of historical and cultural traditions and actualizes their potential during the period of avant-garde formation. 
Concidering the theoretical ideas of R. G. Collingwood, the following aesthetic art problems are conceptualized: "psychic 
expression," "sensuality" and "multiplicity of aesthetics".

Keywords: "true art," "psychological aesthetics," "Formalistic aesthetics," experience, imagination, expression, sensuality, 
art criticism.
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СУЧАСНІ МОДЕЛІ МІЖКУЛЬТУРНОЇ КОМУНІКАЦІЇ: 
ВІД МОДЕРНУ ДО ПОСТМОДЕРНУ, 

ВІД ПОСТМОДЕРНУ ДО НЕОМОДЕРНУ

Анотація. У статті здійснено компаративний аналіз трьох клю-
чових моделей міжкультурної комунікації, що склалися в сучасному 
культурологічному дискурсі: діалогічної, феноменологічної, кри-
тичної. Перша ідентифікована як модерна, друга — як постмодерна, 
третя — як неомодерна. Діалогічна модель характеризується орієн-
тацією на онтологічну присутність Іншого як джерела самоіденти-
фікації. У максимальних проявах вона призводить до універсалізму 
та уніфікації в глобалізмі. Феноменологічна модель характеризуєть-
ся орієнтацією на онтичну присутність Іншого як уявного образу. У 
максимальних проявах вона призводить до партикуляризму та реля-
тивації в мультикультуралізмі. Глобалізм та мультикультуралізм як 
патерни модерну й постмодерну розглядаються як різні прояви одно-
го концепту західної раціональності — modernity, якому притаманна 
репресивність щодо Іншого. Радикальним розривом з modernity є 
критична теорія (фрейдомарксизм), яка оголошує онтологічну від-
сутність Іншого в якості базової буттєвої травми суб’єкта в симво-
лічному полі культури. Крізь призму критичної моделі діалогічна та 
феноменологічна моделі Іншого постають як проекції бажань Я та 
піддаються деконструкції у бік відкриття вихідної травми. Подолан-
ня цієї травми сприятиме зняттю типових опозицій західного сус-
пільства. 

Ключові слова: міжкультурна комунікація, Інший, універсалізм, 
партикуляризм, глобалізм, мультикультуралізм, modernity.

Постановка проблеми, її актуальність та зв’язок із 
важливими практичними завданнями, значення вирішення 
проблеми. Новітня парадигма міжкультурних комунікацій 
являє собою продукт узаємодії багатьох напрямів сучасної 
культурологічної думки модерного, постмодерного та неомо-
дерного спрямування: класичної культурології, cultural studies, 
media studies, memory studies, філософії діалогу, етики Іншого 
та дискурс-аналізу в структуралізмі та постструктуралізмі. По-
годження концептосфер цих напрямів саме по собі є методоло-
гічним жестом міжкультурної комунікації епісистеми Заходу 
й Сходу, якщо враховувати, що будь-яка теоретична рефлек-
сія є віддзеркаленням життєсвіту відповідного часопростору. 
Звідси — актуальність застосування культурної компаративіс-
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тики як філософсько-культурологічної основи до-
слідження проблеми взаємодії культур та наукових 
традицій, які цю взаємодію вивчають. Адже розу-
міння, скажімо, поняття «діалог» у дискурсі реля-
тивації, притаманному для постмодерного плюра-
лізму Р. Рорті (1996), де домінують установки на 
ліберальну іронію, відрізняються від тлумачення 
діалогу в теологічних рецепціях класиків етичної 
думки М. Бубера та Е. Левінаса.

Життєсвіт сучасної людини в інформаційному 
суспільстві «третьої хвилі» передбачає зустріч у 
межах одного хронотопу (приміщення, майданчи-
ку, офісу, дискурсу, закладу тощо), навіть за умов, 
якщо індивідуальна символічна праця кваліфікова-
ного професіонала виконується at distance, — пред-
ставників різних культурних ідентичностей. Тим 
більше це актуально для вторинного сектора еко-
номіки, де праця на заводі передбачає роботу разом 
великої кількості людей. Н. Бурріо (2009) говорить 
про певну гетерохронність як ознаку інформацій-
ного суспільства — паралельне співіснування у 
рідинній сучасності носіїв різних часових спектрів 
(премодерну, модерну та постмодерну), базових 
та маргінальних суб’єктів, що стають одночасни-
ми та болісними одне для одного. Масові мігра-
ції, пов’язані з асиметричними відносинами між 
країнами ядра та периферії глобальної економіки, 
обумовлюють дедалі більшу фрагмеграцію світу, у 
якому глобальне та локальне взаємодіють на осно-
ві транснаціонального фактору, незалежно від кон-
сервативних позицій унітарної політики держав. 

Звідси — поширення у сучасних кейсах кор-
поративного маркетингу культури (прикладні на-
прями social studies, cultural studies у аналітичній 
філософії та дотичних до американізму школах) 
культурологічних концепцій культури як рушійної 
сили розвитку постмодерної економіки, які перед-
бачають використання досягнень культурної ан-
тропології та cultural studies в економічній царині. 
Культурна антропологія як парадигма інтерпрета-
ції ментальності є основою креативної економіки 
та культурно зумовленого менеджменту, маркетин-
гової політики пам’яті крупних підприємств. Зна-
ння з ментальності представників різних регіонів 
та цивілізацій допомагає у побудові адекватних 
стосунків з ними.

З іншого боку, теорія комунікації, яка застосо-
вується у ринковому глобалізмі, категорично від-
різняється від класичної вітчизняної парадигми ді-

алогу культур, де поняття «комунікація» означає у 
традиційному етичному сенсі М. С. Кагана «управ-
ління» (1988, с. 98), суб’єкт-об’єктне відчужене 
ставлення до Іншого як до предмету маніпуляцій, 
а справжній діалог між культурами відбувається на 
екзистенційному ціннісному грунті як дещо «неви-
словлене» Л. Вітгенштейна (2005, с. 100–110). Не-
обхідність світоглядного погодження цих парадигм 
стає майже легітимованим парадоксом — постави-
ти в один ряд романтичну й прагматичну інтенції, 
тяжіння до етичного універсалізму й моральності, 
з одного боку, та утилітарний перерозподіл грошо-
вих ресурсів, з іншого боку, що, на думку Т. Вол-
грена, є неможливим і свідчить про кризу проекту 
modernity (2006, с. 351). 

На основі цих процесів утворюються між-
дисциплінарні проекти дослідження процесів 
міжкультурної комунікації представників різних 
ідентичностей у одному просторі. Це передбачає 
певний шок «короткого замикання» символічних 
стереотипів і кліше, які утворюють знакові межі 
буття людини. Звільнення від особистих редукцій-
них упереджень пов’язане із зустріччю з «конкрет-
ним» Іншим, себто з Іншим, який з уявної царини 
переходить у сферу реального і являє собою без-
посередню травму «тіла» — непроникного погля-
ду живої істоти, інтеракція з якою ґрунтується на 
хаптиці, на безпосередній емпіриці й тактильності, 
на нумінозному переживанні та грі протягування й 
відштовхування. Виникає необхідність погодження 
між собою символічних кодів Я та Іншого, їх смис-
лових полів у процесі передачі повідомлень за умов 
сумісної праці. Погодженню даних кодів сприяє 
соціальна культурологія, окремим напрямом якої 
є вивчення стратегій міжкультурних комунікацій з 
повним усвідомленням прірви між глобалістичним 
концептом Іншого як бізнес-засобу в постмодерній 
економіці та етикоекзистенційним концептом Ін-
шого як цілі в модерній етиці. 

Останні дослідження та публікації. Питан-
ням урахування культурно-антропологічних студій 
ментальних кодів у системі управління традиційно 
займаються представники постіндустріальної мо-
делі економіки. Американський економіст, дирек-
тор Інституту культурних змін Л. Харісон (2008) 
доводить, що вестернізації країн Близького Сходу, 
Африки та Латинської Америки ефективно можна 
опроводити на основі досягнень культурної ан-
тропології, коли культура стає механізмом поши-
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рення вільного ринку (с. 50). Культурні традиції 
країн, де поширюється глобальний ринок, на дум-
ку М. Грондони та його послідовників, необхідно 
вивчати, щоб враховувати у стратегіях сприятливі 
та несприятливі для розвитку елементи традицій 
(Чанхиева, 2012, с. 58). Подібне ставлення до на-
ціональних традицій, що перегукується з концепці-
єю м’якої сили Дж. Ная (2015), гостро критикуєть-
ся представниками критичної теорії, які вважають 
мультикультуралізм як проект «одомашнення» й 
взаємної адаптації культур через лояльність, толе-
рантність та ліберальну іронію практикою «крадіж-
ки Чужого» (Вальденфельс, 2002, с. 97), способом 
перетворення категорії Іншого на монетизований 
символічний бренд, вигідний для виробництва, що 
апропріює будь-які відмінності, сигніфікуючи їх 
відповідними іміджами та брендами. 

Загалом у межах теорії комунікацій, усебічно 
досліджених у сучасній класичній та некласичній 
гуманітаристиці, можна виокремити три основні 
моделі ставлення до Іншого, притаманні для будь-
якого культурного середовища:

• діалогічну (модерну);
• феноменологічну (постмодерну);
• критичну (неомодерну).
Моделюючи таку класифікацію, ми спираємо-

ся на концепт «екстазу комунікації» Ж. Бодрійяра 
(1983, с. 128), у якому психоаналітичну (фрейдист-
ську) модель Іншого як предмету бажання проти-
ставлено класову (марксистську) модель Іншого як 
носія соціальної позиції і на цій підставі виділено 
третю, постмодерну, модель Іншого як предмету 
екстатичного спілкування. У нашому дослідженні 
ми пропонуємо синтезувати класову та психоана-
літичну моделі в загальному дискурсі фрейдомарк-
сизму сучасної критичної теорії Франкфуртської та 
Люблянської шкіл та в якості позитивної альтерна-
тиви показати її щодо двох попередніх, які перебу-
вають у тавтологічному зв’язку: етико-діалогічної 
(модерної) та феноменологічно-естетичної (пост-
модерної). 

Мета статті. Ми ставимо за мету здійснити 
компаративний аналіз трьох моделей міжкультур-
ної комунікації, що склалися, відповідно, в пара-
дигмі модерну (етика діалогу), постмодерну (ре-
пресивна естетичність, або екстаз комунікації) та 
нового модерну, з яким у нас асоціюється новітня 
критична теорія фрейдомарксизму, що піддає кри-
тиці постмодерний концепт ліберальної іронії та 

через ідею тотальної нестачі повертає нас до мо-
дерної філософії діалогу та етики Іншого. Залучаю-
чи до культурології філософські концепти буття та 
буттєвості, можна стверджувати: у модерні Інший 
розглядається як онтологічна присутність, у по-
стмодерні — як онтична релятивність, у неомодер-
ні — як онтологічна відсутність (травма).

Виклад матеріалу дослідження. Діалогічна 
(модерна) модель міжкультурних комунікацій зрос-
тає з класичної філософії діалогу ХХ століття, уні-
версальної етики герменевтичної теорії, екзистен-
ціалізму. Її загальна формула — розуміння Іншого 
як онтологічної присутності, джерела сакрально-
го досвіду самості, що набуває цілепокладання 
служіння. У науково-освітніх практиках сучасної 
етики, етнографії, соціальної антропології, бахті-
анського літературознавства та теорії культури гер-
меневтична стратегія ґрунтується на моральнісній 
узаємодії з Іншим як з окремою екзистенційною 
субстанцією, сягаючи (на відміну від феноменоло-
гії і посмодерну) не зовнішніх оперативних повер-
хонь, а внутрішніх онтологічних глибин. 

Таке спілкування знімає страх перед конфлік-
том, оскільки конфлікт як можливість закладений у 
природу діалогу як істинна сутнісна подія дотику 
архетипів Я та Іншого на самих глибоких психіч-
них рівнях. Діалог не приховує суб’єктивної упе-
редженості ставлення до Іншого внаслідок зіткнен-
ня цінностей і, на відміну від феноменологічної 
стратегії нейтральності, не приховує переконання, 
а навпаки артикулює їх з метою досягнення відвер-
тості та збереження персоналістичної неповтор-
ності всіх учасників узаємодії шляхом їх виходу 
за межі царства переконань як такого (Бубер, 1992, 
с. 129). Діалогічні стратегії спілкування є не фор-
мальними, а змістовими та ідеально підходять не 
лише для ситуації контакту автора з читачем під час 
сприйняття тексту, але й для живих горизонталь-
них комунікацій, де певна група людей змушена 
знаходитися довго в одній локації, розглядаючи та 
сприймаючи одне одного тілесно, а не через уявне 
дзеркало екрану. Діалог є ефективним засобом ви-
роблення стихійної солідарності на низовому рівні 
повсякденного спілкування, культурної дипломатії, 
транскультурних й трансрелігійних миротворчих 
місій, арт-практик тощо.

Ключовими поняттями діалогічної моделі є 
категорії представлення, тлумачення та рефлексії, 
які в культурній антропології складають єдиний 
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пакет самоусвідомлення суб’єкта під час роботи з 
Іншим. Представлення передбачає репрезентацію 
культурно-релігійної традиції Іншого як внутріш-
ньогетерогенного утворення, що, враховуючи всю 
постмодерну плюральність, все ж таки піддається 
структуруванню, утворюючи вертикаль із трьох 
рівнів: власне традиції з її базовими цінностя-
ми, референтних груп усередині традиції з їхніми 
корпоративними цінностями та окремих індивідів 
з їхніми особистими наративами та приватними 
ідентичностями. Подібна фрагментація Іншого 
є необхідною, коли треба позбавитися редукцій-
них стереотипів у його сприйнятті за найбільш 
«екзотичною» рисою, що викликає саспенс та ну-
мінозний страх. Представлення звільняє психіку 
суб’єкта від ксенофобії, дуалізму та ресентименту 
лінійного зразка. Водночас фрагментація Іншого у 
представленні є механізмом його м’якого пресингу 
шляхом виділення у його цілісності більш «токсич-
них» та менш «токсичних» для себе елементів, що 
вже означає зазіхання на його недоторканість. 

Тлумачення, або «насичений опис» за К. Гір-
цем (1997, с. 267), передбачає відтворення вну-
трішнього духовного світу Іншого всередині влас-
ного життєсвіту. Воно ґрунтується на проникненні 
в чужу суб’єктність як у завершену унікальну не-
повторну реальність тексту на основі реконструкції 
культурного контексту буття Іншого. Інтерпретація 
передбачає відмову від суб’єкт-об’єктної опозиції, 
розуміння і чуйності, але також не позбавлена сво-
їх вад, які утворюють її межі. Так, будь-яка інтер-
претація неухильно передбачає замкнуті кола пояс-
нення і розуміння, пізнання цілого й пізнання час-
тини, відомі ще за часів екзегетики, середньовічні 
форми якої кладуться в основу структуралістських 
та постструктуралістських мовних практик. Остан-
ні часто характеризуються грою значень термінів, 
що у різних контекстах набувають різних конота-
цій, що потребує погодження смислових полів від-
правника та отримувача інформації. 

Крім того, інтерпретація часто піддається 
релятивації, коли інтерпретатор втрачає відчуття 
об’єктивного грунту інтерпретованого, приписую-
чи його власні особисті смисли. Тому інтерпретації 
є надзвичайно адекватними стратегіями для малих 
реальних груп із наскрізним рухом смислів, але 
втрачають сенс у великих колективах, де приватні 
оціночні судження викликають загальний дисба-
ланс. Інший, що сприймається на основі «насиче-

ного опису», коли за зовнішніми проявами його по-
ведінки відшукуються глибинні мотиви, перетво-
рюється на ідеальний об’єкт бажання, провокуючи 
егоїстичні пристрасті. Недарма Е. Левінас (2000) 
піддавав критиці модель відносин «Я — Ти» М. Бу-
бера за тотальність, інтимну вузькість та надмірну 
вимогливість щодо Іншого (с. 134–140), який стає 
проекцією прагнень Я актуалізувати його в текст. 

Рефлексія як третій етап інтерпретаційної 
стратегії передбачає коригування результатів тлу-
мачення за рахунок критичної оцінки можливих 
змін власного світогляду під впливом Іншого, що 
перетворюється на свого роду дзеркало, образ, 
погляд, зворотню точку ідентифікації Я через діа-
лектичний рух від самості через іншість до само-
сті. Результати діалогічної стратегії втілюються у 
таких сучасних формах освітньої та культуроло-
гічної практики, як інтерв’ю, моделювання екзис-
тенційної історії, редагування тексту, польове до-
слідження, контекстні та кооперативні тренінги, 
особистий приклад тощо. Криза сучасного транс-
ценденталізму привела до проекції фігури Іншого 
в постмодерністський дискурс феноменології, у 
межах якого універсальний метанаратив інакшос-
ті як сакральної цінності піддається радикальній 
деконструкції у бік Іншого як відносної та уявної 
фігури досвіду. Ця фігура переноситься у сферу 
емпіричних подробиць, і головна увага приділя-
ється процесу створення симулякрів Іншого, його 
ідеальних подоб, схожість з якими конструюється 
через естетичну уяву. 

Феноменологічна (постмодерна) модель між-
культурних комунікацій набула поширення, в осно-
вному, у межах системи освіти Франції, Данії, Бель-
гії, США в аспекті непрагматичного та антиканті-
анського вирішення питань про багатоманітність 
(Р. Джексон, Г. Берже, Н. Смарт, Ж. Ваарденбург 
& Т. Енсен, 2008). Її основний принцип — помі-
щення Іншого у сферу Уявного, його розуміння як 
об’єкту бажання (petit a) за одночасного утримання 
від зустрічі з реальним аспектом його самості, яка 
інтерпретується у категоріях плинного культурно-
го знаку із змінним смислом (значущого відсут-
нього). Характерними рисами феноменологічної 
стратегії є методологічна нейтральність, «узяття в 
дужки» власних переконань і ціннісних суджень, 
толерантність та об’єктивність, неупередженість 
та описовий компаративний аналіз реальної мно-
жини традицій за критерієм пошуку умовних уні-
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версальних морфогенетичних патернів, здатних 
утримати потенційних опонентів у стані лібераль-
ної іронії — дистанціювання за одночасної залу-
ченості ресурсів асоціативної пам’яті та чуттєвого 
переживання. Така модель — за всієї її принадності 
в маркетинговій та суспільно-політичній практиці 
для успішної роботи локацій, де домінують ділові 
аспекти спілкування, — часто звинувачується кри-
тиками політики мультикультурності в поверховос-
ті, безсиллі перед розв’язанням базових конфлік-
тів, стилізації фінансових та соціально-класових 
проблем під культурні, наївності та капітулянтстві. 
Утім, окремі її елементи знаходять вияв у роботі, 
де від працівників вимагається мінімум прямих 
контактів, але максимум електронного спілкування 
формально-математичного типу. Феноменологічна 
модель спирається на балансування між знанням і 
бажанням, стійкість в опануванні агресією власних 
переконань (Рікер, 2008) та сприяє виробленню 
естетичних компетенцій суб’єктів взаємодії через 
уяву. 

Очевидно, що ескалація постмодерної моде-
лі спілкування призводить до її самозаперечен-
ня. Продовжуючи традиції гусерліанського epohe 
(утримання від суджень), феноменолог працює з 
Іншим, не виявляючи емпатії до нього або вияв-
ляючи співчуття до мотивів його дій з повним іро-
нічним дистанціюванням від оцінки самих дій. Ри-
зомність такого підходу є очевидною, з усією його 
ілюстративністю, яка заважає досягненню глибини 
проникнення. Справді, комунікація стає, на пер-
ший погляд, більш широкою та інтенсивною, але 
водночас — і більш широко розлитою, пласкою, 
поверховою, такою, що призводить до взаємного 
розчинення і відчуження.

 Дифузія Іншого у просторі Я або дифузія Я в 
Іншому відбувається за умов накладання на постмо-
дерний плюралізм надзвичайно стійкого модерно-
го принципу бінарної логіки, де з двох правд має 
бути обрана одна. Відмова від принципу дуалізму 
на користь релятивації особливим чином не полег-
шує комунікації, оскільки призводить до втрати по-
чуття істини як такої та корозії ідентичності. Утво-
рене внаслідок цієї корозії зяяння у якості травми 
є репресивним саме по собі, але є одночасно й 
передумовою наступної, більш глибокої травми — 
травми самообмеження, коли смерть символічного 
Батька як авторитету суджень (істини) викликає 
прагнення до заповнення порожнечі за рахунок 

добровільного примусу та горизонтального контр-
олю. Зникнення лінійної ідеології викликає ідеоло-
гічний реванш дифузного, всепроникаючого типу. 
Зяяння в постмодерні, отже, провокує відновлення 
тотальності, що ми й можемо спостерігати на при-
кладі всезагального спостереження (вуайєризм) в 
мережевому суспільстві. 

Протягом тривалого часу модерна та постмо-
дерна, етична та естетична, діалогічна та феноме-
нологічна моделі міжкультурної комунікації скла-
дали умовну опозицію, яка в цілому притаманна 
для проекту західного modernity з його коливан-
ням від етико-трансцендентальної раціональності 
«суб’єкта Габермаса» до естетичної тоталітарності 
«суб’єкта Фуко» (Альтюссер, 2006, с. 16). Ради-
кального розриву не наступало, постмодерн поста-
вав шлейфом високого модерну, його критичним 
переосмисленням і запереченням, рухаючись від 
технократичного порядку до технократичного хао-
су. Спроба порятунку Іншого часто девальвувалася 
у фантазмічну історію стосунків із ним як з пев-
ним наративом марення, як з проекцією бажань Я 
бути означеним Іншим або підкорити його собі, що 
у контексті стосунків «пана» і «раба» означає те ж 
саме. 

Модерний діалог являв собою подолання бут-
тєвої прірви між Я та Іншим з подальшою уніфіка-
цією численних інших у єдину уніфікаційну форму-
лу солідарності, що на практиці давало репресивні 
наслідки (глобалізм, фундаменталізм, імперіалізм, 
шовінізм тощо). У культурі постмодерну Інший 
начебто зберігається, але зрештою його автентич-
ність розсіюється у просторі численних інших, 
взаємно відчужених одне від одного. Створюється 
симулятивний образ Іншого в мультикультураліз-
мі як «зручної» реальності, перекодованої шляхом 
символічних означників в уявний об’єкт, зустріч з 
яким постає стресом, але стресом, який служить 
способом психологічного самозахисту від справді 
реального Іншого в усій його тілесній неприборка-
ності. Звідси — поширення квазідіалогічних акцій 
взаємодії з «одомашненим» Іншим, «прирученим» 
та номінованим відповідно до гегемонічних праг-
нень Я. Модерна уніфікація та постмодерна реля-
тивація однаковою мірою зберігають модель Іншо-
го як функції бажань Я: онтологічних (у модерні) 
або онтичних (у постмодерні).

Критична (неомодерна) модель міжкультур-
ної комунікаціії є прикладом радикального епіс-
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темологічного розриву з класичним modernity, що 
рухається від глобалізму, який провокує конфлікти 
з Іншим, до мультикультуралізму, який ці конфлік-
ти легітимує. Така модель спирається на школу 
фрейдомарксизму, що коригує вади діалогічної та 
феноменологічної моделей у бік трагічного анти-
гуманізму. Критична парадигма постає одночасно 
психоаналітичною (лаканівською) та соціально-
класовою (марксистською) — через близькість па-
радигм соціоцентризму та психоаналізу в сучасних 
cultural & social studies, які тлумачать особливості 
свідомого та позасвідомого індивідуальних та ко-
лективних суб’єктів культури в якості носіїв пев-
них класових диспозицій. 

Критичний спосіб постановки проблеми Ін-
шого кардинально відрізняється від попередніх 
концептів. Модерне (і посмодерне) Я ідеалізує 
функції Іншого, який з’являється винятково як 
умова підтвердження справжності Я-ідентичності 
або як певна зворотна точка сигніфікації самості. 
Створюється враження, що очікування Іншого на-
буває характеру певного «заклинання» і необхідне 
Я винятково для підтвердження власного буття. 
Інший у таких умовах утрачає свою самостійну 
цінність, що призводить континентальні імперати-
ви кантівської етики до повного самозаперечення 
трансцендентального суб’єкта в аналітичній анти-
кантіанській парадигмі ліберальної іронії. Або то-
тальний суб’єкт або смерть суб’єкта — ось вибір 
між універсалізмом і партикуляризмом у системі 
modernity, вибір без вибору.

Новизна критичної моделі полягає якраз у 
тому, що наступає усвідомлення буттєвої втрати 
Іншого. Адже тут Інший постає не в області сві-
домості, а там, де для свідомості взагалі немає 
місця: тим самим психоаналітична інтерпретація 
Іншого пориває з будь-філософією в дусі Cogito. 
Інший — абсолютно незалежна від Я, об’єктивна 
субстанція самовизначення, яка сама зустрічає Я 
(а не навпаки) і щодо якої ідентичність Я моделю-
ється як сукупність ефектів визнання мене Іншим. 
Ж. Лакан (2008) говорить про травматичну появу 
Іншого в безпосередньо-стихійному досвіді дитин-
ства індивіда, на стадії «дзеркала», як базового ме-
ханізму самоідентифікації особистості (с. 35). На 
даній стадії суб’єкт, відчуваючи нестачу дійсності 
(травму), отримує безцінний дар — зоровий образ 
самого себе як цілісного тіла, як певного оформ-

леного візуального гештальту, що є передумовою 
формування ідентичності суб’єкта як двійника 
свого відображення. Цей ідеальний і правильний, 
гармонійний і пропорційний, завершений і стату-
арний образ (imago) набуває майже міфологічних 
рис та в подальшому розпадається на нескінченну 
кількість ідеальних фігур оточення (батьки, старші 
брати, герої, масмедійні іміджі, рекламні картинки 
тощо), продовжуючи тим самим містерію дзеркала 
в бутті Я. 

Людина виявляється захопленою цією іден-
тифікаційною моделлю, яка сприймається як під-
корення ідеалу й викликає щось на зразок садо-
мазохістського комплексу. Інший може викликати 
агресивність (ставати Чужим), що пов’язане з по-
стійним страхом Я втратити або пошкодити свою 
«кращу» половину, дискредитувати її негідним 
носієм. Так, імаго перетворюється на свого роду 
ідеальну «мандрівну істину» в стосунках з реаль-
ними недосконалими іншими: згадаємо конфліктні 
ситуації в діалозі культур унаслідок їхньої супер-
ечки навколо спільних цінностей мови, мистецтва, 
релігії тощо, описаної у семіотиці Ю. М. Лотмана 
(1989) як «бунт периферії проти центру культурно-
го ареалу» (с. 234). Спільні цінності виконують тут 
роль бажаного імаго, а центр культурного впливу 
— негативного двійника. Зі вступом людини у світ 
мови в її бутті з’являється останній і найбільш зна-
чимий символічний Інший, і ним є виражена в зна-
кових структурах культура (Символічне), щодо якої 
суб’єкт виступає як функція.

Звідси — ставлення до себе як до предмету 
бажань Іншого, спроби ідентифікувати себе відпо-
відно до його бажань. У межах критичної теорії Я 
сприймається як глибоко травмована сутність, по-
збавлена характеристик цілісності, сутності, похо-
дження та безперервності, на зміну яким приходить 
зяяння, що заповнюється через культурні символи 
(Херцогенраф, 2005). Такий індивід використовує 
культурний капітал (статус, імідж, сертифікат) у 
якості означника та компенсатора нестачі ідентич-
ності, що загалом використовується у теоріях ма-
ніпулятивного управління. Символічне (машинне), 
інкорпороване в тілесність, носій якої є гравцем 
відповідного соціального поля, у класичній со-
ціології П. Бурдьє (2005) позначається як Habitus 
(с. 244), частковим відповідником якого є суб’єкт 
інтерпеляції у С. Жижека (1999). Носій диспози-
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ції (актор, гравець, кастрований суб’єкт, відсутня 
людина) сприймається за ознаками соціального 
статусу та суспільної ролі, за символічними обо-
лонками яких приховується травма онтологічної 
відсутності. Психоаналітичні моделі спілкуван-
ня з Іншим є ефективними не лише у здійсненні 
приватної допомоги окремим індивідам, але й за 
здійснення «розшивки» великої кількості людей, 
чиє колективне позасвідоме знаходиться у стані 
ідеологічної залежності, у тому числі залежності 
від глобалістичних та мультикультурних практик 
modernity. Критична теорія, сприяючи деідеоло-
гізації колективної психіки, провокує перебудову 
суб’єктності й робить Я відкритим для свідомого 
діалогу з Іншим, екзистенційного спілкування та 
відновлення соціальної пам’яті. 

Висновки. У здійсненому дослідженні ми про-
демонстрували компаративний аналіз трьох моде-
лей міжкультурної комунікації за критерієм став-
лення до Іншого: модерної (діалогічної), де Інший 
розглядається як онтологічне присутнє, тобто як 
джерело універсального сакрального та морально-
го досвіду індивіда (філософія діалогу, трансцен-
дентальна й універсальна етика, глобалізм); по-
стмодерної (феноменологічної), де Інший розкри-

вається в естетичних конотаціях ліберальної іронії 
та релятивізму як онтична практика, тобто як уявна 
подія досвіду, що легко перетворюється на ринко-
вий продукт (феноменологія, мультикультуралізм); 
неомодерної (критичної), де Інший крізь призму 
психоаналізу та марксизму постає як компенса-
ція буттєвої травми, заданої онтологічною відсут-
ністю. Ідентичність Я, відповідно до критицизму, 
утрачається ще в дитинстві та відновлюється через 
символи й соціальні статуси культури, носієм якої 
є Інший. 

Крізь призму критичної теорії «закликання» 
Іншого як присутності та іронізування щодо Іншо-
го як симулякру є одним і тим самим жестом Я — 
симптомом його бажання та нестачі. Тому Інший у 
картині світу модерну уніфікується, а в некласич-
ній картині світу постмодерну — релятивується, 
що однаковою мірою означає репресивність щодо 
Іншого, загалом притаманну дискурсу раціональ-
ності (modernity). Критична модель міжкультурної 
комунікації лише вказує на травму, подолати яку 
здатна певна нова модель діалогу, відмінна від кла-
сичної модерності, особливо в аспекті ставлення 
західної культури до Сходу, що може бути темою 
наступного дослідження.
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Другого в качестве базовой бытийной травмы субъекта в символическом поле культуры. Сквозь призму критической 
модели диалогическая и феноменологическая модели Другого интерпретируются как проекции желаний Я и под-
вергаются деконструкции в сторону выявления исходной травмы. Преодоление этой травмы должно способствовать 
снятию типичных оппозиций западного общества.

Ключевые слова: межкультурная коммуникация, Другой, универсализм, партикуляризм, глобализм, мульти-
культурализм, modernity.

Yevheniia Bilchenko 
Modern Models of Intercultural Communication: From the Modern to the Postmodern, 
From the Postmodern to the Neo-modern

Аbstract. The article deals with a comparative analysis of three key models of intercultural communication that have 
developed in the contemporary culturological discourse — dialogical, phenomenological, and critical ones. The first is iden-
tified as modern, the second is as postmodern, and the third is as neo-modern. The dialogical model is characterized by an 
orientation to the ontological presence of the Other as a source of self-identification. In its maximum manifestation, it leads 
to universalism and unification in globalism. The phenomenological model is characterized by an orientation to the ontic 
presence of the Other as an imaginary image. In its maximum manifestation, it leads to particularism and relativization in 
multiculturalism. Globalism and multiculturalism, as patterns of modernity and postmodernity, are seen as different mani-
festations of one concept of Western rationality, modernity, which leads to the repression of the Other. A radical break with 
modernity is the critical theory (Freudo-Marxism), which declares the ontological absence of the Other as the basic existen-
tial trauma of the subject in the symbolic field of culture. Through the prism of the critical model, the dialogic and phenom-
enological models of the Other are interpreted as projections of the desires of Ego and are deconstructed toward the detection 
of the original trauma. Overcoming this trauma should contribute to the removal of typical oppositions of Western society.

Keywords: intercultural communication, Other, universalism, particularism, globalism, multiculturalism, modernity.
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Анотація. У статті виокремлюються три головних напрями 
розвитку концепції транскультурності в сучасному науковому дис-
курсі. Перший напрям продовжує традиції класичної німецької 
філософії культури, саме він формується в працях сучасного філо-
софа Вольфганга Велша, який пропонує замість неокантіансько-
го та гердерівського поняття «культура» використовувати концепт 
«транскультурність», що, на його думку, дозволить вирішити голо-
вне питання сучасної культурології: як можливо вивчати культури, 
що постійно трансформуються та змінюються, перетікаючи одна 
в іншу. Другий напрям досліджень транскультурності пов’язано з 
ідеологічними суперечками неолібералів та постколоніалістів. Тре-
тій напрям дослідження є суто практичним, допомагає вирішенню 
проблем транскультурних комунікацій у сфері бізнесу. Подальший 
розвиток дослідження буде пов’язаний зі спробою утворення між-
дисциплінарної теорії транскультурності як багатоманітного про-
цесу трансформації головних форм та практик сучасної культури 
глобального суспільства, у якій би дістали подальшого розвитку те-
оретичні концепти для поєднання загальних напрямів дослідження 
транскультурності.

Ключові слова: транскультурність, культура, транскультурний 
комунікаційний простір, постколоніалізм, неолібералізм.

Актуальність дослідження. Транскультура — це нове сим-
волічне середовище проживання людського роду, яка приблиз-
но так само відноситься до культури в традиційному сенсі, як 
культура відноситься до природи. Транскультура визначається 
як розсування кордонів етнічних, професійних, мовних та інших 
ідентичностей на нових рівнях невизначеності й віртуальності. 
Вона створює нові ідентичності в зоні розмитості й інтерферен-
ції та кидає виклик метафізиці самобутності, є характерною для 
націй, рас, професій та інших усталених культурних утворень. В 
умовах глобального та глокального світу транскультурність ки-
дає виклик традиційним формам культури, у тому числі й укра-
їнській. Вивченню транскультурних процесів у світової практи-
ці та в українському суспільстві присвячена ця фундаментальна 
тема. Дослідження цієї галузі культурології надають змогу про-
аналізувати суперечливі процеси трансформації сучасної укра-
їнської культури в умовах мультикультуралізму та транскультур-
ності, зробити прогноз подальшого розвитку нових культурних 
практик, що пристосовані до умов глобального світу.
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Транскультурність має свій прояв практично в 
усіх сторонах суспільного життя: від етноконвер-
генції та міжетнічних шлюбів до військових, тери-
торіальних і расових конфліктів. Транскультурація 
є сьогодні незаперечною соціальною реальністю 
глобального світу, ігнорувати яку тепер не можуть 
ні прихильники монокультури, ні її противники. Це 
нове бачення світу, яке потребує фундаментальної 
наукової розробки. Безумовно, ця тема перетина-
ється з концепціями мультикультуралізму, але має 
більш широке науково-практичне трактування.

Ступінь розробки теми. Дослідження тран-
скультурних практик та пов’язаних з ними кон-
фліктів і латентних протиріч починаються у Ла-
тинській Америці в кінці ХХ ст. Результатом цих 
досліджень став розвиток мало відомої в Україні 
карибської екзистенціальної філософії другої поло-
вини XX ст. Зараз у західній науці розроблена ціла 
низка теорій транскультурності, зокрема теорія Се-
піра-Уорфа концептуалізації іншого в транскуль-
турних просторах, концепція дисемінації Х. Баби 
і Ж. Дерріди (діалог з різницею), сучасні концепції 
національного й постнаціонального у світлі про-
блеми культурного діалогу, теорія транскультурації 
Ф. Ортіса. Крім цього, до дослідження проблема-
тики транскультурності варто вважати приналеж-
ними критику основних асиміляційних концепцій 
культурної взаємодії, аналіз проблем культурного 
перекладу в постсучасну епоху, критику постко-
лоніального дискурсу в роботах Б. Мор-Гілберт і 
Б. Ешкрофта. Головною рисою транскультурних 
досліджень є їхня міждисциплінарність. До таких 
міждисциплінарних концепцій можна віднести те-
орію транскультурного індивіда, у якій відображе-
ні основні аспекти проблеми суб’єктності в новому 
світовому порядку. Також дослідження зміни розу-
міння естетичного та етичного в часи глобалізації, 
критичний аналіз і порівняння мультикультурної 
і транскультурної моделі, різноманіття дискурсів 
інакшості в сучасній культурній динаміці.

Метою цього дослідження є аналіз наявних у 
світовому науковому дискурсі напрямів викорис-
тання концепту транскультурності та виокремлен-
ня головних напрямів розвитку цього концепту.

Матеріал дослідження. Перший напрям, суто 
загально філософський, було запропоновано в ні-
мецький школі сучасної культурології, що веде роз-
виток з неокантіанства. З переміщенням концепту 
культури на функціоналістську основу, «нове» ро-

зуміння символічного, «неприродного» характеру 
культури несуперечливо поєднується зі «старою» 
гердерівською ідеєю культурної індивідуальності, 
утворюючи принцип культурного релятивізму як 
установку на визнання відносності й множинності 
культурних цінностей.

Спираючись на ідею різноманіття систем 
культурних універсалій, дослідники культури 
(культур) задаються проблемами: як характеризу-
вати цілісності кожної культурної традиції через 
дослідження її загальних місць, якогось єдиного 
для всіх її носіїв «здорового глузду», виявляти її 
типові й магістральні лінії розвитку. Наполягаючи 
на ідеї цілісності традиції, вони розглядають куль-
турну взаємодію як комунікацію певних самостій-
них сутностей.

Це «деєвропезоване» й «демократизоване» 
поняття культури стає підставою для теорій муль-
тикультуралізму. Мультикультурність як дослід-
ницьке поняття, яке використовується для харак-
теристики співіснування на єдиному культурному 
просторі різнорідних груп, є реакцією на ситуацію 
останніх десятиліть. Незважаючи на те, що куль-
турна диверсифікація була реальністю для бага-
тьох наукових спільнот і до середини XX ст., лише 
в умовах глобалізації вона, втілюючись у образі 
глобального культурного різноманіття, піддалася 
необхідній рефлексії. Прихильники різного роду 
теорій і проектів мультикультуралізму розглядають 
його як гетерогенність сучасних суспільств, а ра-
зом з тим — як багатоскладність і множинність на-
явних у них ідентичностей. На теоретичному рівні 
акцент робиться також на необхідності підвищення 
престижу кожної культури, шляхом підкреслення 
рівності груп і надання їхнім членам можливостей 
публічного висловлення.

Як реалізації цих мультикультурних проек-
тів можна фіксувати спроби впровадження різно-
го роду моделей, таких як північно-американська 
модель, заснована на ідеї прийняття культур різ-
них етнічних і расових груп та етнічних спільнот; 
канадсько-австралійська модель, що базується на 
декларуванні багатоскладних форм добровільних 
контактів множинних етнічних спільнот, що виму-
шеним чином опинилися у єдиному географічному 
просторі й що роблять спробу створення немоно-
літної культури; модель європейська, орієнтована 
на співіснування низки рівноправних національ-
них культур.
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Проте всі зусилля з реалізації цих моделей 
були піддані критиці. Ця критика була втілена в 
гострих дискусіях про плюралізм, толерантність, 
етноцентризм і основи ліберальної демократії, які 
відбувалися у 80–90-і рр. XX ст. У ході цих дис-
кусій стає очевидним, що, незважаючи на пози-
тивність і конструктивність головних теоретичних 
засад мультикультурних проектів, під час утілення 
в життя їхні первинні ідеї були піддані свого роду 
профанації, ідеологізації та міфологізації. «Спро-
щення» ідей мультикультуралізму виразилося в ак-
центуванні відмінностей на противагу відстоюван-
ню прав меншин на політичну самореалізацію і со-
ціально-економічну рівність, в екзотизації «інших» 
культур, що призвела, насамкінець, до широкої 
маргіналізації носіїв недетермінантної культури.

Однак, на наш погляд, ««проблеми з мульти-
культуралізмом» були пов’язані не лише з вихоло-
щенням критичного запалу «первісного» мульти-
культуралізму, але й із внутрішньою суперечли-
вістю самого концепту культури в тому вигляді, у 
якому він склався до середини XX ст.» (Гафарова, 
2009, с. 32). У межах концепцій мультикультура-
лізму відбувається ситуація децентрованої, «рі-
зомної», немонолітної культури, що містить безліч 
груп з різними конвенціями й власними смислови-
ми універсумами, які знаходяться у полілозі між 
собою, у постійному діалозі дискурсів. Ця муль-
тикультура є те, що створює, охороняє і відкриває 
простір, на якому різні групи можуть спільно роз-
виватися, входити у взаємні інтеракції і створюва-
ти можливість для сумісності, починає виступати 
не просто в якості норми, але в якості культурного 
зразка. Ця ідея, проте, входить у протиріччя з одні-
єю зі складових частин самого класичного концеп-
ту культури — гердерівською ідеєю про культуру 
як індивідуальність та локальність.

Слідом за відомим німецьким філософом 
Вольфгангом Вельшем (Welsch, 1999) виділимо 
в «гердерівському» понятті культури «три аксіо-
матичних положення» (р. 201). По-перше, кожна 
культура розглядається завжди як культура наці-
ональна, що істотно розрізнюється від іншої на-
ціональної культури. По-друге, вона гомогенна. 
Будь-які практики, форми поведінки й способи 
мислення, що існують у її межах, є певним інварі-
антом з незначними варіаціями. По-третє, локальна 
культура в гердерівській концепції виступає як від-
окремлена від інших монолітна єдність, що може 

бути описано через метафору локалізованої у куль-
турному просторі «сфери» .

У межах теорій мультикультуралізму відбу-
вається, по суті справи, поєднання суперечливих 
ідей — ідеї культурної множинності й ідеї певної 
незмінної однорідності, відокремленої культури-
сфери. У такої концепції множинні культури є са-
модостатні цілісності, замкнуті у своїх конвенціях. 
Зрозуміло, що така — внутрішньо суперечлива — 
установка не могла не призвести до виокремлення 
відмінностей, до натуралізації культурних етало-
нів, до стереотипізації Іншого, до приписування 
дрібним групам сутнісних спільних рис і, насамкі-
нець, до ще більшої фрагментації суспільства. За 
цього «гердерівське» поняття культури, виступаю-
чи як аналітичне, робить дослідників нечутливими 
до реальної культурної диверсифікації, не дає мож-
ливості вивчення випадкових елементів у культурі, 
міжкультурних запозичень, еволюції культурних 
ідей або різних їхніх інтерпретацій у залежності 
від культурного контексту.

За баченням В. Вельша, ідея монолітних 
культур-сфер ніколи повністю не відповідала ре-
альності. Звичайно, у пору свого створення, за роз-
витку в Новий час європейських національних дер-
жав, поняття «культура» було одночасно індикато-
ром і чинником розвитку національних культур. Це 
поняття не лише вказувало на тенденції формуван-
ня національних культур як замкнутих у собі ціліс-
ностей, а й стимулювало їхній розвиток. Поняття 
це виступало свого роду утопією, якій, проте, на-
давалася певна нормативність. Зараз, однак, «ста-
ре» поняття культури втратило цю нормативність. 
У ситуації глобалізації та вторинної модернізації 
національні культури перетворюються на відкриті 
культурні простори.

Виходячи за межі європейського культурного 
кола й розширюючи сфери свого впливу, модерн, 
«маршрути» якого пролягають практично через 
усі регіони світу, призводить до втрати автентич-
них характеристик локальних культур. Залежно 
від наближення до конкретного маршруту модер-
нізації, локальні культури — по-різному й у різній 
спосіб — засвоюють ідеї модерну, такі як система 
цивільних прав, народний суверенітет, національ-
не самовизначення, пріоритет соціально-еконо-
мічного розвитку, нові концепції підприємництва 
та управління тощо. Ці установки поєднуються з 
власними картинами світу, етносом, нормативними 
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системами, ідеалами та стереотипами культур, що 
модернізуються, перетворюючи їх на гетерогенні 
культурні явища. Крім того, медіа, комп’ютерні 
технології та телекомунікації, збагачуючи роль 
символічного, дозволяють локальним культурам 
відірватися від власного локусу й переступити свої 
межі.

Один з провідних теоретиків процесу глоба-
лізації Арджун Аппадураі вказує на те, що завдя-
ки електронним засобам комунікації у соціально-
му житті сучасної людини зростає роль уяви. За 
Аппадураі, «сприйняття технічно відтворюваних 
образів мас-медіа не лише уніфікує і «обдурює» 
людей — про що так багато писали дослідники 
сучасного суспільства й культури — але й стиму-
лює їхню реальну реакцію, даючи їм нові сценарії» 
(Appadurai,1996, p. 156), наративи й можливість ви-
бору життєвого шляху. Особливо підкреслює Аппа-
дураі значущість сили уяви для формування нових 
культурних проектів, у межах яких нова групова 
(культурна) ідентичність може виходити за границі 
національної культури й ставати діаспорною, суб-
національною, транснаціональною культурою.

Ставлячи під сумнів строго національний ха-
рактер локальної культури, її гомогенність, інварі-
антність і відокремлену від інших монолітну єд-
ність, В. Велш пропонує «нове» поняття культури, 
основною характеристикою якого є концепт тран-
скультурності. Для опису цього концепту — ти на 
противагу старій метафорі «сфери» — він уводить 
метафору «мережі».

Сучасний світ є транскультурним, оскільки є 
«мережевою» культурою, переплетіння різних ни-
ток, що утворюють культурний «кокон». «Кокони» 
не є одноманітними. Навпаки, В. Вельш наполягає 
на їхній неуніфікованості, уводячи поняття «нової 
різнорідності». Кожен «кокон» унікальний у своїх 
переплетеннях, але витканий іноді практично з тих 
же ниток, що й сусідній. Подібні «кокони» неза-
мкнені, мають нечіткі, розмиті межі та здатні віді-
рватися від власного локусу (Welsch, 1999).

Таким чином, зробивши генетичний ана-
ліз поняття культури, необхідно відзначити, що, 
склавшись як концепт у XVIII столітті, це понят-
тя з неминучістю несло в собі дві основні «смис-
лових напруги» — протипоставлення культури 
й природи та уявлення про локальну культуру як 
індивідуальності. Переосмислення опозиції «куль-
тура-природа» пов’язане, насамперед, з діяльністю 

неокантіанців, що вказали на «штучний», «непри-
родний», символічний характер будь-якої культури. 
У середині XX ст. цей новий підхід до розуміння 
культури з’єднався, однак, зі «старим» гердерів-
ським розумінням локальної культури як замкнутої 
у собі «сфери». Суперечливість у сучасному розу-
мінні культури є перешкодою на шляху досліджен-
ня сучасної культурної ситуації як ситуації існуван-
ня багатоскладових, гібридних культур. Вольфганг 
Вельш робить спробу «оновлення» поняття, вказу-
ючи на транскультурність сучасної культури як на 
основну характеристику.

Другий напрям розвитку концепцій транскуль-
турності більшою мірою пов’язаний певним ідео-
логічним навантаженням суперечок неолібералів 
та постколоніалістів. Розвиток цього напряму, як 
стверджує М. Тлостанова (Тлостанова, 2012, с. 96], 
пов’язаний передусім зі створенням безлічі цен-
трів транскультурних і глобальних гуманітарних 
досліджень у багатьох провідних університетах 
Європи, США, Латинської Америки, Близького 
Сходу, Південно-Східної Азії, а також і мережевих 
транскультурних міжнародних інститутів, що існу-
ють поза прив'язкою до певного університету або 
національної держави. Тут можна навести два до-
сить полярних за своїми установками приклади, що 
ілюструють два типи глобалізації, неоліберальний і 
деколоніальний. Перший — це наявний уже понад 
десять років Центр Транскультурних Досліджень. 
Він позиціонується як мережевий, децентрова-
ний, що не має штаб-квартири. Але низка деталей 
свідчить про збереження ідеологічних і епістемо-
логічних транскультурних асиметрій у роботі цієї 
організації. Це публічні інтелектуали й люди-брен-
ди, що входять до його керівництва (А. Аппадураі, 
К. Келхун та ін.), і фонди, що підтримують його 
грантами, і престижні університети (Єльський, 
МакГіл, Пенсільванський, Вашингтонський тощо), 
де розгортаються його проекти.

Другий приклад є повною протилежністю 
першому. Це організація, яка не отримує солід-
них грантів, яка не має виходів на найпрестижніші 
касові видавництва й університети, що організо-
вує свої проекти нерідко в мережевий віртуальній 
формі. Ідеться про Транснаціональний Деколоні-
альний Інститут (TDI — Transnational Decolonial 
Institute). На відміну від Центру Транскультурних 
Досліджень цей інститут фокусується на темній 
стороні модерності — колоніальності, підтримує 



95

НАТАЛІЯ ОТРЕШКОISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2019. №16 

деколоніальні проекти, пов’язані з розумінням гло-
бальної соціальної справедливості. Сьогодні, коли 
на наших очах виникає трансмодерний світ, західна 
модерність розглядається не в звичних райдужних 
тонах її безсумнівного вкладу в розвиток людської 
культури. Акцентується виворіт модерності (коло-
ніальність), що породила умови нерівності, імпер-
ського домінування, расизму, утисків і стану «війни 
всіх проти всіх». Наступним же кроком стає роз-
межування з риторикою модерності, що приховує 
логіку колоніальності, у низці деколоніальних про-
ектів з найрізноманітніших областей соціальних, 
гуманітарних наук, а також мистецьких практик, 
пов’язаних зі звільненням естетики від загальних 
канонів (Headley, 2006).

Одним із центральних завдань Інституту є під-
тримка й адекватне розуміння множинних транс-
національних ідентичностей, що протидіють гло-
бальним імперським тенденціям до стирання і при-
своєння відмінностей і все більш гнітючій однорід-
ності. Сьогодні колишні суб’єкти колоніальності 
перетворюються на активних агентів деколоніаль-
ності, знаходячи свої нові ідентичності в політиці, 
замість декоративної, картонної та тривіальної по-
літики, ідентичностей, і цей процес також стоїть у 
центрі уваги ТДІ. На наш погляд, досвід постколо-
ніальних досліджень буде найбільш придатним для 
порівняння їхніх результатів з культурною ситуа-
цією сучасної України, яка продовжує свій шлях 
формування власної культурної ідентичності та її 
світової презентації.

Третім напрямом розвитку концепту тран-
скультурності є достатньо поширені суто приклад-
ні дослідження, у яких аналізуються різні форми 
транскультурних практик, насамперед, лінгвістич-
них та комунікативних. Наведемо приклад такого 
напряму дослідження: «Інноваційний бізнес та 
транскультурна комунікація». Це тема магістер-
ської програми Білоруського державного економіч-
ного університету. У цьому контексті йдеться про 
те, що широкі міжнародні перспективи інновацій-
ного бізнесу формують транскультурний комуніка-
ційний простір, що вимагає від учасників комуні-
кацій нових компетенцій спілкування. Нагальною 
потребою стає адаптація чинних суб’єктів у систе-
мі бізнесу, шляхом послаблення емоційних реакцій 
на норми поведінки та спілкування представників 
чужих культур і вироблення стимулів до постій-
ного прийняття нового. Ця адаптація, починаю-

чись зі знайомства зі специфікою функціонування 
економічної сфери в різних регіонах і національ-
них культурах сучасного світу повинна містити як 
придбання позитивних установок відносно до роз-
біжностей у нормах та формах ділової поведінки, 
так і формування навичок відповідних дій у різних 
транскультурних ситуаціях. Необхідними умовами 
успішного функціонування сучасного економіста є 
вміння розглядати інокультурного комунікатора як 
«адекватного» адресата або адресанта, що потре-
бує навичок визначення і розшифровки сценаріїв 
та фреймів різних дискурсів, здібностей вироби-
ти певний емоційно нейтральний фон транскуль-
турних узаємодій під час ділового спілкування. 
Для цього все більш стає необхідним дослідження 
когнітивних моделей транскультурних ситуацій та 
значення аналізу прагматичного контексту в крос-
культурній комунікації.

Висновки. Можна виокремити як найменш 
три головних напрями розвитку концепції тран-
скультурності в сучасному науковому дискурсі. 
Перший напрям продовжує традиції класичної 
німецької філософії культури, цей напрям форму-
ється в працях сучасного філософа Вольфганга 
Велша, який пропонує замість неокантіанського та 
гердерівського поняття «культура» використовува-
ти концепт «транскультурність», що, на його дум-
ку, допоможе вирішити головне питання сучасної 
культурології: як можливо вивчати культури, що 
постійно трансформуються та змінюються, пере-
тікаючи одна в іншу. Другий напрям досліджень 
транскультурності пов’язаний з ідеологічними 
суперечками неолібералів та постколоніалістів, 
завдяки чому формуються два окремих центри ви-
вчення сучасної культури: Центр Транскультурних 
Досліджень (офіційний представник топових уні-
верситетів) та Транснаціональний Деколоніальний 
Інститут (неформальне об’єднання антиглобалістів 
та постколоніалістів). Третій напрям дослідження 
є суто практичним, допомагає вирішенню про-
блем транскультурних комунікацій у сфері бізне-
су. Подальший розвиток нашого дослідження буде 
пов’язаний зі спробою утворення міждисциплінар-
ної теорії транскультурності як багатоманітного 
процесу трансформації головних форм та практик 
сучасної культури глобального суспільства, у якій 
би дістали подальшого розвитку теоретичні заса-
ди для поєднання загальних напрямів дослідження 
транскультурності.
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Nataliia Otreshko 
Transculturality as a Modern Theoretic Concept in an Interdisciplinary Academic Space

Abstract. The purpose of the article is to analyze the trends in the use of the concept of transculturality existing in the 
global scientific discourse and to identify the main directions of development of this concept.

Methodology. An evolutionary analysis of the formation of the three main approaches in the analysis of transculturality 
provides a practical test of the intermediate results in specific historical examples. System analysis will show the regularity 
and necessity of studying the evolution of transcultural systems, taking into account their dynamics from the perspective of 
the future.

Results. Drawing on a comparative approach, the author identifies three main areas of development of the concept of 
transculturality in contemporary scientific discourse. The first one continues the tradition of classical German philosophy of 
culture. The second area of transculturality studies is related to the ideological disputes of neoliberals and postcolonialists. 
The third area of research is purely practical, helping to solve the problems of transcultural communications in the field of 
business. 

Originality. For the first time, three different approaches to the study of transcultural phenomena are identified and 
analyzed, and their methodological and ideological differences are proposed.

Practical meaning. The information contained in this work can be used to further research and development of meth-
odological material for new courses of lectures and seminars on cultural philosophy and methodology for studying contem-
porary transcultural processes.

Keywords: transculturalism, culture, transcultural communication space, postcolonialism, neoliberalism.
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САМООРГАНІЗУЮЧА СИСТЕМА НАУКОВИХ 
І ГРОМАДСЬКИХ РУХІВ:

ЗАРУБІЖНИЙ ДОСВІД (НА ПРИКЛАДІ ГЛОБАЛЬНОЇ ЗМІНИ КЛІМАТУ)

Анотація. Останнім часом тема аномального потепління по-
стійно фігурує в телепередачах, світові ЗМІ активно впроваджують 
образ початку «глобальної катастрофи», інтернет-сайти з метеопрог-
нозами відвідує рекордна кількість користувачів. У статті аналізуєть-
ся кампанія з проблем глобального потепління, піднята науковими 
товариствами й підхоплена громадськими (екологічними) рухами. 
Самоорганізуюча система цих рухів задіяла певні механізми, що за-
безпечили комунікацію соціальної організації, а це, своєю чергою, 
стимулювало інформаційно-пізнавальну активність суспільства. 
Унаслідок чого було створене нове свято — День Землі. У цьому 
контексті свято розглядається, як уособлення нової форми культур-
ної політики, яка має потенціал цілком перетворитися на політичну 
практику. Це, своєю чергою, пов’язане з переглядом традиційних 
форм організації суспільства в умовах комунікації ери Інтернету. А 
отже, сенс різноманітних рухів полягає в єдиному аналітичному ці-
лому: потенційній синергії між підйомом масової самокомунікації і 
автономній можливості громадянських суспільств усього світу роз-
почати процес соціальних змін.

Ключові слова: комунікація, самоорганізація, самокомунікація, 
культурні зміни, наукові та громадські рухи, сучасний культурний 
простір, медіаполітика, публічна сфера. 

Постановка проблеми. Давно відомо, що будь-які зміни, 
еволюційні або революційні, є сутністю буття: «Буття людини 
у світі, його природа та світ сущого завжди були, є й будуть ак-
туальними. Саме буття виступає найголовнішим та найбільш 
значущим, межовою характеристикою та горизонтом сущого» 
(Чміль, 2014, с. 30). І дійсно, якщо жива істота не рухається — 
це означає, що вона померла. Ця життєва істина стосується і 
будь-якого суспільства. Соціальні зміни багатомірні, але, зре-
штою, обумовлені змінами менталітету, як окремих осіб, так 
і колективів. Способи, якими ми відчуваємо/мислимо, визна-
чають і способи, якими ми діємо. А зміни індивідуальної по-
ведінки або колективних дій поступово, але неодмінно вплива-
ють (змінюючи норми та інститути) на структуру соціальних 
практик. Інститути, своєю чергою, є кристалізацією соціаль-
них практик попередніх етапів історії, а соціально-культур-
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ні практики залежать від взаємозв'язку з владою. 
Узаємозв’язки влади простежуються в інститутах 
усіх типів. Ці інститути виникають у результаті 
конфліктів і компромісів між соціальними актора-
ми, які приймають норми суспільства, що відпові-
дають їхнім цінностям і інтересам. З цієї причини 
інтеракція між культурними й політичними зміна-
ми викликає культурні зміни. «Культурні зміни — 
це зміни цінностей і переконань, що відбуваються 
у свідомості людини в масштабах, достатніх для 
того, щоб вплинути на суспільство в цілому» (Кас-
тельс, 2016, с. 332). 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. 
Як прояви самоорганізації культури в субкультур-
ній варіативності, автономізації мистецтва, інтен-
ціональних сполук аналізуються в дослідженнях 
фахівців у різних галузях знань (соціології, куль-
турології, філософії, історії, мистецтвознавства), 
що продиктовано міждисциплінарними зв’язками 
культурологічної науки.

Наукова інтерпретація динаміки культури 
здійснюється з різних пізнавально-гносеологічних 
позицій. Низка вчених — Г. Спенсер, Г. Зіммель, 
А. Бергсон — використовувала еволюційні ідеї в 
теорії пізнання і на цій підставі будувала еволюцій-
ні моделі культури. Але активне використання ідей 
еволюціонізму в гуманітарних науках починається 
з робіт К. Лоренца, Ж. Піаже, К. Поппера, Д. Кемп-
белла й С. Тулміна. У 1960-і рр. в американській 
культурній антропології сформувався неоеволюці-
онізм, основу якого склала культурологія Л. Уайта, 
у якій центральне місце зайняла концепція культу-
ри як саморегульованої системи.

Фундаментальною працею з дослідження ди-
наміки культури можна уважати роботу А. Моля 
«Соціодинаміка культури», яка поклала основу 
традиції дослідження соціодинамічних процесів і 
ролі засобів масової комунікації. Деякі аспекти ди-
наміки культури були досліджені за допомогою се-
міотичного та структурного методу. Ф. де Соссюр 
трактував мову як структуру, що представляє со-
бою систему спільних взаємин. Ця система значно 
збагатила інструментарій філософів і дослідників 
культури, так Вяч. Вс. Іванов, Ю. Лотман, В. Топо-
ров виділили фундаментальні поняття бінарності 
й амбівалентності культури. Динаміку культурних 
норм вивчав Я. Мукаржовський.

Аналіз цих концепцій дозволяє побачити гене-
зис цілої низки ідей, які можуть бути інтерпретова-

ні в контексті теорії соціальної самоорганізації — 
еволюція базової для розвитку громадської думки 
ідеї спонтанної організації соціальних структур. 

На сьогоднішній день дослідження проблем 
самоорганізаційних засад культуротворення вві-
йшли до наукових інтересів вчених Інституту куль-
турології НАМ України. У контексті цієї проблема-
тики, пов’язаної з буттям української культури як 
цілісного соціально-історичного континууму — 
культурного світу, що відтворюється і оновлюється 
за умов сучасності, розкриваються питання само-
організації та динаміки культури (Богуцький, 2008, 
2014, 2016 а; Чміль, 2014, 2018; Судакова, 2014; 
Жукова, 2017: Кузнєцова, 2014), світовий та вітчиз-
няний медійний простір (Судакова, 2017; Демещен-
ко, 2017), дослідження сучасних транскордонних 
процесів, проблем масової міграції та мультикуль-
турного громадянства, мультикультурних практик 
у сучасному українському соціумі (Судакова, 2018; 
Отрешко, 2018; Демещенко, 2018).

Важливим аспектом у осмисленні процесів 
самоорганізації культури виокремлюються звер-
нення до персоналізовано-особистісних складових 
у самоорганізації культури (Жукова, 2016; Кохан, 
2017). Конструювання і реконструювання культур-
ного доробку неможливе без вивчення як культур-
них артефактів, так і подання нових інтерпретацій 
сучасного досвіду (Богуцький, 2016 b; Причепій, 
2017; Юдкін, 2017).

Стосовно природоохоронних проблем у за-
хідній науці накопичена значна кількість літерату-
ри. Так, соціально-екологічна концепція розглядає 
зв’язок навколишнього середовища й інституцій-
них змін у сучасному суспільстві й представлена 
в роботах Д. Хубера, А. Мола та Г. Спааргена. Со-
ціологічні дослідження екологічної політики й кон-
цептуалізація нової екомодернізаційної парадигми 
здійснено А. Вілом та іншими дослідниками.

Сучасне українське суспільство проживає пе-
ріод суттєвих культурних змін. Сьогодні вкрай го-
стрими є питання, що пов’язані з сучасними кризо-
вими явищами культури, які відбуваються у світі. 
За допомогою системного методу, який визначає 
культуру як підсистему буття, культура розгляда-
ється як комунікаційна система, 

…що включена до будь-яких процесів, 
пов’язаних з суспільними відносинами. Бага-
тогранна культурна діяльність індивіда й сус-
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пільства являє основу творчого процесу, у яко-
му якісно змінюється і суспільство, і людина 
як історичний суб’єкт культурної діяльності. У 
цьому процесі відбувається становлення осо-
бистості, її повна соціалізація, усебічне духо-
вне збагачення, що, безумовно, неможливе без 
комунікації (Богуцький, 2016 b, с. 27).

Звісно, жоден процес соціальних змін не може 
бути всезагальним і миттєвим. Численні зміни в 
різних групах, територіях і соціальних просторах 
відбуваються з різною швидкістю. Сукупність 
цих змін з їх суперечностями, зближенням і роз-
біжностями складає основу соціальної трансфор-
мації. Зміни не відбуваються автоматично. Вони 
результат волі соціальних партнерів, спрямованих 
емоційними й когнітивними здібностями в проце-
сі взаємодії один з одним, а також з навколишнім 
середовищем. Не всі індивіди залучені до процесу 
соціальних змін, але впродовж історії знаходяться 
люди (групи), які здійснюють зміни, стаючи, таким 
чином, соціальними акторами. Решта, за М. Кас-
тельсом, «є «халявщиками», або «егоїстичними 
паразитами процесу створення історії» (Кастельс, 
2016, с. 333). Специфічна структура комунікації 
певного суспільства в значній мірі впливає на фор-
мування соціальних рухів. Формуються створені 
соціальні рухи на основі комунікаційних повідо-
млень  — гніву та надії. Іншими словами, соціальні 
рухи й політики, бунтівники вони чи ні, виникають 
і живуть у публічному просторі. М. Кастельс визна-
чає публічний простір, як «простір соцієтальної, 
цілеспрямованої інтеракції, де ідеї і цінності фор-
муються, передаються, підтримуються і відкида-
ються; простір, який у решті решт стає полігоном 
для дій і протидій (Кастельс, 2016, с. 334). 

Небезпідставно французький дослідник 
Г. Тард висловив думку про залежність кожного 
типу соціальної спільноти від типу комунікації. Ана-
лізуючи масові процеси, він звернув увагу на розпо-
всюдження ідей, формування громадської думки та 
безпосередньо спілкування. Фактично Тард засну-
вав теорію масової комунікації (Тард, 1998).

Його ідеї про те, що в суспільстві зміняться 
механізми управління, знайшли підтвердження в 
працях пізніх дослідників. А. Турен зазначає, що 
в постіндустріальному суспільстві реалізація вла-
ди, управління відбуваються через передбачення 
і модифікацію думок, типу дії, поведінки людей, 

моделювання індивідуальності й культури. У про-
грамованому суспільстві традиційні форми соці-
ального контролю замінюються новими механізма-
ми управління людьми. Матеріальна індустрія за-
мінюється індустрією культурною (Touraine, 1992). 

Отже, сучасний культурний простір це також 
і медіаполітика, яка поширюється на форми влад-
них відносин, що лежать у основі інтересів бізнесу 
або інститутів культури. Утім публічна сфера — це 
дискусійна територія, хоча й зміщена в бік інтересів 
«творців та зберігачів» цього простору. Сучасний 
культурний простір — це мультимодальні комуні-
каційні мережі, які формують публічний простір 
будь-якого суспільства. Різні форми контролю та 
маніпуляції у повідомленнях і комунікації в публіч-
ній сфері є центром реалізації влади. Саме тому в 
ході історії контроль соціалізованої комунікації з 
боку ідеологічної і політичної влади, а також замож-
них людей був джерелом соціальної влади. Саме це 
відбувається зараз, навіть більшою мірою, ніж будь-
коли раніше, у сучасному культурному просторі. 

Необхідно відзначити, незважаючи на наяв-
не різноманіття концепцій щодо питань процесу 
самоорганізації і динаміки культури, залишається 
ціла низка проблем, які перебувають за межами 
предметного поля дослідників, що разом з актуаль-
ністю і визначило вибір теми статті.

Метою дослідження є аналіз кампанії з про-
блем глобального потепління, розпочатої науко-
вими колами й підхопленої громадськими (еколо-
гічними) рухами. Самоорганізуюча система цих 
рухів задіяла певні механізми, що забезпечили 
комунікацію соціальної організації, а це, своєю 
чергою, стимулювало інформаційно-пізнавальну 
активність суспільства. Унаслідок вище зазначено-
го було створене нове свято День Землі. У цьому 
контексті свято розглядається, як уособлення но-
вої форми культурної політики, яка має потенціал 
цілком перетворитися на політичну практику. Це, 
своєю чергою, пов’язане з переглядом традиційних 
форм організації суспільства в умовах комунікації 
ери Інтернету. А отже, сенс різноманітних рухів по-
лягає в єдиному аналітичному цілому: потенційній 
синергії між підйомом масової самокомунікації і 
автономній можливості громадянських суспільств 
усього світу розпочати процес соціальних змін.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Останні декілька десятиліть у науковому колі від-
бувається дискусія про зміну клімату на планеті і 
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що цей потенційно катастрофічний процес є пере-
важно справою людських рук. Якщо це розуміння 
приведе до прийняття розумних політичних кори-
гувальних заходів, тоді є надія, що ми все ще змо-
жемо запобігти фатальному розвитку подій XXI ст. 
Хоча втрачено вже багато часу й завдано серйозної 
шкоди умовам життя на нашій планеті. 

Сьогодні добре відомі факти, що з середини 
1970-х років середня температура на планеті під-
вищилася на 1 F. У наш час температура на по-
верхні Землі підвищується приблизно на 0,32 °  F 
на десятиліття або на 3,2 ° F на століття. З 1998 р. 
було зафіксовано вісім найтепліших років (з 1850 
р.), найтеплішим з яких виявився 2005 р., а вже з 
2014 р. у світі зафіксовано п’ять найтепліших ро-
ків — і можемо бути майже впевненими, що до 
цього списку також буде доданий 2019 р. («All the 
global temperature»,  2019). З 1979 р, коли зі супут-
ників почали заміряти температуру тропосфери, 
дані з різних супутників зафіксували однотипні 
темпи потепління у діапазоні від 0,09 °  F на де-
сятиліття до 0,34 ° F на десятиліття в залежності 
від методу аналізу (National Aeronautics and Space 
Administration [NASA], 2007).

Дослідження науковим співтовариством гло-
бального потепління і обговорення його наслідків 
було розпочате ще в ХІХ ст. У 1938 р. британський 
вчений Дж. Д. Календар представив докази зв’язку 
між викопним паливом і глобальним потеплінням. 
Однак, отримані ним дані були скептично зустріну-
ті експертами, які займалися змінами клімату: віра 
в природну рівновагу була вкорінена в наукову сві-
домість. Поворотним моментом у розповсюдженні 
інформації за межі невеликої групи вчених, які на-
полегливо досліджували цю проблему, став Роджер 
Ревелл. Вчений з лабораторії Скріппса в 1955 р. 
попередив громадськість про підтвердження гло-
бального потепління і представив конгресу США 
свідоцтва наслідків виявлених тенденцій. У 1957 р. 
Чарлз Кілінг, молодий дослідник з Гарварду, почав 
вимірювати вміст вуглекислого газу в атмосфері й 
побудував «криву Кілінга», що продемонструва-
ла підвищення температури в часовому просторі. 
Р. Ревелл запропонував Ч. Кілінгу роботу в Скріп-
псі, і вони разом встановили, що базовий рівень 
вуглекислого газу в атмосфері виріс приблизно на 
той рівень, який був обчислений Ревеллом раніше.

Відкриття Кілінга вплинуло на дослідження 
вчених цієї галузі. Фонд охорони природи в 1963 

р. спонсорував конференцію зі змін клімату. Під-
сумком конференції стала опублікована доповідь 
вчених, у якій попереджалося про «потенційно не-
безпечне збільшення вмісту вуглекислого газу в ат-
мосфері» (Conservation Foundation, 1963). У 1965 р. 
експертна група при Консультативному комітеті з 
науки при президентові США заявила, що пробле-
ма глобального потепління є питанням національ-
ної ваги. Проте, у доповіді експертної групи це пи-
тання було згадане побіжно, серед багатьох інших 
екологічних проблем. Незважаючи на застережен-
ня дослідження, подібні до тих, які проводилися 
Кілінгом, залишалися недофінансованими. Проте 
наукове співтовариство дослідників глобального 
потепління зростало. Вони розглядали зміну кліма-
ту, як головну проблему сучасного життя.

Однак держава й політики не звертала увагу 
на факти, надані вченими, за винятком тих ви-
падків, коли вони виступали із висновками дослі-
джень через трансляцію з телеекранів. Відчуваю-
чи свою відповідальність за відкриття глобального 
потепління, вони першими спробували привер-
нути увагу громадськості до цієї проблеми. Для 
донесення інформації у широкі кола суспільства 
вчені були вимушені звернутися до рекламних 
засобів (від лат. reclamare — «поновлювати крик, 
кричати, кликати, заперечувати»). Першим кроком 
були короткі заяви журналістам про небезпеку, що 
загрожує світові. Аби мати можливість звернутися 
до суспільства, другим кроком вчених стало ство-
рення екологічного руху (який, насамперед, виник 
у США, а потім у світі), у якому вони стали актив-
ними учасниками. Але більш дієвих результатів у 
розповсюдженні своїх ідей вони отримали завдяки 
проведенню щорічних святкових заходів, присвя-
чених Дню Землі. 

За підтримки цих рухів, насмілившись, науко-
ве співтовариство рішуче зажадало більшої кіль-
кості досліджень і додаткового моніторингу впли-
ву людини на природне оточення. Кілька вчених 
під керівництвом Керолла Уїлсона організували в 
1970 р. групу в Массачусетському технологічно-
му інституті з метою сфокусуватися на «вивченні 
критичних екологічних проблем». Фінальна до-
повідь групи визначила глобальне потепління, як 
украй серйозне питання, яке потребує подальшого 
вивчення. Проте, хоча медіа й звернули належну 
увагу на цю доповідь, вивченню глобального по-
тепління, як і раніше, не надавали належного зна-
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чення. Уїлсон, продовжуючи дослідження в Мас-
сачусетському технологічному інституті [МІТ], 
організував зустріч експертів у Стокгольмі на тему 
«Вивчення впливу людини на клімат». Цей захід 
уважається вагомою віхою у розвитку усвідомлен-
ня змін клімату планети. Фінальна доповідь, яка 
широко розповсюджувалася, завершилася молит-
вою на санскриті: «О, мати-Земля ... прости мене 
за те, що ходжу по тобі» (Wilson & Matthews, 1971).

Спенсер Уерт стверджує, що за певний час 
риторика й установки екологічного руху швидко 
поширилися серед дослідників клімату. У медіа по-
чав з’являтися новий погляд на взаємозв’язок між 
наукою і суспільством. Цю тенденцію підтвердило 
збільшення числа статей, присвячених глобально-
му потеплінню в американських журналах: у 1970-і 
роки кількість таких статей зросла з 3 до понад 20 
статей на рік. У результаті такої підвищеної уваги 
чиновники перевели вуглекислий газ в нову катего-
рію: «Глобальний моніторинг кліматичних змін». 
Під такою назвою фінансування досліджень, що 
не змінювалося протягом багатьох років, подвоїло-
ся, а потім ще раз подвоїлося в період між 1971 і 
1975 pp. До кінця 1970-х років вчені в основному 
досягли згоди, що потепління відбувається, а деякі 
з них звернулися до громадськості із закликами до 
рішучих дій. Поборники захисту навколишнього 
середовища в багатьох країнах здійснювали тиск 
на уряди з вимогою почати роботу над урегулюван-
ням захисту навколишнього середовища. Й уряди 
відповіли прийняттям відповідних законів, зокре-
ма, про скорочення смогу й про очищення води, що 
подається у будинки.

Уже на початку 1980-х років тема глобально-
го потепління стала настільки відомою, що була 
вперше додана до опитування громадської думки. 
У березні 1981 р. Альберт Гор провів слухання у 
конгресі, присвячені зміні клімату, на яких учені 
Роджер Ревелл і Стівен Шнайдер представили свої 
дослідження. Ці слухання привернули увагу адміні-
страції Рональда Рейгана. Адміністрація планувала 
скоротити фінансування програм, які досліджують 
парниковий ефект. Присоромлена увагою медіа до 
проблем потепління адміністрація президента ска-
сувала своє рішення. Тиск з боку природоохорон-
них організацій дозволив зберегти новостворений 
Департамент енергетики, який перебував під пря-
мою загрозою розпуску.

У 1985 р. Програма ООН з охорони навколиш-

нього середовища [UNEP], Всесвітня метеорологіч-
на організація [WМО] і Міжнародна рада наукових 
союзів [ISCU] організували спільну міжнародну 
конференцію в м. Віллах [Австрія] на тему «Оцінка 
ролі вуглекислого газу та інших парникових газів в 
мінливості клімату і пов’язаних з цим наслідків». 
Тоді ж зусиллями UNEP, WМО і IСSU була створе-
на Консультативна група з парникових газів для за-
безпечення регулярних оцінок наукових досліджень 
кліматичних змін та їхніх наслідків. У доповіді 
1986 р., підготовленій WМО і NASA, обговорюва-
лися зміни в атмосфері, що відбуваються в значній 
мірі під впливом діяльності людини. У Сполучених 
Штатах вчений-кліматолог Джеймс Хансен під час 
слухань, проведених сенатором Джоном Шаффа в 
1986 р., надав докази, на основі яких передбачив, 
що зміни клімату стануть вимірними протягом де-
сятиліття. Своєю заявою Хансен викликав сполох 
серед науковців, хоча медіа приділили мало уваги 
його заяві. Конгрес США продовжив слухання з 
глобального потепління, і в 1987 р. Сенатор Джозеф 
Байден надав Закон про захист глобального кліма-
ту, підписаний президентом Рональдом Рейганом. 
Цей закон вивів проблему зміни клімату на рівень 
зовнішньополітичної проблеми. Проте занепокоєн-
ня з приводу глобального потепління і раніше було 
значною мірою обмежене вузькою групою вчених 
та зацікавлених законодавців.

За результатами досліджень, проведених про-
тягом 20 років, висновки щодо яких були опублі-
ковані в рецензованих журналах, переважна біль-
шість вчених у цій галузі погоджується з тим, що 
діяльність людини найбільше впливає на глобальну 
зміну клімату. Міжурядова група експертів зі зміни 
клімату [IРСС], що спонсорується ООН, у своїй до-
повіді за 2007 р., представленій на конференції в 
Парижі, у якій брало участь понад 5000 вчених, зро-
била висновок про те, що глобальне потепління є 
«однозначним» і що діяльність людини «дуже ймо-
вірно» є тому причиною (маючи на увазі як мінімум 
90% засобів існування). Виконавчий директор про-
грами ООН з охорони навколишнього середовища 
Ахім Штайнер заявив, що доповідь стала перелом-
ним моментом у накопиченні даних про кліматичні 
зміни, додавши, що 2 січня 2007 року, день закриття 
конференції, можливо, запам’ятається як день, коли 
глобальне усвідомлення змін клімату перейшло від 
слів до справи. Отже, офіційне визнання проблеми 
й заклик міжнародної спільноти до дій сталися че-
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рез півстоліття після того, як вчені попередили гро-
мадськість про цю проблему, а екологічні активісти 
почали чинити тиск на уряди, які до того часу не 
звертали уваги на цю проблему.

І сьогодні засаднича роль наукових знань у 
загальносвітовому русі з протидії глобальному по-
теплінню широко визнана. Так, наприклад, еколо-
гічні організації призначають вчених на впливові 
позиції, а уряди розглядають вчених як своїх приві-
лейованих радників. Зрозуміло, що глобальне поте-
пління як природний феномен може бути виявлене 
й визначене тільки в науковій дискусії вчених, що 
займаються цим питанням. Міркування про належ-
ні заходи реагування на глобальне потепління були 
частиною наукового дискурсу, як і протилежні за-
клики. Кожна із дискусійних про глобальне поте-
пління сторін заручилася роботами вчених на під-
тримку своїх аргументів. 

Звісно, що не лише оприлюднені результати 
наукових досліджень перевели тему глобального 
потепління з об’єктивної проблеми в актуальне 
політичне питання. Це зробили системні взаємодії 
спочатку між науковим співтовариством, а потім з 
активістами охорони навколишнього середовища, 
яких згодом підтримали відомі кіно-, теле-, шоу-
зірки. Завдяки загальним зусиллям медіа, тема гло-
бального потепління була перенесена в публічний 
простір, здійснивши інформування широкого кола 
громадськості, через мультимедійні мережі.

Зауважимо, що поширення природоохорон-
них заходів по всьому світі відбулося після прове-
дення першої святкової демонстрації, присвяченої 
Дню Землі (англ. Earth Day), організатором якої 
став сенатор Гейлорд Нельсон від штату Вісконсін. 
Особливо відзначимо ідею використання соціаль-
но-культурної практики, яку обрали організато-
ри, — це свято. Відомо, що сучасне масове свято 
постулює будь-яку соціальну ідею. Засобами свята 
нова соціальна ідея знаходить свою легітимність. 
Свято — це свого роду масове громадське визна-
ння нової ідеї. Учасники, що прийшли на свято, 
підкреслили акт участі в ньому, а значить прийняли 
свято та підтвердили його ідею. Історія вивчення 
святкової культури неодноразово фіксує цей фено-
мен. Сприяють цьому й обрядові дії, у яких сло-
во, музика, рух, світло й колір художньо втілюють 
ідею, створюють особливу атмосферу, у якій, так 
би мовити те, що не має образу, зберігається в об-
разі. Так свято вибудовує простір міфу.

Однією зі складових свята є емоційна сфера 
людини (емоція від лат. emoveo — «вражаю», «тур-
бую»). У ньому обов’язково присутні почуття ра-
дості, позитивний емоційний і урочистий настрій: 
усе те, що й називається святковістю. Хід свята 
орієнтований на розвиток і навіть на емоційне на-
пруження, у момент свята учасники переживають 
чисті, світлі, позитивні емоції, які сприяють від-
чуттю «очищення» душі. У цьому сенсі естетика й 
логіка розвитку свята близька катарсисному впли-
ву мистецтва.

Основна мета свята Дня Землі привернути ува-
гу людства на захист і збереження навколишнього 
середовища. Навесні 1970 року Г. Нельсон оголо-
сив про проведення загальнонаціональної масової 
демонстрації і сформулював національну ідею в 
медіа «збереження навколишнього середовища 
як важливого національного питання». Головним 
координатором проекту став студент Гарварду — 
Денис Хейс, який найняв 85 штатних співробітни-
ків для просування проекту по всій країні. Датою 
проведення обрали 22 квітня: між студентськими 
весняними перервами та випускними іспитами. 
Оскільки початок сімдесятих минулого століття 
був часом активних студентських рухів, ініціатива 
привернула до себе багато уваги саме молоді. 

Попри те, що сенатор і його «штаб» не мали 
ані часу, ані ресурсів для організації практично 
масових заходів, все ж таки у першому святкуван-
ні взяли участь 20 млн американців (до проекту 
приєдналися сотні шкіл). Як зауважив Г. Нельсон: 
«День Землі організовував себе сам» (The history of 
Earth Day).

Успіх проведення першого святкування Дня 
Землі надихнув Г. Нельсона проголосити в 1971 р. 
Тиждень Землі (3-й тиждень квітня), який тепер уже 
традиційно відзначається щорічно. В американ-
ських школах запроваджено обов’язковий предмет 
«Глобальне потепління». Проведення цих заходів 
у Америці перекинулося на весь світ. Не залиши-
лась осторонь і Організація Об’єднаних Націй, У 
Тан Генеральний секретар ООН 26 лютого 1971 р. 
підписав спеціальну декларацію, присвячену цій 
події. З цього часу були встановлені дві дати прове-
дення Дня Землі — у березні (ближче до весняного 
рівнодення, яку встановила декларативно ООН) і 
22 квітня (дата проведення першого заходу). Крім 
того, деякі активісти й ініціативні групи окремо від 
офіційно встановлених дат планують і проводять 
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заходи ближче до моменту літнього сонцестояння, 
щоб максимально використовувати теплу погоду й 
вільний час людей.

Сьогодні заходи до Дня Землі проводяться у 
багатьох країнах у день весняного рівнодення, щоб 
відзначити момент, коли починається весна — у 
Північній півкулі або осінь — у Південній.

Символом Дня Землі стала зелена грецька 
буква Θ (тета) на білому тлі. Прапор Землі не є 
офіційним символом чогось (бо офіційно не існує 
всепланетного уряду). Він являє собою фотогра-
фію планети з космосу на темно-синьому тлі. Тра-
диційно Прапор пов’язаний з Днем Землі й багать-
ма іншими природоохоронними, миротворчими та 
громадянськими міжнародними заходами.

У День Землі в різних країнах за традицією 
лунає Дзвін Миру. Символічно він закликає людей 
Землі відчути всепланетну спільність і докласти 
зусиль до захисту миру на планеті та збереження 
краси нашого спільного дому. Дзвін Миру — сим-
вол спокою, мирного життя та дружби, вічного 
братерства й солідарності народів. І водночас — це 
заклик до дії в ім’я збереження миру та життя на 
Землі, збереження людини й культури.

В об’єднанні активістів з усього світу навколо 
цієї події значним було використання Інтернету. У 
2007 р. число учасників у Дні Землі досягло 1 млрд 
людей. Жодна подія до цього не отримувала такого 
рівня підтримки. Події Дня Землі координуються 
Мережею Дня Землі — некомерційною організаці-
єю, створеною в перший День Землі 1970 р. («Офі-
ційний сайт координаційної», 1970). 

Особливістю поширення новоствореного свя-
та стала його масовість. Ця подія набула надзви-
чайно важливого значення для посилення глобаль-
ної екологічної свідомості саме тому, що відзнача-
ється одночасно в усьому світі. У 2008 р. Мережа 
мобілізувала 17 тис. організацій зі всього світу й 
5 тис. організацій у США.

Починаючи з проведення першого Дня Зем-
лі, спостерігається значне зростання кількості на-
ціональних екологічних організацій у США й у 
всьому світі. Масове поширення більш глибокого 
усвідомлення проблеми пояснює, чому глобальне 
потепління так швидко було підхоплене масовими 
громадськими організаціями, екологічними неуря-
довими організаціями та медіаактивістами й пере-
творене на головну політичну тему сьогодення.

Тривала енергійна робота всіх сфер екологіч-

ного активізму, саме ці організації стали найбільш 
достовірним джерелом інформації про навколишнє 
середовище. У Європейському Союзі екологічні 
об’єднання та авторитетні вчені вважаються більш 
надійним джерелом інформації про навколишнє 
середовище, ніж телебачення. Ефективно викорис-
товуючи легітимність, якою вони оперують в гро-
мадській думці, активісти-екологи використовують 
різні стратегії впливу на політику й процеси при-
йняття рішень (наприклад, закулісна «обробка» по-
літиків, інсценування медіаподій і тактика прямих 
дій).

Екологічні групи/кампанії часто використову-
ють знаменитостей для більшого залучення уваги 
до подібних новин. Перші стратегічно вдало вико-
ристовують розважальні майданчики як канали для 
передачі своїх повідомлень. Завдяки новим техно-
логіям і цифровим мережам це стало робити наба-
гато простіше. Частина представників екологічних 
груп популяризують інформацію пізнавального ха-
рактеру за допомогою розважального формату: їхня 
тактика охоплює організацію концертів, вставку 
повідомлень у розважальні передачі та потокове ві-
део разом із інтерв’ю із знаменитостями. Найбільш 
відомим прикладом такого роду розважальної про-
паганди є серія концертів, спонсорованих Альбер-
том Гором і екологічними групами, які борються зі 
змінами клімату. У тактиці екологічних організацій 
стався, так би мовити, зсув: від широкого мовлення 
до адресної розсилки своїх повідомлень. Методи 
адресного мовлення містять: створення веб-сайтів, 
відкриття каналів на Ютубі, сторінок на сайтах со-
ціальних мереж, а також використання мобільних 
телефонів для відправки смс. У горизонтальних 
комунікаційних мережах люди можуть безпосеред-
ньо спілкуватися з групами із захисту навколиш-
нього середовища. Інтерактивні послуги можуть 
бути дуже простими, щоб дозволити відвідувачеві 
надсилати посилання або сторінку електронною 
поштою чи спілкуватися через чат або сайти соці-
альних мереж, де формуються мережі зацікавлених 
осіб. Наприклад, Альянс із захисту клімату створив 
власні екологічні ролики, де такі знаменитості, як 
Камерон Діас, Джордж Клуні та ін., виконували 
функції суддів-експертів. Використовуючи комбі-
націю масових організацій, медіа орієнтованого 
активізму та Інтернету, екологічний рух у різнома-
нітних формах охопив увесь світ, нарощуючи свій 
авторитет за допомогою публічного впливу.



105

ТЕТЯНА ГАЄВСЬКАISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2019. №16 

Новизна. Отже, доволі чітко простежується 
процес соціальних змін у новому публічному про-
сторі, створеному комунікаційними мережами. У 
статті наша увага зосереджена на двох різних типах 
соціальних рухів (наукове товариство й соціальні 
рухи, у нашому випадку екологічні). По-перше, 
це конструювання нової екологічної свідомості, 
що веде до повсюдного усвідомлення реальності, 
причин і наслідків зміни клімату на основі науково 
орієнтованих соціальних рухів, що діють в/і через 
медіа та Інтернет. По-друге, виклик корпоративній 
глобалізації, підтриманий мережевими соціальни-
ми рухами у світі. Використовуючи Інтернет як ор-
ганізаційного та дорадчого посередника із залучен-
ня громадян і їхніх об’єднань, здійснюється тиск на 
уряди з проблем екології. 

Висновки. Світова практика участі громад-
ськості в розв’язанні конкретних екологічних про-
блем наочно довела, що завдяки залученню значно-
го інтелектуального, наукового та патріотичного 
потенціалу в багатьох випадках вдалося уникнути 
шкідливих наслідків для довкілля або звести їх до 
мінімуму. 

Таким чином, для того щоб усвідомлення про 
зміну клімату та його наслідки проникло в сус-
пільну свідомість і, у врешті решт, у прошарки, які 
приймають рішення, соціальний рух повинен був 
інформувати, попереджати і, що більш важливо, 
змінювати спосіб мислення людей, пов’язаних з 
нашим колективним ставленням до природи. Як за-
значає Ю. Богуцький:

…культура формується як усвідомлення 
людиною суспільного характеру свого буття в 
природному та «олюдненому світі», коли суто 
біологічні, «натуральні» форми збалансування 
буття індивіда в природі вже не можуть уважа-
тися за достатні… Це була своєрідна рятівна 
«екологічна ніша» для виду живих організмів, 
поставленого перед дилемою: або зникнути 
назавжди, або, вичерпавши свої біологічно-
адаптивні можливості, перейти до «надбіо-
логічного» способу існування… (Богуцький, 
2008, с. 54–55).

Насправді культура про збереження природи 
повинна створюватися соціально. Оскільки, незва-
жаючи на застереження, які надходили протягом 
тривалого часу від наукової спільноти, довгий час 
влада та вбудовані в культуру суспільств інститу-
ти не звертали увагу на повідомлення. Влада і ін-
ститути були категорично налаштовані на захист 
зростання виробництва й споживання. Адже, ло-
гіка сучасної економіки — отримання прибутку за 
всяку ціну. На жаль, джерело ринкової економіки 
й масове споживання — основа сучасної соціаль-
ної стабільності — спирається на використання 
природних ресурсів, питання про збереження їх 
довгий час не був предметом дискусії. Альянс 
між вченими, захисниками довкілля та лідерами 
громадської думки в підсумку ввів проблему гло-
бальних екологічних змін у суспільний порядок 
денний.
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Аннотация. В последнее время тема аномального потепления постоянно фигурирует в телепередачах, мировые 
СМИ активно внедряют образ начинающейся «глобальной катастрофы», интернет-сайты с метеопрогнозами посе-
щает рекордное число пользователей. В статье анализируется кампания по проблемам глобального потепления, под-
нятая научными сообществами и подхваченная общественными (экологическими) движениями. Самоорганизующая 
система этих движений задействовала определенные механизмы, которые обеспечили коммуникацию социальной 
организации, а это, в свою очередь, стимулировало информационно-познавательную активность общества. Вследст-
вие чего был создан новый праздник  — День Земли. В данном контексте праздник рассматривается как олицетворе-
ние новой формы культурной политики, который имеет потенциал войти в политическую практику. Это, в свою оче-
редь, связано с пересмотром традиционных форм организации общества в условиях коммуникации эры Интернета. 
Следовательно, смысл различных движений заключается в едином аналитическом целом: потенциальной синергии 
между подъемом массовой самокоммуникации и автономной возможности гражданских обществ всего мира начать 
процесс социальных изменений.

Ключевые слова: коммуникация, самоорганизация, самокоммуникация, культурные изменения, научные и об-
щественные движения, современное культурное пространство, медиаполитика, публичная сфера.

Гаевская Татьяна Ильинична
Самоорганизующаяся система и самокомуникация научных и общественных движений: зарубежный опыт 
(на примере глобального изменения климата)
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Tetiana Haievska
Self-regulating System of Academic and Civic Movements (the Case of Climate Change)

Abstract. The aim of this paper is to analyze the campaign on global warming raised by academic communities and 
taken up by civic (environmental) movements. The self-regulating system of these movements involved certain mechanisms 
that ensured communication of the social organization, and this, in turn, stimulated the informational and cognitive activity 
of society.

Methodology. The author uses as a methodological basis of this study the principles and methods of the culturological 
approach to the analysis of numerous publications concerning problems of global warming raised by academic communities 
and taken up by civic (environmental) movements.

Results. The alliance between scientists, environmentalists and opinion leaders has ultimately brought the issue of 
global environmental change into the public order of the day.

Novelty. In the article our attention is focused on two different types of civic movements (academic society and social 
movements, in our case environmental ones). A new environmental consciousness is being created that leads to a widespread 
awareness of the reality, causes and effects of climate change through science-driven civic movements operating in and 
through the media and the Internet. Using the Internet as an organizational and advisory facilitator to engage and unite 
citizens, pressure is placed on governments to address environmental issues.

Keywords: communication, self-regulating, cultural change, academic and civic movements, contemporary cultural 
space, media policy, public sphere.
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Анотація. У статті досліджується семантика образів «богині-
оленя» в геометричних орнаментах (за зразок узяті орнаменти жіно-
чих сорочок Поділля). Теоретичною основою дослідження є концеп-
ція праміфу, згідно з якою Космос і Велика Богиня первісних людей 
поділялися на три/сім сфер. Виходячи з цього, автор виділяє в гео-
метричних орнаментах структури символів, які ідентифікує як образ 
«богині-оленя». У статті виділено три підтипи образів «богині-оле-
ня». Підтип А містить богиню з трьох ромбів (рис. 1, 3–12 ); підтип 
В — фігуру богині «руки в боки» (рис. 2, 13–18); підтип С — богиню 
з руками у вигляді E (чи F) символів (рис. 19–22). Автор показує, 
що кожен підтип образу богині утворював варіанти орнаментів, які 
«конституювалися» за однаковими правилами: орнаменти з однією 
богинею (рис. 3–5, 13, 19), орнаменти з двійкою богинь зі спільни-
ми сідницями (рис. 6–8, 13–15, 20), орнаменти з четвіркою богинь 
(рис. 9, 10, 16, 17, 21) та орнаменти, утворені з окремих символів бо-
гині (рис.11, 12, 18, 22). Для порівняння проаналізовано деякі орна-
менти з «темою» оленя у вишиванні в стилі російської Півночі (рис. 
23–25). Дослідження показало, що геометричний орнамент зберіг 
свою семантику й у неї можна проникнути, користуючись відповід-
ним методом. 

Ключові слова: геометричний орнамент, семантика орнаменту, 
образ «богині-оленя» в орнаменті.

Постановка проблеми. Досліджуючи архаїчну символіку 
та традиційні народні орнаменти, автор запропонував концеп-
цію праміфу, у якій відтворено основні світоглядні орієнтири 
давніх людей. У попередніх статтях (Причепій, 2010, 2011), 
виходячи з цієї концепції, ми проаналізували семантику ар-
хаїчних символів (символів на археологічних артефактах) та 
орнаментів подільських рушників. У цій статті на продовжен-
ня тематики автор досліджує семантику геометричних орна-
ментів жіночих сорочок Поділля. Ми прагнемо довести, що за 
символами (елементами) геометричних орнаментів сорочок, 
як і за архаїчною символікою та орнаментами рушників, також 
приховуються структури Космосу і Богиня праміфу.

Останні дослідження та публікації. Геометричний орна-
мент — це візерунок, який утворений з геометричних фі-
гур — ромбів, квадратів, кіл, прямих і косих хрестів, спіралей, 
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свастик, меандрів, шевронів, S-подібних символів 
та ін. У наукових працях існують різні погляди на 
сутність цього орнаменту. Більшість дослідників 
убачає в його утвореннях спрощені й стилізовані 
образи тварин, рослин та небесних світил, які з ча-
сом утратили свою видиму форму й перетворилися 
на чисто естетичні прояви симетрії і ритму. 

Так відома дослідниця української народної 
вишивки Т. Кара-Васильєва зазначає, що «гео-
метричний орнамент сягає глибини тисячоліть, 
пов’язаний з естетичними, технологічними, сим-
волічними факторами. У процесі історичного роз-
витку його давня семантика й оберегове значення 
були втрачені, зруйнована цілісна знаково-магічна 
система… Тому сьогодні важко підтвердити чи 
спростувати семантику орнаментальних мотивів 
геометричного орнаменту, тим більше йти шляхом 
їх розшифровки» (Кара-Васильєва, 2015).

Мета статті. Можна констатувати, що сут-
ність цього орнаменту (його структури й правила 
утворення, а також семантика його елементів-сим-
волів), залишається не проясненою. Ураховуючи 
те, що цей орнамент є досить знаковим феноменом 
людської культури (він виник першим серед орна-
ментів і містить певну інформацію про спосіб мис-
лення первісних людей), прояснення його сутності 
може відіграти свою роль у дослідженні духовної 
еволюції людства.

Автор приєднується до позиції, згідно з якою 
за геометричними орнаментами приховані образи 
й сенси, ключі до розуміння яких людство втратило 
у далекі часи. Але він не схильний уважати, що в 
сутність цих феноменів не можна проникнути. На 
його переконання, ключ до розкриття семантики 
геометричних орнаментів надає концепція прамі-
фу, викладена у зазначених вище статтях.

Мета цього дослідження полягає в тому, щоб 
на основі аналізу деяких геометричних орнаментів 
уставок жіночих сорочок Поділля виокремити об-
раз «богині-оленя» і розкрити правила трансфор-
мації його в різні варіанти орнаментів. Автор по-
казує, що конституювання образу богині-оленя в 
геометричних орнаментах відповідало правилам, 
за якими образ богині конституювався в архаїчній 
символіці. На основі цього формується думка, що 
геометричний орнамент не позбавлений семантики 
та що він може бути «прочитаний». 

Виклад матеріалу дослідження. Коротко ви-
кладемо основні ідеї праміфу, який ми задеклару-

вали як теоретичну базу дослідження геометрич-
них орнаментів. На думку автора, в архаїчній сим-
воліці та орнаментах народних рушників виражені 
уявлення давніх людей про світ і богів. Первісні 
люди сприймали світ через міф. Дерево, тварина чи 
антропоморфна істота, зображені ними, є діючими 
особами міфу, а не предметами реальної дійснос-
ті. Виходячи з того, що основні символи — коло, 
ромб, шеврон, прямий і косий хрести, спіраль зу-
стрічаються майже в усіх народів, було зроблено 
висновок, що перші міфологічні уявлення (праміф) 
були подібними в усіх (або більшості) людей.

Основні ідеї праміфу зводяться до таких твер-
джень:

1. Космос давніх людей ділився на сім сфер. 
1 sph (від лат. sphere — cфера) — підземні води, 2 
sph — підземелля, 3 sph — поверхня землі, гори, 4 
sph — сфера життя, 5 sph — піднебесся, 6 sph –сфе-
ра планет, 7 sph — зоряне небо. Непарні сфери (1, 
3, 5, 7 sph) були чоловічими, парні (2, 4, 6 sph) — 
жіночими. Останні були основними. Досить часто, 
особливо в орнаментах, чоловічі сфери могли вза-
галі випускатись, і Космос ставав тричленним.

2. Космос в уявленні давніх людей ототожню-
вався з Великою Богинею, Тіло якої також ділили 
на сім сфер: 1 sph — ноги, 2 sph — сідниці та вуль-
ва, 3 sph — пояс, 4 sph — живіт (пупець і груди), 5 
sph –шия, 6 sph — голова, 7 sph — верхній череп, 
коси. Певні частини Тіла Богині символізували 
певні сфери Космосу: вульва — підземелля, живіт 
(груди) — сферу життя, голова (очі) — небо. 

На основі цих ідей був сформований структур-
ний метод дослідження символіки та орнаментів. У 
науковій літературі поширений структурний аналіз 
геометричних орнаментів (поділ їх на елементи, 
мотиви, рапорти, модулі, типи композицій та ін.). 
Він відіграв певну роль у їх дослідженні, зокрема, 
дозволив упорядкувати орнаменти, виділити серед 
них певні типи та ін. Але він майже нічого не дав 
для проникнення в сенс орнаментів, не став зна-
ряддям розкриття їхньої семантики. 

Наш метод дослідження орнаментів є також 
структурним. Але джерелом таких структур для 
нас є не самі орнаменти, а структури праміфу. 
Орнамент упорядкований відповідно до структур 
Космосу праміфу. Такими, зокрема, є тричленний 
поділ Космосу на підземелля, наземний світ і небо, 
поділ Тіла Богині на сідниці, живіт і голову та ін. 
Ці структури мають визначену кількість елементів 
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(таких структур є декілька) і певний порядок розта-
шування «чоловічих» і «жіночих» елементів (сим-
волів). Виділивши ці структури в попередніх дослі-
дженнях архаїчної символіки та орнаментів руш-
ників, ми накладаємо їх на геометричний орнамент 
сорочок, тобто відшуковуємо аналогічні структури 
в цих орнаментах. Отже, ми накладаємо раніше 
сформовані структури праміфу на досліджуваний 
емпіричний матеріал (геометричний орнамент жі-
ночих сорочок). Якщо, наприклад, раніше було ви-
значено, що Богиня конституюється з трьох «жіно-
чих» символів, зокрема ромбів, то орнаментальний 
образ з трьох ромбів ми можемо ідентифікувати як 
образ Богині. 

У нашому дослідженні семантики орнаменту 
йдеться не про те, щоб здогадатися, що зображе-
но в орнаменті, а про те, щоб розкрити правила, 
за якими сконструйований орнаментальний образ. 
Це важливо, оскільки орнамент творився за пев-
ною логікою, яка випливала зі структур праміфу. 

Наш метод, на відміну від чисто формального 
структурного методу, опирається на певні змістовні 
елементи. Він передбачає знання структур праміфу, 
а також розрізнення основних «чоловічих» і «жіно-
чих» символів праміфу. 

Оскільки в подальшому аналізі геометричних 
орнаментів фігуруватиме образ Богині, важливо 
розглянути дві моделі зображення Богині, що при-
таманні первісній символіці (праміфові). У першій 
моделі Богиню символізують три розташованих 
на одній лінії (як правило вертикальних, хоча й не 
обов’язково) «жіночих символи». Як уже зазнача-
лося, Богиня–Космос ділилась на сім сфер. Чотири 
чоловічі сфери (символи, що позначали ці сфери) 
на зображеннях часто випускались і залишалися 
три жіночі сфери (символи цих сфер). В орнамен-
тах жіночі сфери часто позначалися ромбами. Уна-

слідок цього образ Богині набував вигляду трьох 
ромбів: ромб–голова, ромб-живіт і ромб-сідниці. 
Таку структуру із трьох ромбів можна бачити на 
орнаменті цього горщика з Малої Азії (рис.1, 6–5 
тис. до н. е.), що моделює жінку богиню. Кожен з 
ромбів позначає богиню «нижчого рангу» — дочку 
Великої Богині-Космосу). Так конституювався пер-
ший образ Богині, що моделювала Космос. У дру-
гому образі Богині, що моделювала Космос, задіяні 
ці ж самі три сфери, але тут у середній сфері (сфері 
живота) замість одного «жіночого» символу фігу-
рує двійка символів. (Середню сферу у первісній 
символіці могли позначати або живіт-пупець або 
груди. У першому випадку, коли Богиню представ-
ляють три символи, у якості середнього виступає 
пупець-живіт, коли ж у середній сфері розміщува-
лася двійка богинь, її символізували груди Великої 
Богині-Космосу).

Специфіка останньої моделі полягає в тому, 
що на зображеннях Богині груди могли передава-
тися руками, яким надавалася форма кругів. Ми 
умовно позначаємо цю модель як фігура жінки 
«руки в боки». Прикладом такої моделі в архаїчній 
символіці може бути Богиня з Криту кінця 3 тис 
(рис. 2). На цьому рисунку жіночі сфери передані 
кругами (круг за семантикою аналогічний ромбу): 
круг-голова, два круги — «руки в боки» символізу-
ють груди, і умовний круг (овал) внизу — сідниці. 

«Богиня–олень» в орнаментах. За аналізу гео-
метричних орнаментів подільських жіночих со-
рочок нашу увагу привернув один тип орнаменту, 
утворений з ланцюжка ромбів (рис. 3, 4). Ланцюжок 
ромбів — це звичний тип орнаментів, який передає 
сфери Космосу або світове дерево. У ромбах цього 
орнаменту розміщений образ, який складається з 
трьох малих ромбів: одного зовсім маленького та 
двох дещо більших. Знаючи, що Богиня складалась 
із трьох жіночих сфер-ромбів (голови, живота та 
сідниць), ми висловили гадку, що за ромбами як 
«жіночими» символами приховується фігура Боги-

Рис. 1

Рис. 3

Рис. 2
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ні. (Варто визнати, що ця здогадка значною мірою 
«спровокована» й певними антропологічними ри-
сами самого образу).

З рисами Богині не узгоджувалися лише «зуб-
ці», що розташовані на «руках» від плеча до кисті 
й самі кисті, що закінчуються крюками. Очевидно, 
що вони там не випадкові, оскільки присутні й на 
інших подібних орнаментах цього типу. За аналі-
зу орнаментів, споріднених з подібним, виникла 
здогадка, що «руками» із «зубцями», розташо-
ваними біля голови, могли позначатися роги. Так 
сформувалась ідея, згідно з якою за цим образом 
приховується «богиня-олень». Дослідження інших 
орнаментів підсилило цю думку, розкрило розма-
їття орнаментів, у яких присутня ця тема. (Варто 
зазначити, що до думки про «богиню-оленя» в 
орнаментах автор не прийшов би, коли б не володів 
концепцією про структуру символів Богині прамі-
фу й не знав етнографічного матеріалу про міфічну 
«богиню-олень» у народів російської Півночі).

Образ, який ми ідентифікували як «богиня–
олень», в орнаментах подільських сорочок нами 
було умовно розділено на три (А, В, С) підтипи. 
До підтипу А віднесли все розмаїття орнаментів, у 
яких цей образ складається з трьох основних сим-
волів (ромбів), що передають голову (6 sph), живіт 
(4 sph) і сідниці (2 sph) Богині. Цьому підтипу влас-
тиві виразні антропоморфні риси. До підтипу В ми 
зарахували орнаменти, у яких образ Богині утворе-
ний на основі фігури «руки в боки» (рис. 2). До під-
типу С відноситься образ Богині з Е (чи F)- поді-
бними рогами-руками (детальніше про нього мова 
йтиме в тексті). Разом ці три підтипи доповнюють і 
краще увиразнюють образ «богині-оленя» в геоме-
тричних орнаментах. У кожному з підтипів ми ви-
окремили варіанти — образи, які мають однакову 

структуру, але відмінні способами її втілення. Так, 
на наш погляд, охоплюється все розмаїття орна-
ментів, у яких втілений образ «богині-оленя».

Підтип А. Варіант №1. Тричленна «богиня–
олень» в ромбові. Орнамент з образом «богині-
оленя», утвореним з трьох ромбів і розміщеним у 
великому ромбові (рис. 3, 4) є досить поширеною 
темою в уставках жіночих сорочок Поділля, ви-
шитих низзю. (Зауважимо, що в цьому орнаменті 
спочатку ми аналізуємо лише образ, що розташо-
ваний у ромбові, фрагменти орнаментів поза рам-
ками ромбів ми поки що не приймаємо до уваги). 
Композиція цього образу може бути дещо відмінна: 
на одних орнаментах ромбик-голівка може бути за-
фарбованим і відокремленим від тулуба, у ромбах, 
що символізують живіт і сідниці можуть розташо-
вуватися різні знаки. Однак за всіх цих відміннос-
тей спільним є те, що фігура складається з трьох 
ромбів і рук із зубцями. Так, на наш погляд, переда-
на Богиня, що поєднує риси оленя і людини.

Варіант №2. Тричленна Богиня поза ромбом. 
У попередніх орнаментах Богині розміщені в ром-
бах. Однак часто зустрічаються орнаменти, у яких 
аналогічні образи із трьох ромбів не включені у 
великі ромби. Такий орнамент можна бачити на 
уставці сорочки з с. Голубече Вінниччини (рис. 5).

Уставка цієї сорочки утворена з трьох осно-
вних стрічок — вузької верхньої (ближчої до шиї), 
утвореної з поєднання так званих «ріг» (про них 
мова йтиме пізніше), середньої стрічки, що звер-
ху й знизу відмежована від решти орнаменту так 
званими бордюрами, та нижньої стрічки, орнамент 
якої дещо подібний до середньої.

Нас у цій уставці цікавить середня орнамен-
тальна стрічка. Вона утворена з поєднаних у лан-
цюжок образів богинь, що розглянуті у варіанті 

Рис. 4 Рис. 5
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№1. Це добре видно на фрагменті орнаменту, де 
вона звільнена від бокових елементів, які у попе-
редніх орнаментах (рис. 4) розташовувалися поза 
ромбом. В очищеному фрагменті видно, що малий 
ромбик символізує голову, а два наступних — жи-
віт і сідниці. Умовні руки (дещо відмінні від по-
передніх зразків) відходять від шиї і закінчуються 
біля пояса. 

Однак відсутність великого ромба, що обрам-
ляє образ Богині й відокремлює його від інших об-
разів, робить цей образ менш впізнаваним. Хто не 
ідентифікував попередній орнамент з Богинею у 
ромбові й не знає правила утворення Богині з трьох 
ромбів, той не угледить образу Богині в цьому лан-
цюжку різних символів.

Поєднання подібних образів Богині в одну 
орнаментальну стрічку, як і поєднання в одну 
стрічку ромбів з рис. 3, 4, символізує світове де-
рево. Дерево — це низка богинь (ромбів), кожна з 
яких ділиться на свою меншу трійку/сімку богів. 
Важливо підкреслити, що семантика орнамен-
тів, що поєднують ланцюжок ромбів (рис. 3, 4) і 
орнаментів, утворених образом богині без ромбів 
(рис. 5) одна й та сама.

Для нас цей орнамент цікавий тим, що він де-
монструє, як з богинь утворювалося світове дере-
во. Він також показує, що образ богині не зміню-
вався в залежності від того, розташовувалася вона 
в ромбові чи поза ним. Варто також підкреслити, 
що в орнаменті (рис. 4) руки богині мають значно 
більшу подібність до рогів оленя, ніж на рис. 3, 4.

Варіант № 3. Дві богині у здвоєному ромбові. 
Попереду ми розглядали орнаменти, утворені од-
ним образом богині, структуру якої складають три 
ромбики. Далі ми будемо мати справу з певними 
трансформаціями (перетвореннями), яких зазнавав 
цей образ. Для нас важливо показати, що ці ново-
утворені образи будувалися за певними правилами, 
корені яких приховані в первісній символіці (у пра-
міфові).

Уставка цієї сорочки (рис. 6, с. Шарапанів-
ка) утворена з трьох стрічок: верхньої вузької, що 
подібна до рис. 4, 5 (про неї мова йтиме пізніше), 
нижньої, що складається з окремих візерунків, у 
яких міститься богиня-олень (варіант №1) і серед-
ньої стрічки, утвореної з фігур, що являють собою 
два з’єднаних ромби. Ці ромби, з’єднані таким чи-
ном, що їх середина утворює єдиний простір. У 
кожному з цих ромбів зображені образи, які ми ра-

ніше ідентифікували як «богиня-олень». За цього 
вони побудовані таким чином, що ромбики-голови 
й ромбики-животи в кожної з богинь свої, а сідни-
ці — середній ромбик — спільні для обох богинь. 
Орнамент, отже, передає двох богинь, з’єднаних у 
нижній частині тулуба. В архаїчній символіці по-
дібне поєднання двох богинь зустрічається уже в 
палеоліті (рис. 7). У міфах різних народів присутні 
два варіанти зв’язку двох богинь. Ними, на думку 
М. Гімбутас (Gimbutas, 2001), можуть бути або дві 
сестри близнючки або Матір і Дочка (Деметра та 
Персефона в грецькій міфології). Не вдаючись до 
детального аналізу феномену подвоєння богинь 
(Причепій, 2017), відзначимо, що за ними можуть 
приховуватися дві богині, що втілюють зимовий і 
літній півцикли сонця (звідси два сонця і дві боги-
ні сонця в міфологічних уявлення деяких народів), 
або дві богині неба, які втілювали зимові й літні 
групи знаків зодіаку. У такій формі виражався по-
діл єдиного. (Звідси двоголові жіночі фігурки, дво-
голові орли та ін.)

Варіант орнаменту з двома з’єднаними боги-
нями має різновиди. Його, зокрема, можна іден-
тифікувати на орнаменті коміру жіночої сорочки 
з с. Війтівка Бершадського району Вінниччини 
(рис. 8). Тут орнамент дещо деформований унаслі-
док того, що він вишитий на «збирках» (на комірі 
полотно сорочок збиралось у малі складки («збир-
ки»), на яких здійснювалася вишивка). Образ двох 
з’єднаних богинь у цьому орнаменті знаходиться 
поза ромбами, якщо не вважати два кути, зліва та 
справа від образу, залишками ромбів. Між проме-
нями обох цих кутів розміщені малі ромбики. Вони 
очевидно фігурують як голови богинь. Умовні руки 
із зубцями обрамляють ромбик, що символізує жи-

Рис. 6
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віт, і «рогатий» ромб 
посередині фігури 
символізує спільну 
для обох богинь сфе-
ру сідниць. За струк-
турою символів цей 
орнамент не відрізня-
ється від орнаменту 
двох богинь у здвоє-
ному ромбові. 

Для нас у цих 
двох орнаментах 
(приклади їх можна 
збільшувати) важ-
ливим є те, що вони 
утворені за тими ж 
правилами (сполу-
чення двох богинь 

спільною сідницею), що характерні й для архаїчної 
символіки (праміфу). 

Варіант 4. Структура з чотирьох богинь в 
ромбові. Візерунок з уставки сорочки з Віннич-
чини (рис. 9) являє собою ромб, у якому містяться 
чотири образи, яких ми ідентифікували як «богині-
олені». Фігури їх розміщені таким чином, що сід-
ниці знаходяться на периферії, а голови, що утво-
рюють спільний ромбик — у центрі. Так поєднані 
чотири богині (ноги на периферії, голова у центрі) 
утворюють фігуру, що в архаїчній символіці пред-
ставляє об’ємну модель Космосу. (Сідниці богинь 
символізують землю, яка розташована на перифе-
рії, животи — сферу життя і голови — небесні сфе-
ри, що розташовані в центрі. Подібне моделювання 
Космосу чотирма богинями часто зустрічається в 
архаїці. Воно, зокрема, присутнє на цьому артефак-
ті з рис.10 (Мала Азія, 6 тис. до н.е.). Тут голови бо-
гинь у центрі утворюють ромб, а нижні частини фі-
гур символізують дві інші «жіночі» сфери Космосу. 
Для нас збіжність рис. 9 і 10 важлива для показу 
спадкоємності орнаментами структур архаїчної 
символіки. Орнаменти повторювали ті ж структу-
ри, що були притаманні архаїчній символіці. Зо-
браження чотирьох богинь у одній групі свідчить, 
що тут, крім трьох богинь дочок, присутня і Богиня 
Матір — Велика Богиня, що втілює Космос. Те, що 
всі богині зображені в образі «богині-оленя», свід-
чить про універсальний характер цього образу. Це 
означає, що «богиня-олень» була й Великою Боги-
нею і богинею неба, богинею сфери життя та боги-

нею підземелля. Усі чотири богині праміфу могли 
фігурувати як «богині-олені». 

Варіант 5. Орнаменти, утворені зі струк-
турних елементів образу «богині-оленя». У по-
передньому аналізі ми показали, що створення 
нового варіанту орнаменту відбувалося на основі 
трансформації одного й того ж (цілого) образу бо-
гині. Він зображався в ромбові й без ромбу, у по-
двоєному вигляді й у чотирьох фігурах. У всіх цих 
змінах образ залишався по суті незмінним. Однак 
існував ще й інший спосіб утворення нових варі-
антів орнаменту на базі цього образу. Він полягав 
у тому, що вихідний образ «богині-оленя» ділився 
на три «жіночі» частини (сфери), і на основі таких 
частин-сфер відбувалось утворення нового орна-
менту. Підставою для такого поділу було те, що за 
цими частинами Тіла Богині (головою, животом і 
грудьми та сідницями) стоять богині «нижчого» 
рангу. Таким чином орнаменти, що виникали в та-
кий спосіб не були позбавлені сенсу. Вони позна-
чали певних богинь.

Ми знайшли принаймні три варіанти орнамен-
тів такого типу. Так, орнамент рис. 11 складається з 
двох стрічок (позначимо їх 11а та 11б) . На стрічці 
11а в ромбові зображена фігура, що складається з 
маленького ромбика, від якого відходять два про-
мені із зубцями. Виходячи з попередніх орнамен-
тів, цей ромбик має достатньо підстав уважатися 
фрагментом образу «богині-оленя», що передає 
голову й «руки-роги». Тут голова-ромбик (богиня, 
що втілювала голову) стала основою для утворення 
окремої орнаментальної стрічки. Семантична під-
става для такого окремого зображення голови по-
лягає в тому, що вона є символом богині неба, яка 

Рис. 8

Рис. 7
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може фігурувати як окрема богиня. Таким чином, 
цей орнамент можна розглядати як багаторазове 
повторення образу богині неба, тобто як своєрід-
ний гімн цій богині. Й утворений цей образ на тій 
підставі, що голова Богині може фігурувати як 
окремий символ, що має свій сенс.

Орнаментальна стрічка 11б з цього ж рисун-
ка утворена з частини образу «богині-оленя» — з 
умовних рук і ромбика-живота. Цей ромбик є 
символом сфери життя Космосу й живота Богині. 
Орнамент, що утворився з повторення ромбика й 
«рук» має вигляд дерева. Оскільки воно утворене з 
живота і сфери життя, його можна вважати деревом 
життя. (Аналогічний орнамент присутній також на 
рис. 5). Таким чином, ці дві орнаментальні стрічки 
утворені шляхом відокремлення і надання само-
стійності символам, що позначають голову (небо) 
й живіт (сферу життя) богині.

Крім цих семантично виправданих способів 
утворення орнаменту через поділ Тіла Богині на 
частини (сфери), існує вид орнаменту, що виник на 
основі поділу образу «богині-оленя» навпіл, на дві 
дзеркально симетричні частини. На нашу думку, 
підстави й мотиви цього поділу знаходяться радше 
в естетиці формування орнаменту, ніж в семантиці 
його складових. Такий поділ зустрічався у попере-
дніх орнаментах. Так, орнамент (рис. 3) побудо-
ваний таким чином, що між двома сусідніми ром-
бами розміщені дві половинки образу богині, що 
міститься у ромбах. Там можна бачити половинки 
ромбиків голови, живота, сідниць і одну «руку». 
Це ж саме можна сказати й про орнаментальну 
стрічку (рис. 5). Вона утворена з фігури богині, що 
міститься посередині стрічки й половинок фігурок 
богині з обох боків. 

Підстав для такого поділу богині можуть бути 
дві. Можна допустити, що дві половинки богині, 
розміщені по боках орнаментальної стрічки, ра-

зом узяті передають іще одну богиню. Унаслідок 
цього орнаментальна стрічка набуває значення зо-
браження двох богинь. Однак можна допустити й 
іншу — естетичну — підставу такого поділу. У 
такому випадку половинка образу фігурує як опо-
зиція до основного образу «богині-оленя». Поло-
винка образу — це елемент хаосу, що протистоїть 
упорядкованому цілісному образові. З іншого боку, 
половинка й образ утворюють певну цілісність, 
оскільки вони побудовані за однаковими правила-
ми гармонії. У цьому плані порівняння орнаменту 
з музикою має глибокий сенс.

В орнаментах, у яких дві половинки богинь 
чергуються з цілою богинею у ромбові чи поза 
ромбом проблема ідентифікації половинок не ви-
никає, оскільки вони посилаються на цілісний об-
раз богині. І особливих питань цей поділ не викли-
кав би, коли б не існував вид орнаменту (рис. 12), 
який утворений лише з окремих половинок богині. 
Тут половинка фігурує як самостійна одиниця, яка 
не посилається на цілісний образ. Виникає питан-
ня, чи має такий орнамент міфологічну основу, чи 
притаманна йому якась семантика? На наш погляд, 
його утворення зумовлене не семантикою образів, 
а чисто естетичними мотивами. Сам по собі такий 
орнамент позбавлений семантичної підстави. У 
будь-якому разі його утворення не ґрунтується на 
структурах праміфу, воно виходить за межі розгля-
нутих нами правил. Орнамент такого виду, ймовір-
но, був утворений у часи, коли за орнаментальною 
композицією уже не вбачали богиню.

«Богиня–олень» (підтип В). Орнамент «боги-
ня-олень» (підтип В) змодельований за принципом 
жінка «руки в боки». У цьому випадку середня 
сфера Богині складається з двох підсфер (богинь-
грудей). На відміну від Богині підтипу А, симво-
ліка якої утворювала структуру 1+1+1, в основі 

Рис. 11

Рис. 9 Рис. 10
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Богині підтипу В лежить структура 1+(1+1)+1. Цей 
підтип, як і попередній, має свої варіанти. 

Варіант 1. Богиня з руками-рогами й ромби-
ком-головою між ними. На низці раніше розгля-
нутих уставок (рис. 3, 5, 6) найвище розміщена 
вузька орнаментальна стрічка, що складається з 
низки фігурок. Вони утворені з двох перехрещених 
променів, верхні кінці яких загнуті гачками в про-
тилежні боки. Самі гачки оздоблені малими пер-
пендикулярними лініями («зубцями»). Такий вид 
орнаменту є одним з найпоширеніших на уставках 
сорочок з Поділля. Він досить часто супроводжує 
орнаменти, у яких присутня тема «богині-оленя». 

Народна назва цих фігурок, утворених пере-
хрещеними променями — «головач» (Селівачов, 
2005, с. 286), «роги» (Булгакова, 2005, с. 252, 261), 
«олень» (Кара-Васильєва, 1983, с. 65). Варте уваги 
те, що в цих назвах збереглася пам’ять про семан-
тику таких фігурок. Цьому напевно сприяло те, що 
перехрещені промені нагадували роги оленя. Од-
нак навіть підказка, яка міститься у назві орнамен-
ту не дозволяє нам виокремити образ богині-оленя 
з «хаосу» ліній, кутів і рисок, з яких складається 
цей орнамент. Виділення образу стало можливим 
лише на основі знання правил, за якими він кон-
струювався. Іншими словами, фігурку богині може 
узріти лише око, навантажене знанням семантики 
певних символів і структур їх розташування.

Для ідентифікації образу важливу роль віді-
грає ромбик, розташований у верхньому перетині 
«рогів». Він утворений зубцями, що відходять від 
«рогів» (угорі) і перетином «рогів» (унизу). Цей 
ромбик не впадає в очі (тільки в деяких орнамен-
тах він виділений окремим кольором), але він якраз 
заслуговує на особливу увагу. У попередніх орна-
ментах ми бачили, що такий ромбик може слугу-
вати символом голови. Якщо ми приймемо його за 
голову, то два бокові «роги» можна ідентифікувати 
як руки, сформовані за принципом «руки в боки». 

У такому випадку можна допустити, що вони сим-
волізують двох богинь в одній сфері, про що йшла 
мова раніше. Звідси випливає, що трикутник унизу 
між перехрещеними кінцями «рогів» (між умовни-
ми ногами) передає богиню підземелля (сідниці). 
Отже, перед нами вирисовується фігурка Богині, 
що утворена за структурою 1+(1+1)+1, тобто з дво-
ма богинями в одній сфері. У ній антропоморфні 
риси менш виразні, ніж у богині підтипу А, однак 
більш виразно представлені «роги» як риси оленя.

Варіант 2. Богиня з довгими ногами. Дещо 
по-іншому змодельований цей же образ Богині на 
уставці сорочки (рис. 13). Орнамент уставки скла-
дається з чотирьох стрічок, на двох середніх із 
яких розміщені два трохи відмінні образи богинь, 
які можна віднести до підтипу В. Другу стрічку 
(радше, одну з двох фігур цієї стрічки), на якій зо-
бражені два перехрещені роги, ми уже розглянули. 
Заслуговує на увагу те, що в цих фігурок ромбик-
голівка та ромбик-сідниці виділені окремим кольо-
ром від решти фігурки. Так підкреслено їхню осо-
бливу семантику, як жіночих сфер фігури. 

Найширша смуга цього орнаменту також утво-
рена з образів «богині-оленя». Вона складається з 
ламаної лінії, на кутах якої (зверху й знизу) розмі-
щені «роги». Цей орнамент дає найбільше підстав 
для того, щоб убачати у фігурках образ «богині-оле-
ня». Тут, крім «рук-рогів», присутні й довгі «ноги». 
Структура, за якою формувався образ, аналогічна 
попередній. Та ж сама голівка-ромбик між рогами. 

Рис. 12

Рис. 13
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(Тут ромбик також виділений своїм кольором). Ті 
ж самі «руки-роги», що моделюють двох богинь у 
одній сфері. Значно довші умовні ноги й між нога-
ми зображений не трикутник, а «рибка». «Рибка» 
є символом, яким в архаїці позначали сідниці та 
вульву. (У сферах Космосу риба й вода розміщені 
внизу. Низ, підземелля співвідноситься з сідницею 
Богині). Разом узяті ці ознаки дозволяють нам іден-
тифікувати цей образ як образ Богині-Космосу.

Варіант 3. Дві богині зі спільними сідницями. 
Підтип орнаментів «богині-оленя» В, як і підтип А, 
має свої варіації. Вони конституювались за тими ж 
правилами, за якими творилися варіанти підтипу А. 
Так, досить часто зустрічаються орнаменти, у яких 
дві «богині-олені» поєднані спільними сідницями. 
Таке поєднання присутнє на орнаментах (рис. 14 
і рис. 15). Орнаментальна стрічка з рис. 14 скла-
дається з рядка ромбів, розташованих посередині 
стрічки. До більших ромбів у верхніх і нижніх ку-
тах приєднані умовні «роги». Ці роги разом з ром-
биком між ними можна ідентифікувати, як голову 
богині (ромбик) і роги («руки в боки»), як груди 
богині. У цьому орнаменті роги й голівка між ними 
зображені зверху й знизу ромба. Ромб посередині 
є спільним для обох Богинь. Він, отже, символізує 
спільні сідниці обох богинь. (Зазначимо, що косий 
хрест, зображений у цьому ромбові, є «жіночим 
символом»). Таким чином, ця фігура орнаменту 
утворена за тією ж логікою, за якою сформована 
фігура з орнаментів (рис. 6, 7) підтипу А.

За цим же принципом сформований і орна-
мент (рис. 15). У ньому ромбик-голова й «руки в 

боки» розміщені зверху й знизу ромба. Ромбик-го-
лова представлений більш виразно. Руки («руки в 
боки») чітко ідентифікуються як роги. Ромб, роз-
міщений посередині, символізує спільні сідниці. 
Цей орнамент цікавий тим, що в зображенні рогів 
присутня графема F, про яку йтиме мова пізніше. 
Відзначаючи збіжність у подвоєнні богинь варіан-
ту 3 підтипу А (рис. 6) і варіанту 3 підтипу В (рис. 
14, 15), варто вказати й на відмінність, яка їм харак-
терна. У першому випадку подвоєнні богині роз-
міщені по горизонталі, у другому — по вертикалі. 
Імовірно, що ця відмінність несуттєва, але засте-
регти щодо неї варто. 

Варіант 4. Чотири богині навколо ромба 
(спільних сідниць). «Богині-олені» змодельовані 
способом «руки в боки», як і фігури підтипу А, мо-
жуть утворювати орнаменти з чотирьох образів бо-
гинь. Цей орнамент має вигляд ромба, розташова-
ного в центрі, до чотирьох боків якого припасовані 
чотири пари рогів і голівка. Це ромб, з одного боку, 
можна розглядати як спільну сідницю чотирьох бо-
гинь, з іншого, він передає нижні сфери Космосу. 
Часто цей ромб містить у собі менші ромби, тобто 
являє собою утворення з концентричних ромбів. 
Така фігура передає об’ємність Космосу. Чотири 
богині символізують чотири сторони Космосу. 

Прикладом такого орнаменту може бути ві-
зерунок з уставки сорочки з с. Війтівка (рис. 16). 
Тут до чотирьох боків ромба прилаштовані по парі 
рогів. І хоча тут роги відходять від боків, а не від 
кутів ромба, суті це не змінює. Очевидно, що тут 
ми маємо чотири пари рогів-рук, що символізують 
«богинь-оленів», а ромб — їхні спільні сідниці. 
(Відхиленням від правил є те, що голова між рога-
ми позначена лінією). 

 До варіанту орнаменту з чотирма богинями 
«руки в боки» можна віднести також досить поши-
рений орнамент, що складається з ромба, від чоти-
рьох кутів якого відходять гачки, загнуті в проти-
лежні боки. Вони фігурують як «руки в боки». У 

Рис. 14

Рис. 15
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народі цю фігуру називають «баранячими рогами» 
(Кара-Васильєва, 1983, с. 65). І хоча тут роги позбав-
лені гачків, характерних для рогів оленя, є підстави 
вважати, що вони відносяться до «оленячої» теми.

Прикладом такого типу орнаменту можуть 
бути окремі візерунки нижньої стрічки уставки 
цієї сорочки з с. Шарапанівка (рис. 17). Тут від чо-
тирьох кутів ромба відходять умовні роги («руки в 
боки»). Зверху між рогами зображені трикутники, 
які в орнаментах досить часто позначають голову. 
Можна допустити, що за трикутником (головою) 
і рогами («руки в боки») приховується «богиня-
олень». (Про причетність цього візерунку до «оле-
нячої» теми може свідчити й графема F, що розмі-
щена всередині ромба).

Варіант 5. Орнаменти, утворені з ріг «богині-
оленя». Подібно до того, як були утворені орнамен-
ти з частин «богині-оленя» підтипу А, зустрічають-
ся орнаменти, утворені з частин «богині-оленя» 
підтипу В. Таким, зокрема, є орнамент (рис. 18), 
на якому відтворені роги оленя, які ми бачили на 
рис. 15. Тут роги очевидно фігурують як самостій-
на смислова одиниця, що позначає живіт Богині й 
сферу життя Космосу.

Ми розглянули кілька орнаментів, в основі 
яких лежить образ «богині-оленя», утвореної за 
принципом «руки в боки». З них видно, що логіка, 
за якою утворювалися ці орнаменти, не відрізня-
ється від логіки, за якою конституювались орна-
менти «богині-оленя» підтипу В. 

Підтип С. «Богиня-олень» з Е (чи F)-подібними 
«рогами-руками». До окремої групи орнаментів із 
тематики «богині-оленя» можна віднести такі, у 

яких руки (роги) мають форму графем, подібних 
до латинських букв Е (чи F).  Богині з Е (чи F)-
подібними «руками-рогами» утворені за принци-
пом богині «руки в боки». Це означає, що фігура 
богині містить три складові — голівку, дві графеми 
Е (чи F), які тут фігурують за «руки в боки», і ром-
бик чи інша фігура, що позначає сідниці. 

Варіант 1. Дві богині з Е (F)-руками в ромбові. 
Нам не вдалося знайти орнамент з окремим образом 
богині з Е (чи F) руками. Правда в уставці сорочки 
(рис. 19), можливо помилково, зустрічаються обра-
зи здвоєних богинь і окремої богині. Уставка скла-
дається з двох орнаментальних стрічок — верхньої 
(ширшої) і нижньої. Нас у цьому випадку цікавить 
верхня стрічка. У ній з лівого боку зображена фі-
гура, що нагадує здвоєний ромб. Посередині цієї 
фігури зображений «рогатий» ромб. Обабіч нього 
по горизонталі розташовані менші ромби, які ми 
в подібних орнаментах ідентифікували як голівки 
богинь. З обох боків цих голівок відходять Е (чи 
F)-подібні символи. Структура в цілому нагадує фі-
гури здвоєних богинь, (рис. 6): більший ромб сим-
волізує спільні сідниці, два інших ромби — голови 
і Е-подібні символи — руки. Тут руки заміщують 
один із ромбів. Цей орнамент, отже, поєднує риси 
богинь підтипу А і В. З одного боку, богині роз-
ташовані по горизонталі в здвоєному ромбові зі 
спільною сідницею. З іншого, їм притаманні «руки 
в боки», які заміщують один із ромбів.

З правого боку в цьому орнаменті розміщені 
одиничні фігури такого ж типу. у них також мож-
на виділити голову-ромбик, Е (чи F)-подібні руки і 
ромб-сідниці. Таке поєднання різних фігур у одно-
му орнаменті радше за все є неправильним. 

Варіант 2. Здвоєні богині з Е (чи F)-подібними 
руками-рогами (поза ромбом). Здвоєні богині цього 
варіанту присутні на орнаменті уставки (рис. 20). 
Уставка складається з двох широких і трьох вужчих 
орнаментальних стрічок. Широкі стрічки утворені 

Рис. 16

Рис. 17
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з однотипних орнаментів. У середині орнаментів 
розташовані ромби, більші чергується з меншими. 
Від верхнього й нижнього кутів менших ромбів 
відходять F-символ (у верхній стрічці) і Е- символ 
(у нижній). Структурно ці орнаментальні фігури 
подібні до фігур підтипу В, варіант 3 (дві богині 
зі спільними сідницями, рис. 14 і 15). У богинь 
простежуються такі знакові символи — голівки 
(трикутники між «руками-рогами»), самі Е (чи F)-
подібні «руки-роги» і ромб, що символізує спільні 
сідниці богинь. (У нижчому орнаменті голівка у 
нижньої богині відсутня, а голівці верхньої богині 
надано форми рибки). 

Варіант 3. Чотири пари F-подібних рук (ро-
гів) навколо ромба. У цьому підтипі також зустрі-
чаються орнаменти, утворені за допомогою по-
єднання чотирьох богинь навколо ромба. Таким є 
орнамент нижньої частині цієї уставки (рис. 21) 
Тут біля кожного з чотирьох кутів ромба міститься 
пара F-символів. Ця структура цілком аналогічна 
структурі (рис. 17), у якій від кутів ромба відходять 
«баранячі роги». Це свідчить про тотожність або 
про спорідненість семантики «баранячих рогів» і 
F-символу. Очевидно це зумовлено тим, що обидва 
символи позначають «руки-роги». Варто звернути 
увагу й на те, що між кожною парою F-символів 
розміщено ромбик, що символізує голівку богині. 
(Звідси також можна зробити висновок про іден-
тичність значення півромбика й ромбика).

Цей візерунок, як і попередні рис. 16, 17, пере-
дає об’ємний Космос. Спільний ромб можна трак-
тувати як спільні сідниці, а чотири фігурки богинь 
як позначення обємного Космосу (чотири боки 
Космосу). Згідно з праміфом сідниці символізують 
підземелля Космосу, «руки в боки» позначають 
сферу життя, а голови — небесні сфери. Однак на 

цьому орнаменті фігурки богинь радше за все сим-
волізують небо (згідно з міфами народів Півночі 
Росії, саме на небі жили «богині-олені»). 

Варіант 4. Е (F) як самостійні символи орна-
ментів. Як і у випадку з підтипами А і В, на базі 
підтипу С можуть утворюватись орнаменти з окре-
мих частин богині. Такими, зокрема, є орнаменти, 
в основі яких лежать символи Е (чи F). Так, нижня 
стрічка уставки (рис. 19) являє собою повторення 
F- символів. Орнамент, утворений з Е-символів, 
присутній на середній стрічці уставки (рис. 22). 
Тут, до речі, верхня і нижня орнаментальні стріч-
ки також виражають «оленячу» тему. У наведених 
прикладах семантика F-символів не задається їх-
нім місцем у структурі. Те, що вони позначають 
«оленячу» тему, не викликає сумніву. Сумнів може 
стосуватися тільки статі оленя. Цей сумнів поро-
джений двозначністю руки (і F-символу, що її по-
значає). Зазвичай, рука (разом з шиєю) є частиною 
Тіла Богині, що символізує бога, а «руки в боки» 
виступають як символи богині. Цим і породжена 
неоднозначність у трактуванні Е (чи F)-символів, 
коли вони фігурують як окремі одиниці. 

Що стосується розглянутих орнаментів, утво-
рених з одних F-символів, то, на наш погляд, у них 
F-символи фігурують у якості богинь. Цей висно-
вок випливає з того, що в орнаментах, утворених з 
повторюваних символів, останній, зазвичай, позна-
чає богинь. Однак цей висновок не можна вважати 
категоричним. Символ F, коли він не в парі з іншим 
подібним символом (не утворює фігуру «руки в 
боки»), по ідеї може позначати й бога-оленя. 

Варіант 5. «Е з крюком» у ромбові». Осіб-
не місце серед орнаментів, утворених з Е (чи F)-

Рис. 18

Рис. 19
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символів, займає орнамент, в основі якого лежить 
символ «Е з крюком». Його можна бачити на су-
цільній орнаментальній стрічці уставки сорочки з 
с. Шарапанівка (рис. 17). Загальний контекст сим-
волів дає підставу вважати, що ця фігура пов’язана 
з «оленячою чи лосевою» тематикою. На відміну 
від попередніх орнаментів, у яких Е (чи F)-символи 
розташовувалися поза ромбами, тут символ «Е з 
крюком» міститься в ромбові. Це свідчить про те, 
що він має статус богині. Тому не можна запере-
чити, що за «Е з крюком» насправді приховується 
спрощений образ богині-оленя. 

Уставка утворена з низки ромбів, які поділені 
на чотири менших ромби, у кожному з яких роз-
міщена фігура «Е з крюком». Отже, чотири фігури 
в більшому ромбові позначають четвірку богинь 
пантеону. Варте уваги й те, що в кожному з чоти-
рьох менших ромбів позначений маленький ром-
бик. Виходячи з місця його розташування, варто 
вважати, що він символізує богів-чоловіків. У та-
кому випадку ромб, що містить чотири менших і 
чотири ще менших ромби, передає весь пантеон, 
тобто вісімку богів праміфу.

Про те, що символ «Е з крюком» пов’язаний з 
«оленячою» тематикою, крім зовнішньої подібнос-
ті символу до рога лося, свідчить контекст симво-
лів, які його супроводжують. Про це свідчать і візе-
рунки з «баранячими рогами», які ми вище іденти-
фікували як чотирьох «богинь-оленів». Варте уваги 
і те, що у ромбові цього візерунку розташований 
F-символ. Крім цього, у ромбах, що розміщені ряд-
ком на грудях (на погрудках), містяться фігурки, 
за якими швидше за все приховані олені. (Про це 

йтиме мова пізніше). У цілому контекст символів, 
у якому розміщені символи «Е з крюком», можна 
вважати додатковим аргументом для їх ідентифіка-
ції як богині-оленя.

Ми розглянули основні варіанти орнаментів 
подільських сорочок, у яких присутня тема «боги-
ні-оленя». Для більш змістовного їх аналізу варто, 
на наш погляд, зіставити їх з орнаментами цієї ж 
тематики в російській вишивці. 

«Богиня-олень» у російській вишивці. Образи 
богині-оленя можна бачити на одному з найдавні-
ших орнаментів, який датують ХVІ ст. (рис. 23). 
Він прикрашав скатерку, яка збереглася завдяки 
тому, що була наклеєна на тильний бік ікони. Орна-
мент складається з двох частин: облямівки внизу 
й основної частини — вище. В облямівці чергу-
ються образи дерева, антропоморфної фігурки і 
тварини, за якою радше за все приховується олень. 
(Її фігура, до речі, досить подібна до фігурок, що 
зображені в ромбах на погрудках (рис 17), яку ми 
ідентифікували як оленя). Голові тварини надали 
вигляд ромба, з чого випливає, що вона символізує 
богиню. Звідси можна зробити висновок, що за всі-
ма трьома образами облямівки (фігуркою, деревом 
і оленем) приховуються богині.

Вище розташовані образи умовних дерев, між 
якими зображені олені. Останніх можна однознач-
но ідентифікувати як самців. Про це свідчать три 
шеврони — символи богів-чоловіків, що фігуру-
ють як роги. Отже, олені символізують богів, де-
рева — богинь. Богиня-дерево поділена на свою 
меншу трійку богинь. Про це свідчать символи, що 
розміщені на стовбурі дерев. Під ними ми розумі-
ємо ромби, що не замкнені внизу. (Імовірно такий 
вигляд ромбів зумовлений прагненням надати їм 
вигляду гілок). Розміщення цих символів у трьох 
частинах тіла Богині (голова — ромб, живіт — три 

Рис. 20

Рис. 21
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ромби й сідниці — ромб) свідчить про поділ тіла 
Богині на три сфери, кожну з яких представляла 
богиню нижчого рангу. (Трійка ромбів у середній 
може свідчити про поділ цієї богині на свою ще 
меншу трійку, яких представляли пупець і двійка 
грудей). Ромби, як жіночі символи, розмежовані 
шевронами — символами богів. Отже, деякі антро-
поморфні риси — умовна голова й руки, а також 
тричленне розміщення символів (це головне) — да-
ють підставу вбачати в дереві образ богині.

Разом з цим образ не позбавлений рис оленя. 
Ними є руки із зубцями, які очевидно символізують 
роги. (Правда, зубцями наділені також умовні ноги, 
що очевидно зумовлено прагненням надати їм ви-
гляду гілок). «Оленяча» сутність богині випливає 
також із того, що боги фігурують в образі оленів. 
Крім цього, існує іще одна деталь, яка дає підставу 
для такої ідентифікації образу. У місці з’єднання 
двох умовних рук і ніг сусідніх богинь розміщена 
графема F. Це той самий знак, що часто супрово-
джував тематику оленя в українських орнаментах. 
(Заслуговує уваги те, що знак і на цьому орнаменті 
тісно пов’язаний з руками).

Отже, образ Богині поєднує риси дерева (стов-
бур, гілки з відростками), жінки (голова, руки й 
ноги), оленя (руки-роги й чотири ноги). Така син-
кретичність образів досить часто присутня у ро-
сійській вишивці. Очевидно три образи облямівки 
(жіноча фігурка, дерево й олень) є своєрідним реф-
реном основного образу орнаменту.

Цей орнамент дає привід ще раз звернутися до 
семантики знаків F. З їхнього місця (між богиня-
ми), а також із того, що ці знаки по вертикалі разом 
із образами оленів утворюють четвірку символів, 

можна зробити висновок, що тут вони фігурують 
як чоловічі символи, тобто представляють богів. 
Якщо прийняти це значення, то трійка богинь, на 
яку поділилася Велика Богиня –Дерево, разом із 
нею самою, складає жіночу четвірку богів пантео-
ну, а два олені й два знаки F — чоловічу. Отже, пев-
на логіка в припущенні того, що F фігурує як чоло-
вічий символ є. Вона відкриває цікаву перспективу 
тлумачення орнаменту. Весь пантеон богів постає 
як сім’я оленів.

Таке визначення семантики знака F, на пер-
ший погляд, суперечить нашому попередньому ви-
значенню, де він фігурував як знак богинь. Однак, 
якщо в цьому випадку F просто позначає руки (не 
має відношення до фігури «руки в боки»), то він 
може фігурувати і як символ бога. 

З аналізу цього досить цікавого артефакту ХVІ 
ст. можна зробити висновок, що попри суттєві від-
мінності від українських орнаментів на «оленячу» 
тематику ХХ ст., їм притаманні спільні риси. Ними 
є, насамперед, тричленна структура образу Богині. 
Вона є ключем для розуміння обох орнаментів. Ці-
кавим також є спільність F-знака для орнаментів, 
які розділяє кілька століть.

Тема «оленя» присутня і в уставці (рис. 24), 

Рис. 22

Рис. 23
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що походить з Олонецької губернії (перша пол. 
ХІХ ст.). Уставку умовно можна розділити на дві 
частини — верхню орнаментальну стрічку, на якій 
присутні птахи, і нижню, у якій представлена «оле-
няча» тема. Ця нижня частина складається із ши-
рокої стрічки, на якій зображені два косих хрести 
з ромбом посередині, та верхньої і нижньої вуж-
чих стрічок, на яких зображені ряди фігурок, що 
ми вже зустрічали в орнаментах сорочок Поділля 
(рис. 2, 13) Ряди складаються з фігурок двох типів: 
більшої з руками-рогами й меншої, що розташова-
на між ними. Вона передана досить схематично: 
голівка — крапка між рогами двох сусідніх оленів 
і дві умовні ноги нижче та трикутник між ногами. 
Таке чергування двох фігурок властиве й подібно-
му орнаменту з Поділля. Очевидно таким спосо-
бом передаються Матір і Дочка.

Причетність до «оленячої» теми притаман-
на й середній (широкій) орнаментальній стрічці. 
Визначення її фігур як косих хрестів із ромбом є 
першим і поверховим. По суті ж орнамент склада-
ється з ромбів, від кутів яких відходять «бараня-
чі роги», тобто руки-роги богині («руки в боки»). 
Між цими рогами в одному випадку (у фігурок на 
горизонтальних кутах ромбів) розміщені малі ром-
би-голови, а на вертикальних — трикутники, що 
також символізують голову. Варте уваги й те, що 
«баранячі роги» оздоблені зубцями, що, на наш 
погляд, підкреслює їх «оленяче» значення. Таким 
чином, навколо ромба зображені чотири богині-
олені, що символізують жіночий склад пантеону 
(вісімки богів). 

Орнамент цієї уставки (як верхньої і нижньої, 

так і середньої стрічок) вражаюче подібний до роз-
глянутих орнаментів подільських сорочок.

Закономірно виникає питання, де знаходиться 
коріння цієї подібності. Очевидно мова не може 
йти про просте запозичення. Російські орнамен-
ти глибше закорінені в часі, але подільські мають 
значно ширше розмаїття сюжетів. Те й інше свід-
чить про їхню автохтонність. Отже, мова має йти 
про якісь спільні джерела, які можуть сягати часів 
слов’янської спільності, а то й глибше.. 

Образ оленя присутній також на «сороках» — 
весільних головних уборах наречених Тверської 
губернії (рис. 25). По вертикалі «сорока» склада-
ється з трьох смуг. Очевидно, що убір передає жі-
ночі сфери неба. На верхній і нижній смузі обабіч 
дерева зображені олені. 

Самі олені на сорочках дещо незвичні. У них 
позаду й попереду містяться голови з рогами. Ана-
ліз попереднього матеріалу підказує, що це здвоє-
ні богині-олені, олені з’єднані задніми частинами 
в одне ціле. Таку структуру ми часто зустрічали в 
орнаментах сорочок Поділля (рис. 6, 14, 15). На-
явність цієї структури також у російській вишив-
ці є додатковим свідченням важливості феномену 
здвоєних богинь для первісної міфології. Варто 
зазначити, що фігури, подібні до здвоєних оленів, 
які пізніше набули вигляду здвоєних коней (кінь 
у пізнішій символіці замістив оленя), були досить 
поширені в російській вишивці. На відміну від схе-
матичних образів здвоєних богинь у геометричних 
орнаментах сорочок Поділля, подібні образи на со-
рочках мають більш натуралістичний вигляд.

У цілому можна відзначити подібність сюже-

Рис. 24 Рис. 25
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тів на оленячу тематику як в українській, так і ро-
сійській народній вишивці. Це свідчить про глибо-
кі історичні корені структур цих орнаментів. Вони 
(структури) очевидно склались іще в архаїчній 
символіці та міфології.

Тема оленя (лося) у міфології. Для глибшого 
трактування семантики образу оленя (лося) в орна-
ментах необхідно також звернутися до досліджень 
цього образу археологами та етнографами (Голан, 
1994; Gimbutas, 2001).

В українському фольклорі тема оленя (лося), 
якщо й представлена, то в малій мірі. У будь-якому 
разі згадка про цю тварину відсутня у відповідній 
літературі (Жайворонок, 2006). На цьому фоні збе-
реження такої теми в орнаментах вишивки і писа-
нок (про зображення оленів на писанках Прикар-
паття згадує Б. О. Рибаков) (Рибаков, 1981) заслу-
говує на особливу увагу. Воно свідчить про те, що 
орнаменти зберегли той пласт етнокультури, який 
уже по суті втрачений у сфері фольклору. 

Археологи накопичили значну кількість мате-
ріалу, який свідчить про поширення культу цієї тва-
рини на нашій території. «Культ небесних олених 
чи лосих, — пише археолог Є. К. Черниш, — як 
культ Прародительок тваринного світу є відголо-
сом спільної для всіх народів стадії мезолітично-
неолітичного мисливського і оленеводського спо-
собу буття» (Рибаков, 1981).

Тема оленя (лося) широко представлена в мі-
фологічних уявленнях народів Сибіру. Можна ви-
ділити два основних сюжети, у яких фігурує ця 
тварина: 1/ олень (самець) несе по небу сонце; 2/
шаман відвідує на небі двох олених (лосих) — гос-
подарок тваринного світу. Ми не будемо в деталях 
аналізувати ці сюжети. Відзначимо лише, що в пер-
шому з них — він детально проаналізований А. Го-
ланом (Голан, 1994, с. 36–47) — олень (самець) 
несе по небу сонце і на заході пірнає з ним у під-
земні води. Так міф пояснює схід і захід сонця. Цей 
міф знайшов відображення у багатьох артефактах 
архаїчної символіки. Однак важко уявити передачу 
такого сюжету в орнаменті. 

Якщо передача першого сюжету в орнаментах 
викликає сумніви, то з другим сюжетом, у якому 
фігурує дві богні, усе більш-менш зрозуміло. Про 
Богиню — господарку світу, Матір звірів і лю-
дей — сказано, що вона могла мати Дочку.

 На величезному компактному просторі від 
Лєни до Північного Приуралля, — пише Б. О. Ри-

баков, — в евенків, нганасан, долган, а за меж-
ами цього простору в сахалінських нівхів існують 
більш-менш однорідні міфи про двох небесних 
володарок світу, наполовину жінок, наполовину 
лосих (або олених), від яких залежить усе благо-
получчя мисливських племен — приплід оленей… 
Архаїзм цих міфів не підлягає сумніву: масове по-
лювання на оленів почалось іще в палеоліті, а в 
мезоліті стало особливо важливим (Рибаков, 1981).

На наш погляд, дві оленихи, що зображалися 
зі спільними сідницями (в ромбові й поза ромбом) 
і є не що інше, як ці дві богині неба — господар-
ки звірів і людей. Дві богині неба, як ми зазначали 
(Причепій, 2017), виникли на тій підставі, що дав-
ні люди ділили цикл сонця на літній і зимовий, і 
відповідно небо (знаки зодіаку) ділились на дві по-
ловини, кожну з яких втілювала своя богиня (мож-
ливо, Матір і Дочка). Такий поділ у символіці спо-
стерігається значно раніше від поширення культу 
оленя. Дві оленихи — це одне з втілень праміфіч-
ного культу двох богинь. 

Структури з чотирьох богинь, хоча й не зга-
дуються в міфах про богинь-оленів, але досить по-
ширені в архаїчній символіці. Наявність цієї струк-
тури в давній символіці дає підставу для висновку, 
що чотири богині могли виступати і в образі бо-
гинь-оленів. 

Висновки. Концепція праміфу й побудований 
на її основі структурний метод виявилися досить 
плідними в дослідженні орнаментів. Виходячи 
з цієї концепції, автор з розмаїття геометричних 
орнаментів жіночих сорочок Поділля виділив об-
раз «богині-оленя», виокремив три його підтипи 
: 1/богиня, утворена з трьох ромбів (тричленна 
структура); 2/ фігура богині «руки в боки»; 3/ бо-
гиня з руками, що мають вигляд E (чи F)-символів. 
Автор показав, що кожен підтип образу богині 
утворював варіанти орнаментів, які «конститую-
валися» за однаковими правилами: образи богині 
могли передаватись орнаментами з однією богині, 
двійкою богинь зі спільними сідницями, четвіркою 
богинь та ін. Думки про підтипи й варіанти образів 
«богині-оленя» продемонстровані на низці прикла-
дів орнаментів жіночих сорочок.

Дослідження показало, що всупереч пошире-
ним у дослідницькій літературі поглядам, за якими 
геометричний орнамент втратив свою семантику, 
він цю семантику зберіг і проникнути в неї можна, 
користуючись відповідним методом.
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Аннотация.  В статье исследуется семантика образов «богини-оленя» в геометрических орнаментах (как 
образец использованы орнаменты женских сорочек Подолья). Теоретическим основанием исследования является 
концепция прамифа, согласно которой Космос и Великая Богиня делились на три/семь сфер. Исходя из этого, автор 
выделяет в геометрических орнаментах структуры символов, которые идентифицирует как образ «богини-оленя». 
В статье выделено три подтипа образов «богини-оленя». Подтип А включает богиню из трех ромбов (рис.1, 3–12), 
подтип В — фигуру богини «руки в бока» (рис. 2, 13–18), подтип С — богиню с руками, которые имеют вид Е (или 
F) символов (рис. 19–22). Автор показывает, что каждый подтип образа богини образовывал варианты орнаментов, 
которые «конституировались» за одинаковыми правилами: орнаменты с одной богиней (рис. 3–5, 13, 19), орнаменты 
с двумя богинями с общими седалищами (рис. 6–8, 13–15, 20), орнаменты с четверкой богинь (рис. 9, 10, 16, 17, 21) 
и орнаменты, образованные из отдельных символов богини (рис. 11, 12, 18, 22). Для сравнения проанализированы 
некоторые орнаменты по «теме» оленя в вышивке в стиле русского Севера (рис. 23–25). Исследование показало, что 
геометрический орнамент сохранил свою семантику и в нее можно проникнуть, используя соответствующий метод. 

Ключевые слова: геометрический орнамент, семантика орнамента, образ «богини-оленя» в орнаменте.
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Abstract. The purpose of this article is to analyze the semantics of ‘deer goddess’ images in geometric ornaments (the 
ornaments of the female shirts of Podillya are taken as a sample). Methodology. Based on the proto-myth concept developed 
by the author, he distinguishes the structures of symbols in geometric ornaments identified as the image of the ‘deer god-
dess’. Results. The article distinguishes three subtypes of ‘deer goddess’ images based on which variants of ornaments were 
formed. These variants of ornaments were ‘constructed’ according to the same rules: ornaments with one goddess (fig. 2‒4, 
13, 19), ornaments with two goddesses with joint thighs (fig. 6‒8, 13‒15, 20), ornaments with four goddesses (fig. 9, 10, 
16, 17, 21), and ornaments formed from individual symbols of the goddess (fig. 11, 12, 18, 22). For comparison, some orna-
ments on the ‘theme’ of a deer in the embroidery of the Russian North were analyzed (fig. 23‒25). Novelty. For the first time 
in the practice of ornaments analyzing, the image of the ‘deer goddess’ was highlighted, the transformations of these images 
in the ornaments were traced, the relationship of these transformations with the structures formed by the goddesses on the 
Paleolithic and Neolithic artifacts was shown. The practical significance. The research showed that the geometric ornament 
has retained its semantics accessible to understanding. This allows us to more adequately assess the role of ornament in the 
spiritual culture of mankind.

Keywords: geometric ornament, ornament semantics, ‘deer goddess’ image in an ornament.

Yevhen Prychepii 
The Image of the “Deer Goddess” in Geometric Ornaments of Women’s Podolian Shirts
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Анотація. У статті представлений аналіз символічних контек-
стів творчості львівського митця Романа Романишина, роботи якого 
відрізняються не тільки філігранною технікою виконання й іннова-
ційністю, а й багатошаровими символічними сенсами, що в просторі 
його персональної виставки набули вигляду глибокої й послідовної 
візуальної розповіді. Звернення до символічних кодів у митця від-
бувається на позасвідомому рівні, не за заздалегідь продуманою кон-
цепцією, що максимально відповідає природі символічних шедеврів, 
створення й декодування яких неможливо здійснити лише за допо-
могою розуму. Автор звертається до геометричних символізацій, 
використовуючи, наприклад, образ масштабного трикутника, що, 
своєю чергою, складається із численних трикутних пазлів-офортів із 
образами-символами, для візуалізації ідеї соціальної ієрархії. Також, 
слідом за карколомними графічними експериментами М. К. Ешера, 
митець створює «Магічний куб» і багато інших філігранних офортів, 
що постають перед очима глядача символічними лабіринтами, у яких 
закодовані численні коди, завдяки яким кожен із нас, у залежності 
від індивідуального наповнення власного внутрішнього світу, може 
вибудовувати своєрідні символіко-асоціативні ланцюги, виступаючи 
співтворцем багатошарових творів автора.

Ключові слова: Роман Романишин, символізм, символ, асоціа-
ція, мистецтво, живопис, графіка, скульптура.

Постановка проблеми. Дослідження символічних кон-
текстів творчості сучасних українських митців є надзвичайно 
актуальним, оскільки символізм з часів набуття Україною не-
залежності починає набувати потужного розповсюдження на 
теренах вітчизняного арт-простору й потребує окремого по-
глибленого культурологічного аналізу, завдяки якому можна 
буде встановити взаємозв’язок цих інтенцій із специфікою як 
сучасної вітчизняної культури, так і загальносвітових культур-
них трендів.

Останні дослідження й публікації. Творчість сучасних 
українських митців у контексті символізму знайшла своє ві-
дображення в роботах таких вітчизняних науковців: О. Вя-
чеславової (Вячеславова, 2007), Н. Ковальчука (Ковальчук, 
2007), В. Личковаха (Личковах, 2011), С. Стоян (Стоян, 2014), 
О. Щербань (Щербань, 2009) тощо.

Мета статті полягає у з’ясуванні специфіки символіч-
них кодів творчості львівського митця Романа Романишина в 
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контексті їхнього аналізу й співвіднесення із сим-
волічною традицією попередніх історичних пері-
одів. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Множинність світів, що постає у нашій уяві в об-
разі борхесівського саду стежинок, що розходять-
ся й перетинаються у загадковій, містичній точці 
«Алеф», візуалізується в неймовірно потужній, 
багатошаровій експозиції виставки Романа Рома-
нишина «Перехрестя» у львівському Національно-
му музеї імені Андрея Шептицького (08.11.19 — 
08.12.19). 

П’ять залів — це ніби п’ять перехресть, п’ять 
смислових зав’язок, об’єднаних стрижневою лі-
нією з двома потужними полюсами в першому та 
п’ятому залах — «Пірамідою» та «Магічним ку-
бом», що замикають простір і надають йому по-
тужні символічні вектори руху. Прямий шлях від 
Трикутника до Куба, що із двох кінців експозиції 
«дивляться» один на одного, символічно «переріза-
ється» перпендикулярними просторами наступних 
залів, формуючи у такий спосіб точки перетину за-
думаної автором візуальної розповіді. 

Перший зал занурює нас до символічних сен-
сів трикутних і пірамідальних форм, образи яких 
виникають ще на ранніх етапах формування люд-
ської культури, адже вже за часів палеоліту, на дум-
ку дослідників, трикутник, повернутий гострим 
кутом догори, означав потенційну чоловічу силу, 
а звернений донизу — жіночий початок. Зикурати 
Месопотамії, піраміди Давнього Єгипту також міс-
тять у своїй основі символічну форму трикутника. 
Квадратна основа піраміди уособлює стабільність, 
землю, а її трикутні грані символізують вогонь і 
божественну сутність, що спрямовуються від землі 
до вершини піраміди — містичного центру.

Невипадково автор розташовує в самому 
центрі залу об’ємну інсталяцію-піраміду, ство-
рену із металевих пластин-форм із авторськими 
малюнками, що є основою створення майбутніх 
офортів. Віртуозні, майже ювелірно вигравірувані 
символічні образи ніби зібрані художником з різ-
них куточків земної кулі — Месопотамії, Давнього 
Єгипту, Давньої Індії тощо. Вони іноді нагадують 
чудернацьких, екзотичних богів та міфологічних 
істот ацтеків та майя, що, за словами митця, не-
ймовірно споріднені із образами гуцулів, які ми 
можемо побачити й до сьогодні в давніх церквах і 
на старовинних іконах. Дивовижно, але ці фантас-

магоричні створіння виникають, за словами мит-
ця, іноді зовсім спонтанно, без будь-якого заздале-
гідь продуманого раціонального задуму. Як тут не 
згадати Зигмунда Фрейда із його теорією психоа-
налізу, адже саме сфера позасвідомого художника 
досить часто вже уві сні починає продукувати май-
бутні сюжетні лінії і візуальні риси персонажів, 
які він потім без попередніх ескізів переносить 
на металеву основу. Романишин вхоплює ті тонкі 
енергії, які закриті для широкого загалу, виступа-
ючи ніби посередником між двома світами — ви-
димим та невидимим, профанним та сакральним, 
розширюючи у такий спосіб фрейдистське бачен-
ня позасвідомого, що не обмежується лише люд-
ською фізіологією, а містить у собі більш глибокі, 
містичні шари.

Отже, вже в першому залі навколо містичного 
центру-піраміди починається розгортатися диво-
вижна історія, адже об’ємна фігура знаходить своє 
продовження ніби у збільшеному площинному 
віддзеркаленні — величезній графічній конструк-
ції — «Трикутнику», що за авторським задумом 
постає символічною візуалізацією моделі соціуму. 
Ця масштабна фігура складається із численних 
маленьких трикутників-офортів — мініатюрних 
пазлів із власним задумом і власним зображен-
ням, завдяки яким Романишин вибудовує свою 
дивовижну конструкцію. Як зазначає митець, три-
кутник є досить складною фігурою, у яку досить 
важко щось вписати, на відміну від кола та квадра-
та, але саме трикутник є однією із базових сим-
волічних форм, що знаходить своє відображення 
в різних культурних традиціях Заходу та Сходу. За 
аналогією зі Світовим деревом і його трихотоміч-
ною структурою, Трикутник Романа Романишина 
також має свої три умовні рівні — нижня частина, 
у якій майже відсутній колір, що уособлює низо-
вий соціальний прошарок, сіру, безлику масу з орі-
єнтацією лише на задоволення первинних потреб. 
Середня частина — це середній клас, у структурі 
якого вже з’являються інші орієнтири, свідченням 
чого є поява кольорових елементів. І вищий ща-
бель — сфера еліти, сфера духу — увінчана черво-
ною пірамідою, образ якої відсилає нас до симво-
лу Всевидячого ока християн, Променистої дельти 
масонів та аналогу її зображення на однодоларовій 
купюрі. Досить цікаво, але саме на середньому й 
вищому рівні з’являються чорні прогалини, що в 
західноєвропейській традиції опозиційного проти-
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ставлення чорного та білого як добра та зла мали 
б набувати негативного контексту. Але в цьому 
випадку, насамперед, виникає асоціація із симво-
лізмом чорного кольору в Давньому Єгипті, де він 
уособлював незвідане, утаємничене, що відкрива-
ється лише за порогом смерті під час зіткнення із 
вічністю. 

Але окрім ідеї сходження від нижніх щаблів 
до вищих, ми можемо, на нашу думку, побачити й 
зворотній рух у дусі ідеї еманації філософа Пло-
тіна, відповідно до якої відбувається «стікання» 
енергії Абсолюту від вершини до низових рівнів 
(із автоматичним зменшенням якісної складової), 
завдяки чому навіть на найнижчому щаблі ми ба-
чимо проблиск божественної іскри — це малень-
кий червоний трикутник, що засвідчує наявний 
взаємозв’язок верху й низу.

Тема влади, соціальної ієрархії, знаходить своє 
продовження в живописній роботі «Трон», що є ро-
весником «Гри престолів» і вміщує в собі основні 
атрибути й символи влади — печатку, Грааль, меч, 
короля, його спадкоємців і трон, під ніжками яко-
го невипадково зображена шахова дошка, на якій 
сильні світу цього розігрують чергову «партію», 
бекграундом якої постає наше повсякденне життя. 
І в цього Трону з боків немов виростають величезні 
руки, які хочуть охопити весь світ, стискаючи його 
в «обіймах» необмеженої, безконтрольної й все-
сильної влади — одвічної мрії «великих гравців» 
усіх часів.

Але як же у цьому житті обійтися без Форту-
ни, яка або піднімає нас до вершин, або занурює 
до небуття, позбавляючи своєї милості навіть най-
сильніших і наймогутніших. Саме образи Форту-
ни — давньоримської богині, що роздавала свої 
дари всліпу, із зав’язаними очима, виникають по 
обидва боки від Трикутника, вносячи нотки свавіл-
ля й випадковості до вивіреної структури соціаль-
ної ієрархії й соціального порядку. Автор обирає 
лише 4-ри образи, обрамляючи сюжетні кола в ре-
льєфну форму всевидячого ока, продовжуючи в та-
кий спосіб задану логіку смислового взаємозв’язку 
в розгортанні експозиції.

FORTUNA BONA є уособленням загальної до-
брої долі, удачі й постає в автора в образі колеса 
із вісьма шпицями, що перегукується із буддій-
ським символом восьмеричного шляху спасіння. 
FORTUNA VIRILIS — покровителька чоловіків, 
культ якої особливо вшановувався жінками, які мо-

лили богиню про захист своїх обранців. Автор роз-
гортає свою історію проти годинникової стрілки, 
розпочинаючи відлік із образу Капітолійської вов-
чиці, що кормить Рема й Ромула, які уособлюють 
чоловічий початок. За цим слідують, за задумом 
митця, наступні найважливіші етапи становлення 
чоловіка — перший постріл, перший поцілунок, 
перший ковток вина, перший призов до війська, ге-
неральські відзнаки, образ змія під ногами коня — 
алюзії до Пісні про Віщого Олега — й завершення 
земного шляху, що одночасно постає й початком 
нового відліку в безкінечному, невпинному, цикліч-
ному русі людського життя. FORTUNA REDUX — 
Фортуна мореплавців. FORTUNA BREVIS — фор-
туна миттєвості й короткочасності моментів нашо-
го життя, які є швидкоплинними й недовговічними. 
Молодість пишнотілої, витонченої красуні з часом 
ущухне, а спійманий метелик, як і будь-яка мрія, 
дуже швидко загине, як і припиниться коротко-
часний дощ, разом з іншими миттєвостями нашого 
мінливого життя, рух якого досить часто визнача-
ли за розташуванням зірок і порівнювали з астро-
логічними кодами сузір’їв. Саме тому наступним 
пунктом експозиції постають уявні сузір’я худож-
ника, яких не існує в реальному житті. Це сузір’я 
Філософа, Мисливця, Поета та Воїна, вигадані 
образи яких уписані в чорні кола, усередині яких 
прорізається білий трикутник, що постає логічним 
продовження стрижневої ідеї експозиції першого 
залу, яка проникнута символізмом трикутно-піра-
мідальних форм. 

А майже на стику двох просторів, в умовній 
точці «переходу», розташована живописна робота 
«Мятник», усередині якої ти ніби відчуваєш рух 
постійного коливання, ритм невблаганного, вічно-
го повернення до своїх витоків, що начебто спря-
мовує нас до наступної зали, фокусуючи за цього 
увагу на дуже важливих аспектах. Поряд із віртуоз-
ними графічними образами-історіями Майстра ми 
бачимо зовсім інший бік його творчості, що перед-
бачає, за словами автора, здатність піднятися — 
так, саме піднятися — до рівня дитини, розкрива-
ючи в простих, іноді архаїчно-примітивізованих 
формах глибинні, смисложиттєві коди. Напівумов-
ними кресленнями мезолітичних петрогліфів ху-
дожник візуалізує перед глядачем світ живих і світ 
мертвих, точкою зіткнення яких постає горизон-
тально розташоване людське тіло, образ якого буде 
неодноразово виникати й у інших роботах автора.
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Від пірамідальних споруд та ідеї Трикутника 
ми потрапляємо в наступний простір другого залу, 
у якому нас зустрічає образ не менш монументаль-
ної та знакової споруди давнього старозавітного 
світу — образ Вавилонської вежі. На відміну від 
найбільш імовірного вигляду цієї біблійної будівлі 
у вигляді ступінчастої піраміди — зикурату — або 
існуючих фантазійних уявлень минулого, напри-
клад, Пітера Брейгеля старшого, що зображував 
цю споруду спіралевидною, Романишин створює 
її радше схожою на нью-йоркський хмарочос, без-
кінечне збільшення образу якого здійснюється за 
допомогою двох дзеркал, які створюють ілюзію 
безкінечності. Карколомна вежа Майстра також 
складається із величезної кількості маленьких 
пазлів-офортів, але вже квадратної й прямокутної 
форми, що також постає, як на мене, не простою 
випадковістю, адже саме квадрат і його орієнтація 
на чотири сторони світу виступає із прадавніх ча-
сів символом стабільності й вкоріненості в реаль-
не, земне буття. Але окрім ідеї досягнення стабіль-
ності у світі повсякденності, людина від самого 
свого народження прагне досягнути божественних 
вершин, а іноді — й позмагатися із Богом, нама-
гаючись досягти не меншої могутності. Й саме це 
одвічне богоборче прагнення, людську гординю 
ми асоціативно прочитуємо у творі художника. Ця 
гординя завдяки нижньому дзеркальному відобра-
женню ніби візуалізує прадавній відлік свого «на-
родження», своєї одвічної вкоріненості в людську 
сутність, а верхній дзеркально-безкінечний вимір 
засвідчує невпинні спроби й сучасної людини ство-
рити величний монумент своєму безмежному Его.

Суперечливим відчуттям богообраності влас-
ного шляху проникнута й інша робота в цьому 
залі — бронзова скульптура «Хрестовий похід», 
що ніби продовжує дещо в інший спосіб тему Ва-
вилонської вежі, людської гордині, правди та хиби, 
шляхами яких блукала людина Середньовіччя, на-
магаючись поєднати непоєднане — християнське 
віровчення з його заповіддю «не вбий» та криваві 
хрестові походи, що чинилися в ім’я Господа. Хи-
мерна істота, що нагадує чи то старозавітного тіль-
ця-ідола, чи то троянського коня, усередині якого 
сховалося військо хрестоносців, зверху увінчана 
хрестом, неначе промовляючи, що кожен у цьому 
житті несе свій хрест, має свою долю й здійснює 
власний вибір, за який буде відповідати, коли при-
йде час.

А може цей шлях також визначають сузір’я, 
які знову з’являються у віртуозних офортах Май-
стра у вигляді знаків зодіаку, що він інтерпретує на 
сучасний лад, зображуючи в руках стрільця замість 
традиційного лука пістолет, залишаючи від скорпі-
она лише його хвіст і в подібному дусі «граючись» 
з іншими усталеними образами, розширюючи й 
осучаснюючи межі звичного.

А далі, наче свідомим протиставленням інте-
лектуальним пазлам-головоломкам, постають пе-
ред глядачем потоки невідрефлексованого позасві-
домого автора, що ніби «Роса» вранці проступають 
химерними спогадами про закодовані фантазії сно-
видінь, виплескуючись на полотно інтуїтивно від-
чутими образами ірраціонального світу. І немов ця 
сфера ірраціонального знову запускає колоподібний 
рух, що актуалізує міфологему вічного повернення 
й захоплює нас своїми динамічними ритмами в жи-
вописній роботі «Млин», у якій ми ніби зсередини 
застарілої, непрацюючої споруди, бачимо небо, зір-
ки, що пливуть по колу, окреслюючи обриси най-
більш досконалої фігури, яка не має ані початку, ані 
кінця, символізуючи безмежність Абсолюту.

Піддаючись енергії цього колоподібного руху, 
ми раптом опиняємося на порозі третього залу, 
де нас ніби зустрічають потужні звуки сценічної 
кантати «Carmina Burana», написаної німецьким 
композитором Карлом Орфом, під впливом якої 
Роман Романишин створює свою візуальну ком-
позицію, що іншою «мовою» відтворює неймо-
вірно потужну енергію однойменного музично-
го шедевру. Й абсолютно невипадковим є те, що 
кантата «Carmina Burana», яка складається із про-
логу й трьох частин, починається й закінчується 
композицією «O Fortuna», символізуючи безпе-
рервне обертання Колеса богині Удачі, від руху 
якого залежить людська доля. Під час постано-
вок «Carmina Burana» практично завжди музичні 
ритми супроводжує візуальний образ Колеса, що 
обертається, на зворотному боці якого накреслені 
чотири стрижневі тези: «Regnabo, Regno, Regnavi, 
Sum sine regno», що в перекладі означають: «Буду 
правити, Правлю, Правив, Моє правління скін-
чилося». Невипадково, що саме образ Фортуни 
зустрічає нас у експозиції першого залу вистав-
ки Романа Романишина, і саме він виникає в залі 
третьому, ніби відтворюючи логіку музичної ком-
позиції й підкреслюючи символічну суголосність 
подібних взаємопроникнень. 
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Але й у цій музичній візуалізації автор зали-
шається вірним собі, намагаючись, як деміург, із 
чітко визначених першоелементів-пазлів творити 
свій художній всесвіт. Графічна композиція Рома-
нишина, як і «Carmina Burana», також складається 
із прологу та трьох частин, кожна із яких містить у 
собі чотири твори, що, своєю чергою, складаються 
із графічних елементів-пазлів, сконцентрованих у 
першій з цих чотирьох робіт. Вона виступає ніби 
матрицею, джерелом форм, з яких Майстер кар-
коломних візуальних трюків потім конструює на-
ступні образи. З подібних «пазлів» художник також 
«складає» й фігури чоловіка та жінки, представля-
ючи на наш суд трансформований вигляд східного 
символу Інь і Ян. 

Із цією музичною візуалізацією надзвичайно 
органічно співіснують у просторі третього залу 
неймовірно креативні левкаси, що містять у собі 
глибокі символічні сенси. Рухлива дерев’яна ком-
позиція під назвою «Ловець душ» у вигляді пта-
хоподібної істоти тримає у своєму дзьобі мотузку, 
на якій хитається хрестоподібна людська фігурка, 
що уособлює нашу безтілесну сутність, ухопити 
яку може лише птах. Цікаво, що в стіні, на тлі якої 
висить ця фігурка, розташований вентиляційних 
отвір, декоративно закритий решіткою з численни-
ми хрестиками, які ніби стають органічним допо-
вненням художнього твору, натякаючи на багато-
планові символічні сенси образу хреста. 

Тема Божественного Абсолюту проглядається 
й у левкасному творі «Так починається зима», адже 
у верхньому колоподібному дерев’яному отворі 
автор розташовує металеву фігурку птаха, немов 
натякаючи на присутність Святого Духу, що тра-
диційно зображується в образі цієї крилатої істоти, 
а також вмонтовуючи в тло роботи металеву руку, 
що ніби зверху благословляє земне життя з його 
природною, споконвічною зміною різних пір року. 
Біблійна тема проглядається й у левкасному образі 
«Персонажа із кам’яним серцем», що, за словами 
автора, відсилає нас до кривавої доби правління 
царя Ірода, серце якого художник візуалізує за до-
помогою справжнього каменя, що за своєю фор-
мою дуже нагадує головний кровоносний центр 
людини.

Християнський храм на графічній роботі, об-
рази Євангелістів, літургійні ритми, немов уна-
очнені у фортепіанній клавіатурі, що постає схо-
дами Храму, образ вершника, що переїжджає ніби 

річку Стікс, яку оточують лики Янголів — усі ці 
смислові візуальні зав’язки вибудовують органічну 
розповідь, яка іноді свідомо переривається контра-
стними живописними алюзіями в дусі одного з 
найулюбленіших митців Романа Романишина — 
Хуана Міро.

І таким чином ми майже непомітно опиняємо-
ся у просторі четвертого залу, у якому трагічна амп-
літуда експозиційного задуму досягає свого апо-
гею. Поряд із бронзовими фігурами «Дзвонарів», 
що експресивно вигнули свої тіла, хитаючи дзвони, 
які немов застигли в повітрі, окреслює черговий 
містичний трикутник потужна левкасна робота із 
лаконічною назвою «Він». Горизонтальне древ-
ко, у якому проглядаються образи людського тіла, 
підвішене двома мотузками до криваво-червоного 
центру нагорі, відразу спрямовує рух наших асоці-
ацій у бік жертовної смерті Спасителя й очікуван-
ня часу Воскресіння. Дві червоні плями-стигмати 
на руках бездиханного тіла невловимими ритмами 
об’єднуються із третьою точкою зверху  — багря-
ним трикутником, замикаючи ідею мученицької 
жертовної смерті заради людства в триєдині рит-
ми Трійці — внутрішньої єдності Бога Отця, Бога 
Сина й Духу Святого. Дерев’яна дошка, під левкас-
ним шаром якої проглядається груба мішковина-
плащаниця — тіло Христове, після певного часу 
невідривного споглядання викликає в нас асоціації 
чи то з мечем, чи то з рибою, образ якої у першому 
столітті християнської історії стає символом Спа-
сителя й усіх віруючих, походячи від монограми 
Ίχθύς, перші літери якої взяті зі слів Ісус Христос 
Син Божий Спаситель. Обпалені кінцівки древка 
із неймовірною почорнілою фактурою ніби натяка-
ють на «вогонь» страждань, у який був занурений 
Христос на Голгофі, а петрогліфічні креслення на 
його тілі в незвичній авторській манері представ-
ляють нам розповідь про знакові біблійні події, що 
передували жертовній смерті на хресті. 

Тема смерті, війни, страждання й подвигу 
вже в сучасну добу історії нашої держави вири-
нає в іншій роботі митця «Позаторішній сніг», де 
погляд усевидячого ока проходить крізь спалені 
оселі без дахів, розбиті БТР-ри, коня без вершни-
ка, силуети людей, яких уже, мабуть, немає у світі 
живих. Відчуттям розіп’ятої надії на мирне життя, 
трагічністю невідворотності долі й необхідністю 
пройти довгий шлях випробовувань на шляху до 
власної свободи проникнута робота «Кордон», 
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у якій поряд із фігурою Спасителя на хресті ху-
дожник зображує сільську хату й прикордонний 
стовп, стираючи часові й просторові межі нашого 
сприйняття.

Історія повторюється, пишеться знову, немов 
старовинні палімпсести, які відтворює у своїх лев-
касах з однойменною назвою Роман Романишин, 
виписуючи на деревині, на якій уже залишила свої 
відбитки сама природа, стани різних пір року — 
настрої з відтінками синього, червоного, білого та 
зеленого кольорів, з якими в нас асоціюються при-
родні цикли вічного коливання життєвих циклів — 
від згасання до відродження. 

І завершальний виток нашого руху симво-
лічними лабіринтами експозиції виводить нас до 
п’ятої зали, потужним центром якої постає «Магіч-
ний куб» — фантастична площинна конструкція, 
також створена із численних офортів-пазлів, що в 
дусі графічних ілюзій Ешера справляє враження 
3Д-об’ємної містичної фігури. Її потужним смис-
ловим центром постає шестикутна об’ємна струк-
тура, що двома додатковими гранями доповнює 
символічне уявлення про чотирьохвимірну орієн-
тацію цього світу на Схід, Захід, Південь та Пів-
ніч іншими векторами, що вказують на Верх і Низ, 
Горнє та Дольнє, між якими споконвічно блукає у 
пошуках самої себе земна людина, яку занурює до 
карколомного лабіринту з численними варіаціями 
можливих шляхів Роман Романишин.

По обидва боки від «Магічного куба» віртуоз-
ні 3Д-офорти Майстра також занурюють нас у ін-
телектуальні колізії життєвого вибору, то відкрива-
ючи нам глибини внутрішнього світу — «INTRO», 
то ставлячи перед дилемою — «DILEMMA» — 
щодо подальшого доленосного руху, то розкрива-
ючи багатошарові рівні безмежного світу Духу — 
«SPIRITO», то окреслюючи небезпеки сучасних 
маніпулятивних технологій, які роблять із занадто 
довірливої й малоосвіченої людини «МАРІОНЕТ-
КУ». 

І знову ідея Хреста, «Перехрестя» постає 
потужним лейтмотивом в останньому залі, про-
читуючись відразу в декількох творах художника. 
Хрестоподібний живописний перетин, що начебто 
розрізає полотно на горизонтальну площину на-
шого земного шляху, і вертикаль, яка рухається 
від горизонтального бездиханного тіла (знову по-

вернення до цього образу!) у напряму небесних 
вершин, де крізь чорне тло проглядаються місяць 
та сонце, що обрамляють білу точку, замкнену в 
колі — точку повного розчинення земного в боже-
ственному.

Графічні та живописні візуалізації «Входу» 
та «Виходу», постійного руху й перетину кордо-
ну незвіданого виводять нас до містичного центру 
експозиції, у якому зустрічаються дві, а то й три 
світові релігії завдяки бронзовій музично-кінетич-
ній скульптурі Майстра. Немов зітканий по спіралі 
бронзовий дзвін, з виїденими плином часу дірка-
ми, усіяний загадковими символами, уособлює, за 
словами автора, християнське віровчення. Але, на 
відміну від храмових дзвонів, звуки в яких наро-
джуються завдяки ударам зсередини, неординарне 
творіння Романишина розхитується й вдаряється 
у зовнішній видовжений об’єкт, що споріднює це 
дійство із буддистською традицією, у якій, зазви-
чай, у дзвін б’ють ззовні. Верхня частина скуль-
птури увінчана металевим колом — символом бо-
жественної досконалості — усередині якого ніби 
в ритуальному танці кружляє мусульманський 
дервіш — прихильник суворої аскези й апологет 
містичного осягнення божественного в акті міс-
тичного обертання навколо себе, завдяки чому до-
сягається гармонія внутрішнього й зовнішнього, 
що стає прологом для єднання з енергією боже-
ственного. 

І знову ми опиняємось у точці вічного повер-
нення, вічного колоподібного руху навколо незмін-
них істин, непорушних основ нашого буття, що 
збирають у містичному центрі світові віровчення, 
окреслюючи вектори перетину й точки єднання, 
що здатні подолати ворожнечу й вивести на рівень 
космічної гармонії й злагоди, як робить це великий 
Майстер і віртуоз Роман Романишин, візуалізуючи 
у своїх символічних творах калокагатійні ритми Іс-
тини, Добра та Краси. 

Висновок. У ході дослідження було встанов-
лено, що твори українського митця Романа Рома-
нишина мають багатошарові символічні контексти, 
що, з одного боку, споріднені з загальносвітовими 
символічними кодами, а з іншого, містять у собі ін-
новаційні авторські сенси, що спонукають глядача 
до акту співтворчості й співтворення нових асоціа-
тивно-символічних зв’язків.
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Стоян Светлана Петровна
Многомерность символической вселенной Романа Романишинина

Аннотация. В статье представлен анализ символических контекстов творчества львовского художника Романа 
Романишина, работы которого отличаются не только филигранной техникой исполнения и инновационностью, но 
и многослойными символическими смыслами, которые в пространстве его персональной выставки приобрели вид 
глубокого и последовательного визуального рассказа. Обращение к символическим кодам у художника происходит 
на бессознательном уровне, не по заранее продуманной концепции, максимально соответствует природе символиче-
ских произведений, создание и декодирование которых невозможно осуществить только с помощью разума.  Автор 
обращается к геометрическим символизациям, используя, например, образ масштабного треугольника, что, в свою 
очередь, состоит из многочисленных треугольных пазлов-офортов с образами-символами для визуализации идеи 
социальной иерархии. Также, вслед за сногсшибательными графическими экспериментами М. К. Эшера, художник 
создает «Магический куб» и многие другие филигранные офорты, стоящие перед глазами зрителя символическими 
лабиринтами, в которых закодированы многочисленные коды, благодаря которым каждый из нас, в зависимости от 
индивидуального наполнения собственного внутреннего мира, может выстраивать своеобразные символико-ассоци-
ативные цепи, выступая соавтором многослойных произведений автора.

Ключевые слова: Роман Романишин, символизм, символ, ассоциация, искусство, живопись, графика, скульптура.
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Svitlana Stoian 
The Multidimensionality of the Symbolic Universe of Roman Romanyshyn

Abstract. The article presents an analysis of the symbolic contexts of the creativity of Lviv artist Roman Romanyshyn, 
whose works are distinguished not only by filigree execution technique and innovativeness but also by multilayered sym-
bolic meanings, which in the space of his personal exhibition have become a deep and consistent visual story. The artist uses 
symbolic codes at a subconscious level, not by a pre-conceived concept, which is the most consistent with the nature of sym-
bolic masterpieces, creating and decoding of which one cannot accomplish solely by reason. The author turns to geometric 
symbolizations using, for example, the image of a large-scale triangle consisting, in its turn, of numerous triangular etching 
puzzles with symbolic images to visualize the idea of the social hierarchy. Furthermore, following the escalating graphic 
experiments of M. C. Escher, the artist creates a Magic Cube and many other filigree etchings that appear before the eyes of 
the viewer as symbolic labyrinths, which encode numerous codes, thanks to which each of us, depending on the individual 
content of one’s inner world, can build peculiar symbolic-associative chains, acting as co-creator of multilayered works of 
the author.

Keywords: Roman Romanyshyn, symbolism, symbol, association, art, painting, graphics, sculpture.
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МУЗЕªЗНАВСТВО 
ТА ПАМ’ЯТКОЗНАВСТВО

Остап Вишня належить до тих українських письменни-
ків, без чиєї постаті й творчості неможливо скласти цілісне 
уявлення про українську культуру першої половини ХХ ст., 
тобто великого й суперечливого періоду її розвитку, від Укра-
їнської національної революції — до хрущовської «відлиги». 
З-поміж українських письменників тієї доби О. Вишня мав 
найбільшу популярність у читача; у ключовий для української 
культури період «Розстріляного Відродження» він належав до 
кола основних його творців; його доробок і читацький успіх 
не раз були предметом гострої полеміки. Остап Вишня був чи 
не єдиним українським радянським письменником, котрий, 
окрім популярності, мав унікальний суспільний авторитет: у 
середині 1920-х років, несподівано для себе й влади, він став 

ОСТАП ВИШНЯ В УКРАЇНСЬКІЙ КУЛЬТУРІ ПАМ’ЯТІ: 
«КОРОЛЬ ТИРАЖІВ», «НАРОДНИЙ ГУМОРИСТ», 

СУСПІЛЬНА ІНСТИТУЦІЯ, ЗНАРЯДДЯ ПРОПАГАНДИ, 
«НАЦІОНАЛЬНИЙ МУЧЕНИК»

Анотація. У статті досліджено еволюцію сприйняття й осмис-
лення творчості та особистості Остапа Вишні в українській культу-
рі, зокрема — в культурі пам’яті та в українському суспільстві за-
галом. Попри десятки книжок і сотні статей про письменника, що 
з’являлися, починаючи з кінця 1920-х років, ця тема досі не дістала 
всебічного, об’єктивного, методологічно цілісного (за необхідної для 
цього міждисциплінарності) наукового розгляду. У статті запропоно-
вано такого роду всебічний аналіз репрезентацій постаті й життєвого 
шляху О. Вишні, рецепції та інтерпретації його творів і суспільного 
авторитету (особистого символічного капіталу), що формувалися й 
функціонували в суспільно-культурному житті України від 1920-х 
років до часів незалежності. 

Показане творення й функціонування в культурній комунікації 
різних «іпостасей» сатирика: спочатку — «короля тиражів» і нео-
фольклорного трікстера, у 1930-х — «куркульського гумориста» й 
«ворога народу»; у 1950-х — «народного сміхотворця», а в часи не-
залежності — видатного діяча «Розстріляного Відродження» і «на-
ціонального мученика». 

Ключові слова: Остап Вишня (П. М. Губенко), українська лі-
тература і преса радянського періоду, культура пам’яті, культурний 
герой, символічний капітал, репрезентації, рецепція, пропаганда. 
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адресатом тисяч звернень із проханнями про допо-
могу від читачів, ставши своєрідною національної 
інституцією (що, ймовірно, було головною причи-
ною його арешту й засудження як «націоналістич-
ного терориста», а через 10 років — навпаки, чудо-
дійного «другого народження»). Отже, осмислення 
із сучасних наукових позицій постаті й доробку 
О.Вишні має стати важливим елементом загально-
го переосмисленні української культурної спадщи-
ни радянської доби. 

Мета статті полягає не в літературно-кри-
тичному аналізі доробку чи життєписів О. Вишні, 
хоча елементи першого й другого у ній присутні. 
Вона пропонує міждисциплінарний аналіз тих ре-
презентацій постаті О. Вишні, інтерпретацій та 
способів використання його творів і суспільного 
авторитету (символічного капіталу видатної осо-
бистості), що мали місце в суспільстві й культурі 
протягом минулих десятиліть. Що реальний ав-
тор популярних фейлетонів із псевдонімом Остап 
Вишня та породжене його популярною творчістю 
однойменне культурне явище — не тотожні, давно 
констатував Б. Антоненко-Давидович:

 
…сміховина невеликого ґатунку… складає 

літературне обличчя Остапа Вишні, ба навіть 
певне явище — “Остап Вишня”, над яким мало 
ще задумувався, а то й просто не думав сучас-
ний український критик та публіцист (Анто-
ненко-Давидович, 1990, с. 413). 

До цього він додавав, що критикувати О. Ви-
шню — це «писати рецензію на нашого читача». 
Із тим, що виникнення й подальший розвиток 
культурного «явища Остап Вишня» обумовлене 
смаками й запитами українського масового читача 
1920-х років, можна погодитися, з тим уточненням, 
що насправді протягом кількох десятиліть, завдя-
ки змінам у державній політиці та в культурному 
профілі читацької аудиторії сформувалося не одна, 
а кілька різних іпостасей «Остапа Вишні» як сус-
пільно-культурного феномена. 

Далі ми розглянемо ці іпостасі, від Вишні — 
«короля українських тиражів» і «народного (се-
лянського) гумориста» та створеного зусиллями 
стукачів і слідчих ГПУ фікційного образу «наці-
оналістичного терориста Губенка-Вишні» — до 
шістдесятницької агіографії «народного сміхот-
ворця» та до сформованого спершу на еміграції, а 

потім і в незалежній Україні образу Вишні — «на-
ціонального подвижника/мученика». У статті буде 
проаналізовано, як і ким творилися ці іпостасі, на 
якій фактичній та суспільно-ціннісній основі, яким 
було їхнє літературне й символічне наповнення. 
Тексти культури, пов’язані з творенням і поширен-
ням згаданих іпостасей/репрезентацій, складають 
важливу частину культури пам’яті України, форму-
ють наші уявлення про власне минуле, що й визна-
чає актуальність досліджуваної теми. 

Методологічним підґрунтям статті є методи 
культурних досліджень (що передбачають розгляд 
того, як поширювалися, споживалися й сприймали-
ся різними групами твори Вишні та його публічна 
персона в різні часи), а також — дискурсивний 
аналіз окремих творів письменника та їх критичної 
рефлексії. 

За сформованими в культурних дослідженням 
методологічними підходами до дослідження по-
статі культурного героя як «комунікаційного фе-
номена»1, аналізуватимуться різні аспекти кількох 
згаданих вище «іпостасей» О. Вишні, сформова-
них в українській суспільно-культурній комуніка-
ції ХХ ст.

Слід згадати також вплив творчості О. Вишні 
на формування національної ідентичності окремих 
груп суспільства. Адже навіть критики «примітив-
ного вишніанства» констатували українізаційний 
вплив гуморесок Вишні, зокрема й на такі русифі-
ковані групи суспільства, як робітництво й служ-
бовців. Адже популярність «вишневих усмішок» 
сприяла формуванню національної свідомості та 
«уявлянню нації» не лише етнічно українським се-
лянством, а й масовим міським читачем «усмішок». 

Серед українських літераторів О. Вишня 
унікальний неодностайністю, навіть взаємною 
конфронтаційністю різних оцінок його творчості 
й особи. Неодностайність оцінок, політизованих 
і на позір суто літературних, існувала вже напри-
кінці 1920-х років, із появою його першого чотири-
томника (Вишня, 1928); вона зберігалася до смер-
ті письменника й не зникла дотепер. Його високо 
цінували такі різні люди, як М. Хвильовий (1990), 
Ю. Лавріненко (1959), Л. Новиченко (1954); його 
критикували й лаяли такі навзаєм несумісні авто-
ри, як Б. Антоненко-Давидович (1990) і Д. Дон-
цов2, О. Полторацький (1930; 1954) і С. Єфремов3, 
Л Первомайський4 і Є. Сверстюк5. 

Контроверсійною залишається й сама ця твор-
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чість. Попри її значну популярність, досі немає по-
вного наукового видання творів О. Вишні — мож-
ливо тому, що на кожному історичному етапі в його 
доробку виявлялися такі твори, що їх не вважали за 
можливе включати до чергової збірки «усмішок». 
«Незручність» доробку та біографії Остапа Вишні 
обумовила й іншу тенденцію в його критичній ре-
цепції. Навіть високі літературознавчі оцінки твор-
чості Вишні зазвичай містять обмеження: пись-
менника називають «народним», «невмирущим», 
«найкращим», навіть «фундатором», але — лише в 
рамках сатирично-гумористичного жанру. У 1920-і 
роки Вишню називали «королем українських ти-
ражів» — комплімент сумнівний, бо ж «справжні 
шедеври» великих тиражів не мають, а українські 
тиражі — нерівня російським. 

Якщо не рахувати скандального тексту 
О. Полторацького (1930), наукові праці про твор-
чість Вишні почали з’являтися лише в 1950-і роки. 
Зате після смерті письменника їх потік, підсилений 
спогадами про нього, став доволі потужним — у 
бібліографічному покажчику «перебудовного» 
чотиритомника (Вишня, 1989, с. 578‒594) їх уже 
понад двісті. Однак сьогодні, коли перевидані чи 
оприлюднені майже всі твори письменника, а осо-
бливо — після розкриття архівів радянських ка-
ральних органів та опублікування документів зі 
справ, що велися на нього в ГПУ-КҐБ6, практично 
всі праці, есеї та спогади радянських часів, вигля-
дають якщо не маніпулятивно-нещирими, то не-
повними й застарілими. Проблема ще й у тім, що 
наприкінці 1950-х у текстах про Вишню виникла, 
а в «застійні» часи — запанувала така тенденція: 
розвідки про його творчість робилися в панегірич-
ному ключі, а біографічні тексти — в ключі агіо-
графічному (про що — далі). У часи «гласності» 
перестала замовчуватися раніше заборонена части-
на творчості й біографії «народного сміхотворця»; 
наново оприлюднено чимало творів 1920-х років 
(зокрема, хрестоматійні «Чукрен» та «Чухраїнці»), 
табірний щоденник «Чиб’ю» і листи до дружини 
з таборів. Але на модель наукового й суспільного 
осмислення постаті та доробку О. Вишні це впли-
нуло мало: панегіричний тип вишнезнавства й далі 
домінував, а в агіографії лише виник новий, муче-
ницький лейтмотив (приклад — фільм «Із житія 
Остапа Вишні», 1991). Наукові та популярні публі-
кації про О. Вишню з’являються й у незалежній 
Україні (як-от присвячений йому випуск 30 (2016) 

«Літературознавчих студій» КНУ ім. Т.Шевченка). 
Їх можна умовно поділити на такі групи: 

‒ тексти панегіричного чи мартирологічного 
характеру, що продовжують агіографічну тенден-
цію 1960-х — 1980-х років (напр., М. Масловська 
(2016), Л. Монастирецький (2016), Г. Семенюк 
(2016), В. Кололомієць і O. Іванова (2016) та ін.); 

‒ літературознавчі статті, де розглядаються 
окремі тематичні, стилістичні, мовні, жанрові чи 
якісь інші суто літературні та мовні моменти окре-
мих творів або циклів (кількісно найбільша група 
праць про Вишню); 

‒ не дуже численні зразки глибшого пере-
осмислення творчості письменника в ширшому 
культурному та суспільно-політичному контек-
сті — зокрема, праці Ю. Цекова (1988) та Ю. Ко-
валіва (2016). 

Отже, всебічне, концептуально свіже пере-
осмислення суперечливого доробку Остапа Вишні 
та його постаті в українській культурі ХХ століт-
тя залишається невирішеною проблемою, тож ця 
стаття покликана зробити істотний внесок у цю 
справу.

Насамперед, варто нагадати фактичні обстави-
ни життя Павла Губенка, відомого як Остап Вишня. 
Початок був стереотипний: сільське походження; 
довге й нелегке (через безгрошів’я) здобування 
освіти. У 1917 році, студентом Київського універ-
ситету, він брав участь у подіях Української рево-
люції, був співробітником Міністерства шляхів 
УНР, кілька місяців провів у контрольованому Ди-
ректорією Кам’янці, де опублікував перші газетні 
фейлетони. За це, повернувши до Києва, був зааре-
штований ЧК. Звільнений після клопотання лідера 
«боротьбістів» В. Блакитного, П. Губенко став га-
зетярем, потім — сатиричним фейлетоністом Оста-
пом Вишнею, і вже «не злазив з радянської плат-
форми», але залишався українським патріотом. 

Завдяки великій популярності своїх фейлето-
нів, О. Вишня увійшов до тодішньої літературно-
мистецької еліти, став приятелем М. Хвильового, 
М. Куліша, Л. Курбаса, автором не лише фейле-
тонів та «усмішок», але й літературних пародій на 
колег і сатиричних п’єс, аж врешті увійшов до кола 
чільних постатей того явища, що одержало назву 
“Розстріляного Відродження”. 

Те, що відбувалося в УСРР після 1929 року 
(процес СВУ, цькування колег-письменників за 
«націоналізм», розкуркулення й колективізація, а 
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потім і Голодомор) викликало у Вишні та його дру-
зів спершу наївні спроби розібратися й виправити 
«непорозуміння», потім — сум’яття й депресію, 
втечу в пияцтво, а для декого — в самогубство. 
Після 1930 року Вишня писав мало, а радянські ви-
давництва майже нічого з його творів не видали. 

Неласка влади до українських письменників із 
«ворожими настроями» вилилася в секретний на-
гляд ГПУ, потім — у цькування в пресі за «націо-
налізм» і «куркульську ідеологію», і врешті — в ре-
пресії. У грудні 1933 року Вишня, разом з іншими 
українськими діячами культури, був заарештова-
ний і невдовзі засуджений до розстрілу (заміненого 
на 10 років таборів) за «організацію теракту проти 
керівників КП(б)У» (Гальченко, 2018, с. 317‒319). 

На відміну від більшості репресованих пись-
менників, він не загинув у ГУЛАГу, а влітку 1943 
року був переведений до Бутирок, звідки через 
кілька місяців «достроково звільнений», а вже у 
лютому 1944 року в радянських газетах з’явилися 
перші фейлетони «воскреслого» О. Вишні, спрямо-
вані, майже без винятку, проти «німецько-фашист-
ських загарбників» та їхніх «українсько-німецьких 
буржуазно-націоналістичних прихвоснів». Згодом 
О. Вишня у довірчих розмовах (про які дехто із 
співрозмовників доносив) зізнавався, що розуміє: 
його врятувала від таборів «Самостійна дірка», 
тобто потреба влади у використанні популярного 
гумориста для пропаганди в боротьбі з українськи-
ми націоналістами. Окрім того, у 1943 році в Бу-
тирській в’язниці П. Губенка зробили секретним 
агентом. Та до цих обов’язків письменник, попри 
страх перед новим арештом, ставився недбало, тож 
у 1950 році чекісти його «розвербували як двуруш-
ника», давши трохи спокою старій і хворій людині 
(Гальченко, 2018, с. 415‒416). 

Восени 1955 року, за рік до смерті, О Ви-
шня був офіційно реабілітований «за відсутністю 
складу злочину». Це дало можливість розпочати 
підготовку двотомника вибраних творів, до якого 
вперше після звільнення увійшло трохи старих, до-
воєнних творів, хоча й наново відредагованих (цен-
зурованих). Більшого він за життя не дочекався. Та 
існування Остапа Вишні як культурного феномена 
тривало, навіть у кількох іпостасях, що їх ми роз-
глянемо далі. 

Вишня — «селянський гуморист» або ж 
трікстер

Візуально різницю між вигаданим Остапом 
Вишнею й реальним П. М. Губенком засвідчив 
О.Довженко у шаржі «Остап Вишня в уяві читачів 
і в натурі» (1927). Шарж ілюструє не лише відмін-
ність між культурою і натурою, а й призначення 
продукту, що звався «Остапом Вишнею»: спону-
кати читачів витворити у своїй колективній уяві 
образ «щирого українського гумориста», творця 
«вишневих усмішок». Сам гуморист описав наро-
дження Остапа Вишні лаконічно й не дуже серйоз-
но: «Зробився я Остапом Вишнею й почав писати» 
(«Моя автобіографія»). 

Розпочавши писати «усмішки» (самоназва 
його фейлетонів), Вишня немовби приватизував 
відведений для них куток шпальти, а в «усмішках» 
тих неодмінно була певна змістовна роздвоєність, 
що вирізняла їх з-поміж газетного контенту. Прак-
тично всі фейлетони Вишні мали два структурні 
елементи: (1) офіційне пропагандистське послання 
(чи то позитивне — просування якоїсь політичної 
або просвітницької тези, чи то негативне — викрит-
тя котрогось із зовнішніх або внутрішніх ворогів 
радвлади); та (2) комічне опрацювання зазначеного 
послання, як правило — шляхом його «перекладу» 
буденною, розмовною мовою, або доведення до ко-
мічного абсурду висловів, вчинків, настанов тих, 
хто з офіційним посланням не згоден. 

Наприклад, у політичному фейлетоні «Бер-
лінська українська держава» (1928) комічний геть-
ман-емігрант Скоропадський ходить по своїй «дер-
жавній території» (берлінській віллі), велично роз-
махуючи булавою: «Ходить по території та махає 
булавою. Чотири вже булави розмахав, тепер бере 
жінчині від капелюшка булавки та махає» (Вишня, 
1989, т. 2, с. 378).

Отже, читач мав вибір — сприймати чи не 
сприймати політичне послання «усмішки», але від 
комічного контенту не мав захисту — мусив смія-
тися. 

Механізм успіху газетних фейлетонів О. Ви-
шні серед українських селян добре пояснили тоді 
самі селяни, — власне, один із них, чию оповідь за-
писав у 1926 р. фольклорист Федь Петлиця, а опу-
блікував «Літературний ярмарок»:

 
…Випустили одне, друге “Радянське 

село”, прислали на село, аж ніхто й даром не 
хоче, а не те щоб виписувати. Бо там ні Вишні 
немає, ні Антоші Ко. Тоді баче ВУЦИК, що 
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діло — …, давай просить, щоб Остап уп’ять 
прийшов писать фелітони. А він (Вишня) тоді 
й каже: “як будете платить по 150 карб. за фелі-
тон, то буду писати. О!” Ото так сказав Вишня. 
Ну що ж, ВУЦИК баче, що село не читає газет, 
давай платить і по 150 карб. (Капустянський, 
1929, c. 191).

Якщо цю оповідку вважати репрезентативною 
щодо настанов українського селянства 1920-х ро-
ків, то маємо приклад negotiated reading: сільський 
читач ігнорував політичні послання «фелітонів» 
Вишні (бо вони ті самі, що й у решті дописів), та 
охоче розважався їх комічним наповненням. 

Із таким фактом суспільно-культурного життя 
України 1920-х років, як величезна популярність 
«вишневих усмішок», мусили рахуватися крити-
ки і недруги О. Вишні (Б. Антоненко-Давидович, 
О. Полторацький), а також — визначений колись 
М. Йогансеном один відсоток українців, котрі, 
на відміну від решти 99%, не сприймали Остапа 
Вишні з його «примітивним, шаблонним гумо-
ром», але, зачитавши на доказ цього кілька фраз із 
«усмішки», буцімто починали реготати, примов-
ляючи: «Адже ж я казав вам — це таке дурне, що 
неможливо втриматися від сміху» (Смолич, 1971, 
с. 237‒238). 

Одначе позірна простота, розмовна природ-
ність «вишневої» фрази нерідко слугувала засобом 
приховування не цілком безпечних послань, адре-
сованих «своєму» читачеві. Приклад — фраза з 
«Моєї автобіографії», де автор дає по-трікстерськи 
легковажну відповідь на дражливе запитання: 
«Чого я був у Кам’янці, питаєте? Та того ж, що й 
ви!» 

Способів прочитання цієї фрази більше, ніж 
два (домінантний та опозиційний), що їх пропонує 
теорія negotiated meaning. Переклад цієї фрази мо-
вою тодішніх літературно-політичних дискусій та-
кий: «Від петлюрівця чую!» Але автор, мабуть, во-
лів би, щоб її прочитали в дусі толерантності: «Хто 
в молодості не помилявся!» Та удавана легковаж-
ність тоді не спрацювала: фразу помітили ті, «кому 
слід», і прочитали її у домінантній тоді версії, при-
близно так: «колишній петлюрівський фейлетоніст 
Вишня стверджує, що в часи громадянської війни 
всі українці, чи принаймні інтелігенти, були на 
боці Петлюри, а може, й досі йому симпатизують». 

Однак постать «Вишні-петлюрівця» — то 

вже пізніший культурний продукт, а найпершу з 
іпостасей Остапа Вишні, що її можна назвати «Ви-
шнею — трікстером», почав творити той «куль-
турно примітивний» читач-селянин, що так не спо-
добався Антоненкові-Давидовичу (1999). «Народ-
ні» оповідки про Вишню, записані на Полтавщині і 
Катеринославщині у 1925‒1926 роках і опублікова-
ні в 1929-му, можна вважати першими фікційними 
життєписами нашого героя. Зокрема, в записі під 
назвою «Чого Вишня пише» оповідалося, як Ви-
шню-петлюрівця «упіймав Буденний» і примусив 
його «писати хвелітони смішні поти панів і Петлю-
ри», а той невдовзі посміливішав і хитро виторгу-
вав у «Вуцика» чималу ставку гонорару. В інших 
селянських оповідках Вишня також постає як пі-
каресковий персонах усної творчості, як сучасний 
трікстер, такий собі Ходжа Насреддін часів НЕПу:

 
Вишня став уже напівлегендарною люди-

ною серед українських селян… Вони нерідко 
вважають його за найпершого захисника, по-
середника між ними й ВУЦИКом, чи тов. Пе-
тровським, де він ніби — своя людина. У чис-
ленних розповсюджених про нього легендах 
він уявляється то колишнім дідичем, що з горя 
став писати “чудасії”, то денщиком, то євреєм, 
що чесно вибився в люди, то червоним отама-
ном, під яким служив і Котовський, то просто 
митцем на всі руки, що його близько до кишені 
не підпускай (Капустянський, 1929, c.190).

Усупереч твердженням автора публікації 
І. Капустянського, серед оповідок нема таких, де 
Вишня поставав би «найпершим захисником», зате 
є одна, де за Вишню приймають вокзального зло-
дюжку, котрий, перш ніж витягти у пасажирів гро-
ші, розважає їх анекдотами про Пушкіна й Ґрішку 
Распутіна, бо Вишня «ну чисто так пише, як той 
розказував» (Ibidem, c. 193).

За структуралістичними уявленнями, персо-
наж–трікстер відіграє у традиційних культурах 
роль міфічного посередника між «верхнім» і «ниж-
нім» світами, зокрема — між елітою та простолю-
дом, владою й народом. Уявлення про Вишню як 
мастака, котрий заробляє тим, що смішить сіль-
ського читача, але вхожий до Г. Петровського, не 
суперечать такій інтерпретації. 

Сформований у 1920-і роки імідж Вишні як 
«селянського гумориста» одержав розвиток у часи 
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хрущовської «відлиги» — Вишня став «народним 
сміхотворцем». У працях і спогадах про його жит-
тя й творчість, створених у 1960‒1970-і роки, є на-
скрізний мотив «глибокої народності» творчості 
Вишні, котра включала «народність» його мови, 
сюжетів, образів, героїв тощо. Доклався до цього 
й сам Вишня, декларуючи «народне» походження 
всього переліченого у щоденникових записах, явно 
призначених, утім, також і для стороннього ока. 
Для письменника, невпевненого в своїй подальшій 
долі, ті «народолюбні» декларації були засобом са-
мозаспокоєння («Мої твори рецензував народ» — 
отже, лайку офіційних критиків не слід сприймати, 
як остаточний присуд) і самовиправдання (якщо 
після нового арешту щоденник читатимуть слідчі). 

У 1960-і роки знову з’явилися публікації «на-
родної творчості про О. Вишню», що засвідчували 
всенародну любов до гумориста. До цього ніби-
фольклору слід ставитися обережно. Наприклад, 
стаття Д.Оверчука (1969) «Де Остап Вишня, там 
міліція лишня» нового матеріалу майже не міс-
тить — вона складається почасти з «фільтровано-
го» переказу публікації І.Капустянського, почас-
ти — з радянського псевдо-фольклору, якого тоді 
фабрикувалося чимало7, а почасти — з фольклору 
письменницького (як-от епіграма на оперетковий 
мотив «Пера Остапа боїться папа, і сам всевишній 
боїться Вишні»). 

«Народність» Вишні та його «усмішок» має 
беззаперечний фактичний складник — величезну 
читацьку популярність у 1920-і роки, та повернен-
ня цієї популярності, хай часткове, у 1940‒1950-х. 
Про раніше нечувану в українській літературі по-
пулярність Вишні, рекордні тиражі його книжок 
(за деякими твердженнями — мільйонні (Маків-
чук, 1974, c. 4‒5), за іншими — «шестизначні» 
(Гальченко, 2018, c. 5‒6), про їх багаторазове пе-
ревидання можна прочитати майже в кожній пра-
ці про письменника. Але ці твердження стосують-
ся видань 1920-х років. Натомість у 1960-х ознак 
всенародної любові до Вишні вже було небагато; 
«народний сміхотворець» перейшов у розряд офі-
ційних класиків, яких «проходять» у школі, зрідка 
читають для задоволення, але неофіційним автори-
тетом уже не наділяють. Зменшення популярності 
можна пояснити тим, що чимало ранніх «усмішок» 
Вишні дочекалися перевидання лише в семитом-
нику 1963‒1965 років, а такі повоєнні тексти, як 
«Великомученик Остап Вишня», у «покоління ХХ 

з’їзду» викликали не сміх, а радше гірку посмішку 
співчуття до письменника, змушеного принижува-
тись, аби вижити. 

Водночас у 1960-х — 1980-х роках зусилля-
ми літературознавців і мемуаристів в українській 
культурній пам’яті створено легенду про невмиру-
щу всенародну любов до «великого сміхотворця»; 
пізніше вона стала елементом патріотичної міфо-
логії «Розстріляного Відродження». В основу цієї 
легенди, крім великої популярності «усмішок» Ви-
шні, ліг також його значний особистий авторитет 
у читачів 1920-х років як заступника скривджених 
(про що далі). 

Вишня — «король українських тиражів»

Хто ж забезпечував величезний успіх «усмі-
шок» Остапа Вишні, інакше кажучи, що собою яв-
ляла його читацька аудиторія? Більшість його тво-
рів публікувалася спершу в газетах. «Вісті ВУЦВК» 
мали наприкінці 1920-х наклад до 90 тис примірни-
ків, а наклад «Радянського села» в 1928‒1929 роках 
перевищив пів мільйона (Солодовник, 1998, с. 69). 
Потім фейлетони перевидавалась у збірках обсягом 
від кільканадцяти сторінок малого формату («ме-
теликів») — до солідних збірок «Вишневих усмі-
шок» обсягом до ста сторінок (Вишня, 1989, т. 1, 
с. 405). Між обсягом, накладом і ціною «усмішок» 
існував тісний зв’язок: що менший «метелик», то 
більше примірників можна видрукувати й меншу 
поставити ціну, чим удоступнити книжечку для ма-
сового, незаможного читача. Отже, «шестизначні 
тиражі» (сто тисяч і більше) мали саме невеличкі 
«метелики», й саме таких позицій бачимо найбіль-
ше в бібліографії видань письменника. На 1928 рік 
його доробок уже був достатній для появи «Усмі-
шок у 4-х томах», через два роки перевиданих. Це 
не заважало появі нових «метеликів» — їх купува-
ли ті, хто не міг дозволити собі «товстих» книжок. 

Чи були селяни основною аудиторією «народ-
ного гумориста»? Якщо йдеться про читачів газети 
«Радянське село» чи «Вісті» — то, мабуть, так, бо 
аудиторія цих видань була селянська. Але книжок 
селяни тоді, як і пізніше, практично не купували. 
Б.Кравченко цитує радянську статистику кінця 
1920-х років, за якою 83% книжок в УСРР купу-
вали в містах (Кравченко, 1997, с. 129). Тож навіть 
із поправкою на те, що спраглі культурної розваги 
селяни могли купувати книжки в місті, бо в селах 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2019. №16

142

не було книгарень, виходить, що основним спожи-
вачем книжок О.Вишні мав бути городянин, тобто 
людина в побуті й за освітою переважно російсько-
мовна. Тож Б. Антоненко-Давидович мав підстави 
для твердження, що «…нашу сучасну українізацію 
можна назвати “українізацією імені Остапа Ви-
шні”, беручи на увагу значення й вагу “Вишневих 
усмішок” у справі безболісного й самоохотного пе-
реходу різних ґатунків “принципових ворогів” до 
лона української культури» (Антоненко-Давидо-
вич, 1999, с. 412). 

Матеріали стеження за Вишнею агентів ҐПУ 
дають свідчення, що та цільова аудиторія, яку собі 
вимріяв гуморист, не збігалася з його реальним чи-
тачем, принаймні міським. У січні 1927 року О. Ви-
шня побував в Одесі, де місцева інтелігенція вла-
штувала йому два вечори. У першій частині вечора 
Вишня читав гуморески, у другій — давався концерт 
(мабуть, аматорський). Як доносили агенти «Обще-
ственник» і «Молдаванка», публіці (агенти назвали 
її «местной украинской общественностью») виступ 
Вишні дуже сподобався, а концерт — ні; його оці-
нено як «малоросійщину». А самому О. Вишні не 
сподобалися ні концерт, ні публіка:

 
О. Вишне не понравилась публика, кото-

рая была на первом вечере… Он говорил, что 
думал, что будет публика пролетарская, а при-
шли главным образом буржуа. У связи с этим 
он вначале было отказался от выступлений на 
втором вечере и только после долгих просьб 
согласился (Гальченко, 2018, с. 242–243). 

Які твори Вишні мали найбільшу популяр-
ність у платоспроможного міського читача? Може-
мо хіба що з’ясувати, які збірки «усмішок» витри-
мали найбільше перевидань. Протягом 1927‒1930 
років збірка антирелігійних гуморесок «Діли не-
бесні» (39 с.) мала 5 видань; збірка «Українізує-
мось!» (32 с.) — також 5 видань; «Вишневі усміш-
ки кримські» (144 с.) — 3 видання; ще дві «метели-
кові» версії — «Кримська ніч та інші оповідання» 
(23 с., 3 вид.), «Життя татарчине та інші оповіда-
ння» (31 с., 4 вид.) (Вишня, 1989, т. 4, с. 534‒550). 
Схоже, що й серед городян більшим попитом ко-
ристувалися ті «усмішки», де було менше політики 
й більше розважального елементу.

«Королю українських тиражів», яко знамени-
тості, належало мати життєпис, призначений для 

вдячної публіки, адже масова популярність поро-
джує попит на celebrity gossip. Тож у автора «ви-
шневих усмішок» з’явилася «Моя автобіографія» 
(1927) — твір радше розважального, ніж пізнаваль-
ного характеру, котрий увійшов до кількох збірок 
1920-х років. До цього твору пасує визначення 
«непростий», бо такий він за структурою, жанром, 
змістом, та й за долею. 

«Моя автобіографія» (Вишня, 1989, т. 2, 
с. 5‒15) починається як пародія на життєписи ви-
датних письменників, продовжується як пародія на 
офіційну анкету, а під кінець стає пародією на жур-
нальне інтерв’ю знаменитості. Найбільше місця в 
«Моїй автобіографії відведено дитинству письмен-
ника. Тут Вишня широко застосовує свої улюблені 
прийоми зниження стилю й гіперболізації комічно-
го, доводячи до кумедного абсурду свої ніби-спо-
гади про те, що його, як майбутнього письменника, 
«надихало», в які «глибини» й «вершини» тягну-
ло… Водночас опис сільського дитинства позбав-
лений сентиментальності. Скажімо, оповідаючи 
про батьків і дідів своїх, Вишня не забуває додати 
майже про кожного: «…і пив горілку». 

У такому ж знижено-комічному стилі оповідає 
Вишня й про свою освіту та роботу фельдшера. 
Але потім перед ним постає непросте завдання: 
оповісти про контроверсійні речі — свою участь у 
подіях Української революції 1917 року, перебуван-
ня в Кам’янці за Директорії, нарешті — арешт че-
кістами в 1920 році. Для цього автор обирає коміч-
ну самоіронічну скоромовку, сповнену евфемізмів 
і небезпечної словесної гри: «Ну, а потім під’їхала 
“платформа” (натяк на поширений тоді вираз 
«стати на радянську платформу» — О. Гр.), мене 
й посадили. Потім випустили, але я вже з “плат-
форми” не злазив. Нема дурних»  (Вишня, 1989, 
т. 2, с. 10). 

Прикладом поєднання фактичних деталей із 
униканням дражливих фактів є місце, де йдеться 
про перебування в Кам’янці та про перший арешт: 
«Писати в газетах я почав у Кам’янці, на Поділлі, 
в 1919 році, за підписом Павла Грунського (Чого я 
був у Кам’янці, питаєте? Та того ж, що й ви!)». — 
«Жив я в Києві. В Харків “мене переїхали” 1920 
року, в жовтні місяці, а в квітні 1921 року почав я 
працювати у “Вістях” з Вас. Блакитним» (Ibidem, 
c. 11).

Через кілька рядків автор повідомляє, що він 
«зробився Остапом Вишнею та й почав писати», 
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після чого власне автобіографія закінчується, по-
чинаються комічно-ухильні, розважальні за то-
ном відповіді на уявну анкету — «як я пишу», «як 
ставлюся до теперішніх літературних організацій», 
«яких письменників люблю» (автор каже, що лю-
бить Хвильового й Досвітнього, бо з ними добре 
ходити на полювання, а зі «старших письменни-
ків» — Нестора Літописця), «яких тварин люблю» 
(каже, що кіз) тощо. 

Маємо не життєпис реальної особи, а гумо-
ристичний твір, що його «ліричним героєм» є сам 
гуморист зі своїм фікційним життям, у якому одні 
епізоди (безпечні) — комічно гіперболізовано, інші 
ж, контроверсійні — самоіронічно змазано, а про 
решту промовчано. 

Мабуть, масовому читачеві така «автобіогра-
фія» подобалася (бо не раз перевидавалася), але де-
кому з колег і начальству — ні. Твір став об’єктом 
цькування в радянській пресі (див. cумнозвісну 
статтю Полторацького, 1930). 

«Мою автобіографію» 1927 року можна вважа-
ти ілюстрацією рамок свободи творчості, що діяли 
в порівняно ліберальні часи непу, українізації та 
численних літературних і мистецьких об’єднань. 
Уже через два роки ці рамки стали так швидко зву-
жуватися, що своїм рухом «придушили» багатьох 
творців. 

Показовою є подальша доля твору. Після аре-
шту письменника всі його твори опинилися під забо-
роною, що діяла й після його звільнення в 1943-му: 
публікували тільки нові фейлетони. Натомість три 
твори Вишні («Моя автобіографія», «Чукрен» та 
«Чухраїнці») включено Ю. Лавріненком до вида-
ної паризькою «Культурою» антології «Розстріляне 
Відродження» (1959). 

Лише після реабілітації письменника знову 
опублікувати (у двотомнику 1956 року) «Мою авто-
біографію», але — в дуже скороченій редакції. Твір 
фактично обривається на середині, на фразі «Зро-
бився я Остапом Вишнею та й почав писати», але й 
у першій половині є численні купюри як політич-
ного характеру (нема згадок про Центральну Раду, 
про «посадку на платформу», про Кам’янець), так 
і, сказати б, морального (скорочено кількість сло-
восполучень «…і пив горілку» та «з горілки помер-
ли»). Отже, реабілітованому Вишні, вже «народно-
му гумористові», дозволено мати легальний жит-
тєпис, але — літературно-фікційний, ще й добряче 
цензурований. 

У 1940-х роках звільненому, але не прощено-
му Вишні не дозволили навіть офіційно відзначити 
60-ліття письменника (1949). Та сатирик повернув 
собі читацьку («народну») популярність. Доне-
сення інформаторів МҐБ свідчать, що в 1948 році 
в ході поїздок письменників по Україні, на їхніх 
зустрічах із читачами найбільший успіх («сплош-
ной фурор») мав саме Вишня, до нього в готель 
приходили юрми шанувальників (Гальченко, 2018, 
с. 377‒378). 

Лише восени 1955 року, після реабілітації 
письменника, підготували двотомник вибраних 
творів (Вищня, 1956), куди увійшло трохи «ста-
рих» гуморесок, спеціально для цього відредагова-
них самим автором (наприклад, «Моя автобіогра-
фія» від того скоротилась удвічі). Але «дотабірні» 
твори склали ледве половину першого тому — до-
мінували «мисливські усмішки» та доброзичливі 
гуморески про передових ланкових і про дітей. По-
зитивною рисою цього видання можна вважати те, 
що письменник дожив до його появи. 

Вишня — «народний заступник» 

Майже неодмінним елементом книжок, статей 
та спогадів про Вишню є згадка про сотні листів і 
звернень читачів до нього по допомогу. У 1929 році 
фольклорист І.Капустянський в огляді «народних» 
оповідок про Вишню констатував:

Вишня став уже напівлегендарною люди-
ною серед українських селян, що закидають 
його сотнями листів. Вони нерідко вважають 
його за найпершого захисника, посередника 
між ними й ВУЦИКом, чи тов. Петровським, 
де він ніби — своя людина (Капустянський, 
1929, с. 189). 

А в передмові до двотомника 1956 року 
Ф.Маківчук оповів «невигаданий епізод», що бу-
цімто стався на звітно-виборчих зборах «в одно-
му з колгоспів Вінницької області»: колгоспники 
лаяли свого «нетямущого, але питущого» голову, 
а він — «не визнавав ані критики, ані самокрити-
ки», аж доки присутній секретар райкому підсуму-
вав критику пропозицією зняти голову з роботи, 
але такої кари здалося замало, тож у ході обміну 
думками найкращим засобом покарання визнано 
погрозу «протокол зборів послати Остапу Вишні», 
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щоб він «написав про нашого голову фейлетона» 
(Маківчук, 1956). 

У цій оповідці відобразилася радикальна змі-
на (у порівнянні з 1920-ми роками) в допомоговій 
функції Вишні-сатирика: тоді скривджені місце-
вим начальством люди просили допомоги у того, 
на чию підтримку мали якусь надію, а в «невига-
даному епізоді» Ф.Маківчука Вишня має додатково 
публічно висміяти негативного персонажа, котрого 
вже покарало партійне начальство.

Сам Вишня в «Автобіографії», написаній 1933 
року в тюремній камері ГПУ, так описав своє спіл-
кування з читачами: «…треба було читати силу 
кореспонденції і листів, адресованих численними 
кореспондентами і мені особисто, і редакції.. Я не в 
силах був за день, було, перечитати листів, що над-
ходили на мою адресу» (Гальченко, 2018, с. 66). 

Згадував про Вишню — порадника й благодій-
ника у «Розповідях про неспокій» його багатоліт-
ній приятель (і водночас — інформатор «органів») 
Ю. Смолич. Розповівши, що наприкінці 1920-х ро-
ків «листів Вишня одержував без ліку» й щоміся-
ця писав своїм кореспондентам «добрих дві сотні 
листів» у відповідь, Смолич додає перелік розмаї-
тих форм Вишневого благодійництва українським 
митцям:

 
…якщо в якомусь театрі тяжко захворю-

вав актор, то Вишня йшов до відділу соцза-
безпечення і роздобував для нього путівку на 
курорт, престарілих він влаштовував до при-
тулку; якщо мав гроші — позичав (без віддачі, 
звичайно) незаможним діячам усіх мистецтв… 
Павло Михайлович незмінно з’являвся біля 
постелі письменника, якщо той хворів (Смо-
лич, 1971, с. 234–235). 

Що численні звернення до Вишні по допомо-
гу — не вигадка, свідчать також матеріали «спра-
ви-формуляра» ГПУ. У другій половині 1920-х 
чекісти не лише оточили Вишню сексотами, а й 
перлюстрували його листування. Кілька листів 
із проханнями потрапили до збірки, впорядкова-
ної С. Гальченком (2018). Усі вони — від україн-
ських інтелігентів з різних міст — Києва, Полтави, 
Сталіна (Донецька), а прохання в них стосуються 
переважно несприятливих обставин, що їх мала 
творча інтелігенція радянської України навіть у 
часи «українізації». Яскраво це видно в листі Ар-

тема Березюка, театрального діяча з міста Сталіне:
 
…одним словом, ця наволоч до краю роз-

биває українську культуру. Треба ґвалтом кри-
чати — рятуйте, інакше все загине. (…) Коли 
б ви змогли увірвать хоч годину-півтори на цю 
справу, то ви б, Вишенька українська, світовим 
рупором-гучномовцем кричали б на увесь світ 
і на всіх мовах. 

…І гріх буде з боку Остапа Вишні, коли 
він одмовиться допомогти розвернути смер-
дюче багно ворогів української культури. Ось 
я вам зараз їх перелічу і схарактеризую. (…) 
Так чуєте, Вишенька, слухайте, бо коли ви не 
вислухаєте, то й хай і чорт вас там забере, з 
будинком вашого «Слова» (Гальченко, 2018, 
с. 271–273). 

Ті, хто звертався по допомогу до Вишні, не 
конче були шанувальниками його таланту. Дехто 
писав, бо втратив надію на інші шляхи вирішення 
проблем. Наприклад, академік С. Єфремов двічі 
згадує у щоденнику про листи до Вишні. Перший 
запис — 24 квітня 1925 року: «Вчора послав діло-
вого листа до Остапа Вишні (про пенсію для Сакса-
ганського та С.Тобілевич)» (Єфремов, 1997, с. 228). 

Другий, докладніший запис — 7 липня того 
самого року: «Цидулка до О. Вишні з приводу 
пенсії Саксаганському та Самійленкові. Їхні доку-
менти з клопотанням од Академії знов загублено в 
Харкові. Вже втретє. Пишу, щоб поклопотався, чи 
не розшукають» (Ibidem, c. 253). 

Жодної згадки про реакцію Вишні в щоденни-
ку Єфремова нема. 

Після війни можливості звільненого, але не 
реабілітованого Вишні якось допомогти навіть 
друзям, які про це просили, значно звузилися. 
Звернімося знову до Смолича, але не мемуарів, а 
донесень агента «Стрела». У лютому 1946 року 
Вишні передали листа від давнього друга, репре-
сованого письменника В. Гжицького, якому після 
завершення «відсидки» додали новий строк, тож 
він розпачливо писав до Вишні: «Клімат мені тут 
не сприяє, і — Вас я молю, допоможіть мені звіль-
нитись досрочно» (Гальченко, 2018, с. 337). 

Через два місяці після цього агент «Стрела» 
доповідав, що Вишня вже і йому показував листа 
Гжицького, ділячись стурбованістю про його долю 
та невдалими результатами своїх клопотань:
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Он уже предпринимал некоторые шаги — 
был у прокурора, и прокурор объяснил ему, что 
Гжицкого нельзя освободить по той причине, 
что хотя и был приказ о задержании отбывших 
срок до конца войны и война окончилась, но не 
было еще приказа об окончании срока задер-
жания (Гальченко, 2018, с. 340). 

Наміру допомогти Вишня не облишив, хоча 
й вважав, що його особисті клопотання, скоріш за 
все, зашкодять і Гжицькому, і йому самому:

 
ВИШНЯ ломает голову, подбирает раз-

ные варианты… Все варианты упираются в то, 
что нужно идти и просить — то ли Хрущева, 
то ли Гречуху, но ВИШНЯ этот способ отбра-
сывает, говоря: «Мне этого нельзя. Я человек 
стреляный, я знаю, чем это угрожает: тотчас 
же сделают вывод, что я хочу сгруппировать 
националистов. На это мне нельзя идти. Про-
тивно признаться, но я же тоже человек и туда 
обратно не хочу» (Ibidem, с. 341). 

Вочевидь, жоден із придуманих Вишнею ва-
ріантів допомоги не спрацював, бо В. Гжицький 
пробув у засланні аж до середини 1950-х років. 

Із усіх цих свідчень можна зробити висновок: 
роль Остапа Вишні як неформальної громадської 
допомогової та оскаржувальної інституції була 
культурною комунікацією трохи перебільшена й 
міфологізована, але не тому, що письменник не ба-
жав чи не міг допомагати людям, а тому, що радян-
ський режим часто не давав йому цього робити, бо 
не терпів жодних громадських інституцій, котрі не 
були б і створені, й цілковито контрольовані вла-
дою. 

 
Вишня — «ворог народу» 

Таку іпостась та відповідну біографію свого 
підопічного П. Губенка працівники ГПУ почали 
творити ще до того, як він став Остапом Вишнею. 
Його «справа-формуляр» починається з матеріалів 
слідства ЧК 1920 року, після арешту «по обвинению 
в петлюровщине» (Гальченко, 2018, с. 230‒237). 

Особливістю життєпису Вишні — «ворога 
народу», продукту багатолітньої колективної твор-
чості сексотів, слідчих і самого об’єкта нагляду та 
«судочинства», є те, що достовірні факти життя 

П. Губенка цікавили лише його самого, а інших 
«співавторів» цікавило те, що можна інтерпрету-
вати як антирадянську діяльність. Серед матеріалів 
«справи» є доноси про його дружні контакти з ко-
лишніми українськими есерами, про спілкування 
з «націоналістичним» оточенням М. Хвильового, 
а згодом Вишня, завдяки своїй громадській актив-
ності, став уже самостійним об’єктом «розробки». 
У зведенні ГПУ за травень 1928-го читаємо: «Ос-
тап Вишня бегает по городу, собирая у “украинской 
общественности” подписи под протестом против 
“зажима” украинской культуры. Им уже собрано 
150 подписей» (Гальченко, 2018, с. 245). 

 Свідчення реальних настроїв найпопулярні-
шого письменника УРСР у ті роки дає донос аген-
та «Тичини» за жовтень 1928 р., після повернення 
Вишні з поїздки до Німеччини та Польщі: «Остап 
Вишня при встрече с Лебеденком (есер, приятель 
Вишні — О.Гр.) чуть-чуть не расплакался и, воздев 
глаза вгору, сказал: “Яка чудові річ воля, знаєте, 
наш Радянський Союз — це в’язниця, а Европа — 
рай”. “І, побачивши це все, ви будете бардом чер-
воного пана?” — спросил Панас. “Що ж робить, 
така моя собача доля,” — грустно заявил Вишня» 
(Ibidem, c. 248). 

У перші дні після арешту (грудень 1933 р.), 
вочевидь, на вимогу слідчого «чистосердечно зі-
знатися й про все розповісти», Вишня пише автобі-
ографію (Ibidem, c. 59‒72), обсягом значно більшу 
та насиченішу фактами і зізнаннями, аніж фікцій-
на «Моя автобіографія» 1928 року. В ній, з одно-
го боку, висвітлено ті періоди й обставини життя 
письменника, про які згадувати в публікаціях йому 
було неприємно чи небезпечно (а в камері ГПУ вже 
слід було боятися приховування фактів), а з іншо-
го — автобіографію Вишня писав, іще не знаючи, 
що він — «активний член контрреволюційної ор-
ганізації, головний учасник замаху на Постише-
ва» (у цих злочинах він зізнався через десять днів, 
9.01.1934 року, вже по-російськи). 

Із автобіографії арештованого П. Губенка ми, 
зокрема, довідуємося, що: 

‒ батьки його, «люди малокультурні, пнулися 
до якихось підпанків»;

‒ після військово-фельдшерської школи він 
шість років прослужив фельдшером у царській 
армії, де його «гнули в баранячий ріг», тому й не 
любив про ці роки згадувати;

‒ восени 1918 року він був учасником анти-
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гетьманського повстання — «з Києва втік в район 
повстання (Фастів) і звідти з повстанським вій-
ськом знову повернувся до Києва»; 

‒ у санітарному управлінні Міністерства 
шляхів УНР він був дідоводом, зате за начальника 
мав відомого українського діяча Модеста Левиць-
кого, який став для молодого Губенка «ідеалом лю-
дини»8; 

‒ навесні 1919 року, при наближенні черво-
них, П. Губенко утік з Кам’янця й перейшов фронт 
разом із групою есерів; на радянському боці у рев-
військраді 12-ї Армії їх прийняли В. Затонський 
і П. Любченко, після чого «відпустили на вільне 
життя в Києві», але восени 1920 року Вишню, як і 
інших українських есерів, арештувало ЧК й своїм 
рішенням дало йому три роки концтаборів; 

‒ дружба Вишні з Хвильовим розпочалася 
з того, що останній попросив Вишню, як знавця 
української мови, прочитати й відредагувати руко-
пис «Синіх етюдів» — першої збірки новел Хви-
льового; 

‒ у 1929 році у Вишні розпочалася довга твор-
ча й психологічна криза: звичних «усмішок» він 
уже не міг писати, тодішньої суспільно-політич-
ної ситуації (колективізації) не розумів, тож почав 
пити («найганебніший період мого життя, що тягся 
мало не чотири роки»). 

Автобіографія містить зізнання в «зраді інтере-
сів народу» у формі участі в «петлюрівщині», але 
визнання членства в контрреволюційній організа-
ції чи в тероризмі там немає. Та для ҐПУ це не мало 
особливого значення: за місяць до арешту О. Ви-
шні в тому, що така організація, очолена Хвильо-
вим, існувала, що Вишня був її активним членом, 
уже дали свідчення арештовані раніше М. Грицай 
та О. Досвітній. А з 9 січня 1934 року такі ж зі-
знання підписав і Остап Вишня. Тож у його справі 
ніби співіснують два життєписи: перший — пока-
янний, але «негодящий» для слідства, другий — у 
формі протоколів допитів та обвинувального ви-
сновку, де читаємо фіктивний життєпис Вишні — 
«контрреволюційного терориста», котрого в 1927 
році буцімто завербував Хвильовий «в контррево-
люционную подпольную организацию, по задани-
ям этой организации я выезжал на село, проводил 
подрывную работу». Нарешті, восени 1933 року 
разом із Досвітнім Вишня буцімто готував убив-
ство Постишева під час жовтневої демонстрації 
(Ibidem, c. 78‒81). 

Донедавна українській публіці були недоступ-
ні ані перший, ані другий життєписи. За Сталіна 
було відомо, що Остап Вишня «виявився ворогом 
народу». А в 1943 році, перед звільненням, чекіс-
ти поставили О.Вишні непросте завдання в царині 
біографістики. Етапованому з Півночі П. Губен-
ку знову наказано написати автобіографію, котра 
мала включати й ту «злочинну контрреволюційну 
діяльність», що в ній письменник колись зізнався. 
Так з’явився текст «Основные этапы моей жизни 
и работы» (Ibidem, c. 310‒320), написаний у каме-
рі Бутирки і змістом схожий на «Автобіографію» 
грудня 1933 року. Вишня зізнається, що робив «ба-
гато помилок», що були в нього «шкідливі» твори, 
однак і перше, й друге не було свідомо ворожим, 
та й націоналістом він ніколи не був — навпаки, 
писав сатиричні твори проти націоналістів. 

А далі письменник намагається вирішити най-
складніше (з погляду логіки і глузду) й найнебез-
печніше (з погляду наслідків) завдання: вписати у 
життєпис «злочини», за які був засуджений, але так, 
щоб було зрозуміло: «злочинів» тих він насправді 
не чинив. Спосіб, у який це зробив Вишня — ди-
вовижний у своїй простоті. Він пригадує исунуті 
проти нього звинувачення й хід слідства:

Я обвинен в принадлежности к антисо-
ветской организации, существовавшей на Со-
ветской Украине и возглавлявшейся, если не 
ошибаюсь, бывшим замнаркома просвещения 
УССР Приходько. Название организации не 
знаю, так как в процессе следствия название 
установлено не было (Ibidem, c. 317). 

А потім Вишня описує, як саме зізнавався в 
«тероризмі»: «Я долго не подписывал. Я отрицал 
обвинение. 

‒ Зачем это, кому это нужно? — спрашивал я 
следователя. 

‒ Это нужно для революции! 
Я подписал, не задумываясь. Говорю то, что 

было» (Ibidem, c. 318).
На мою думку, саме ці сторінки, що довго че-

кали читача, а не колись канонічну «Зенітку», вар-
то вважати свідченням повернення Остапа Вишні 
в літературу. Та після виходу О. Вишні «на волю» 
паралельне співіснування його таємного й публіч-
ного життєписів продовжилося. Адже те, що на-
весні 1944 року в радянській пресі знову з’явилися 
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фейлетони за підписом Остапі Вишні, раніше ого-
лошеного «ворогом народу», треба було якось по-
яснити цьому народу. До пояснень спонукало й те, 
що в окупованій німцями Україні як окупаційна 
преса, так націоналістичне підпілля використову-
вали в пропаганді факти репресій проти україн-
ських письменників, серед них і О. Вишні:

После занятия немцами гор. Житомира и 
его окрестностей, как в Житомире, так и на 
селах появились расклеенные листовки, в ко-
торых рекламировалось до того никому неиз-
вестное имя Степана Бандеры как вождя укра-
инского народа, упоминались имена Петлюры, 
Грушевского, Остапа Вишни, Скрипника, За-
тонского, Гринько, Любченко, Косинки и др. 
«борцов за свободу украинского народа, заму-
ченных Советским правительством»9. 

З-поміж усіх згаданих тут «замучених борців» 
живим тоді залишався тільки Вишня. Тож чому б 
владі не скористатися таким символічним ресур-
сом для боротьби з «бандерівщиною»? Продуктом 
експлуатації Вишні як символічного ресурсу став 
фейлетон «Великомученик Остап Вишня» (Вишня, 
1989, т. 3, с. 41‒44), включений до збірки «Само-
стійна дірка» (1945) та до всіх радянських багато-
томників письменника. Уявним оповідачем у фей-
летоні є якийсь «українсько-німецький націона-
ліст» — персонаж, вигаданий для згаданої збірки 
1945 року, коли війна ще не закінчилася й «банде-
рівців» слід було змальовувати як креатуру нацис-
тів. Авторський епіграф до фейлетону стверджує, 
що: «українсько-німецькі націоналістичні газети 
зняли були ґвалт, буцімто мене, Остапа Вишню, 
замучили більшовики». Які то газети, коли вони 
ґвалт зняли, автор не уточнює. Оскільки «бандерів-
ським» дискурсом Вишня не оволодів, то для фей-
летону обрав підхід, колись використаний у творі 
«Дещо з українознавства» (1926): доведення до ко-
мічного абсурду стереотипів етнографічного наці-
оналізму. В такому ключі оповідається про «муче-
ницьке житіє» українського гумориста Остапа Ви-
шні, якого комічно-жорстокі більшовики буцімто 
розстріляли саме за те, що він був націоналістом. 

Пожартувавши з приводу розстрілу героя 
(тобто самого автора), Вишня посилає себе, заму-
ченого, до окремого українського автокефального 
раю, де «самий вишняк, і весь у цвіту», а українці-

праведники їздять на волах і цілують панам ручки. 
Кінець фейлетону присвячено комічно-абсурдному 
викриттю оповідачем «фальшивого» Остапа Ви-
шні — того, «що тепер по більшовицьких газетах 
пише». Виявляється, що він зовсім не Вишня, а 
«Павел (через ять) Міхайловіч Губєнковъ», родом 
із Рязані, «увесь у личаках» і з бородою «клінуш-
ком» (як у Леніна?) Мабуть, це нагромадження 
комічного абсурду мало переконати читача, що на-
справді все навпаки: Остап Вишня — ніякий не на-
ціоналіст, ніхто його не мучив і не розстрілював. 
Але, за цією логікою відторгнення абсурду, читач 
може дійти висновку, що й автор — не «справжній 
Остап Вишня»… То що ж насправді хотів сказати 
читачеві «воскреслий» Вишня, де він позиціонував 
самого себе в абсурдній реальності фейлетону? 
Адже і звинувачення в націоналізмі, й засуджен-
ня до розстрілу, й те, що протягом десяти років 
він був не письменником Остапом Вишнею, а «з/к 
П. М. Губенком» — усе це факти життя реального, 
не фікційного Вишні. Є у фейлетоні й текстуальні 
перегуки з «Моєю автобіографією» 1927 року.

Про реальне ставлення письменника до «ви-
сміяної» ним у фейлетоні теми свого «велико-
мучеництва» дозволяє судити донесення сексота 
«Юрьєва», подане у квітні 1946 року, після зустрічі 
з Вишнею у Києві: 

Дома, за чаем, в присутствии жены, ВИШ-
НЯ не раз заговаривал о лагерной жизни, при-
чем из его воспоминаний легко было понять, 
что здесь, в кругу семьи, друзей, знакомых 
его пребывание на Севере расценивается по-
чти как «мученичество», как «подвиг борца за 
идею» (Гальченко, 2018, с. 344). 

Це, а також інтертекстуальні перегуки аналі-
зованого фейлетону з давніми, тоді забороненими 
творами, підштовхує до здогаду: а може, «воскрес-
лий» Вишня намагався вкласти до «фейлетону про 
себе» ще й неофіційне, приховане послання для чи-
тачів-однодумців, щось на кшталт: так, це справді 
я, той самий Вишня, мене мало не розстріляли, але 
я нічого з давнього не забув, хоча й змушений своїм 
мучителям служити — «така вже моя собача доля», 
за його власним виразом. 

 
Вишня — український радянський класик 
Лише після засудження «культу особи» ХХ 
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з’їздом КПРС, через кілька місяців після смер-
ті О. Вишні, відбулося його офіційне визнання у 
формі короткої постанови Ради міністрів УРСР від 
27 березня 1957 р. «Про увічнення пам’яті україн-
ського письменника Остапа Вишні (П. М. Губен-
ка)». У ній гумориста не названо видатним чи хоча 
б визначним, а заходи передбачено такі: видати 
протягом 1956-1959 рр. повну збірку його творів; 
встановити надгробний пам’ятник на його могилі 
та меморіальну дошку на будинку в Києві, де він 
жив і помер; присвоїти ім’я О. Вишні будинку куль-
тури в його рідному селі. Меморіальну дошку на 
розі бульвару Шевченка й Великої Васильківської 
можна бачити й тепер, але повної збірки творів не 
видано й досі, хоча за 60 років від смерті О. Вишні 
видано три «майже повних» збірки. 

Найбільші за обсягом — «Твори в семи то-
мах» (Вишня, 1965), куди не увійшла низка важли-
вих текстів (як-от «Чукрен», «Чухраїнці», «Дещо з 
українознавства», гуморески «татарської» темати-
ки з «Кримських усмішок»), а деякі твори, як-от 
«Моя автобіографія», подано в скороченій редакції; 
у сімдесятих видано скорочену версію цієї збір-
ки — твори в п’яти томах (Вишня, 1975) накладом 
150 тис.; нарешті, до 100-річчя з дня народження 
Остапа Вишні вийшов чотиритомник (Вишня, 
1989), що вигідно відрізнявся від попередніх: у 
ньому вміщені «контроверсійні» твори 1920-х ро-
ків, інші ж тексти, покалічені цензурою у переви-
даннях 1960-х років, подано в первісному вигляді. 

Наприкінці 1950-х, зусиллями друзів і колег–
письменників, розпочалося формування нової, 
величної й символічно значущішої, ніж будь-коли 
раніше, публічної постаті Остапа Вишні. Він став 
не просто популярним радянським сатириком, а 
«видатним майстром українського гумору» (Маків-
чук, 1956). '

Після смерті Вишні розпочався процес його 
літературної «канонізації», перетворення на всіма 
визнаного, бездоганного у творчому та біографіч-
ному планах класика української радянської літе-
ратури. Відповідно, й офіційні життєписи пись-
менника перейшли до іншого жанру — світської 
агіографії. Її складовою частиною стали такі твори 
О. Вишні, як «Моя автобіографія» (у скороченій і 
«підчищеній» версії 1956 року) та «Отак і пишу» 
(1954). Оскільки в них чимало подій письменник 
не згадує, а також майже не говорить про своє жит-
тя після 1920-х років, то це стало своєрідною санк-

цією для біографів — теж удаватися до подібних 
прийомів. 

Канонічна радянська агіографія О. Вишні 
сформована передмовами Ф. Маківчука, І. Дзе-
веріна до згаданих збірок творів О. 'Вишні (1956; 
1965; 1974); книжкою І. Дузя (1965) «Остап Ви-
шня: життя і творчість», упорядкованою ним же 
збіркою спогадів «Живий Остап Вишня» (Дузь, 
1966), біографічними нарисами А. Журавського 
(1983) та іншими. Як належить життєпису кано-
нізованого героя, радянська агіографія О. Вишні 
містила описи його виняткових якостей, котрі й 
зробили сатирика героєм, і водночас наголошувала 
його народність: «Нема такого куточка на Україні, 
де б не знали цього найпопулярнішого літератора»; 
«Талант Остапа Вишні розцвів буйно і раптово, 
як розквітає сад після холодної довгої провесні»; 
«Вишня був створений природою для української 
літератури»; «Працездатність Остапа Вишні була 
феноменальною»; «Популярність Вишні зростала 
з дивовижною швидкістю. Такий успіх випадає 
тільки на долю поодиноких митців»; «Про нього 
вже ходять у народі легенди і неймовірні історії»10 
і тому подібне. 

Є характерні риси цієї агіографії, що роблять її 
специфічно радянською: 

‒ найвищі загальні оцінки творчості Остапа 
Вишні та його визначного місця саме в радянській 
українській літературі, одній із літератур «наро-
дів СРСР» («Твори О. Вишні займають визначне 
місце в українській літературі, а в українській ра-
дянській гумористиці їм, безперечно, належить 
першість» (Маківчук, 1956); «Остап Вишня у своїй 
творчості достойно продовжує й розвиває традиції 
російської й української сатиричної класики, тра-
диції Салтикова-Щедріна і Котляревського, Гоголя 
і Шевченка, Чехова й Леся Мартовича, традиції на-
родного гумору») (Маківчук, 1974, с. 5–6); 

‒ народницька ідеалізація селянського дитин-
ства письменника, відведення дитинству непропо-
рційно великого місця коштом інших періодів жит-
тя («…на хуторі Черві біля тихого містечка Грунь, 
що на благословенній нашій Полтавщині… наро-
дився хлопчик Павло Губенко, якому судилося…»; 
«вперше його голос пролунав не в розкішних хо-
ромах, а в селянській білій хаті» (Маківчук, 1974, 
с. 3–4); 

‒ замовчування, ухильні згадки або ігнору-
вання тих епізодів життя письменника, що в ра-
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дянські часи вважалися сумнівними, як-от: участі 
П. Губенка в Українській революції, цькування 
письменника у 1930–1933 роках; а про арешт і 
перебування в ГУЛАГу говорилося: «На жаль, на 
кілька років у творчості О. Вишні сталася перерва. 
Наприкінці 1943 року Павло Михайлович знову 
взявся за перо» (Ibidem); 

‒ некритична довірливість до біографічних 
творів Вишні та до сентиментальних спогадів про 
нього, при надто скупому використанні докумен-
тів, чимало з яких були тоді недоступні;

‒ наголошення на радянськості Вишні, його 
лояльності до радянської влади й ворожості до її 
противників («У своїх фейлетонах Остап Вишня 
підносить важливі завдання громадського і полі-
тичного життя молодої Республіки Рад, спрямовує 
вістря сміху проти петлюрівських і білогвардій-
ських недобитків, куркульства, реакційного попів-
ства і тому подібної ворожої братії») (Маківчук, 
1974, с. 5); 

‒ наголошення «глибокої народності» твор-
чості й світогляду Вишні («Він письменник суто 
народний, народний у найкращому і найглибшому 
розумінні слова. Він воістину боліє болями свого 
народу, радіє його радощами, живе його життям, 
творить разом із народом» (М. Рильський, 1962, 
с. 353). 

«Народність радянської літератури» була, як ві-
домо, одним із наріжних каменів офіційного «твор-
чого методу соціалістичного реалізму», а також 
неодмінною рисою будь-якого справжнього літера-
турного класика, нарешті, багатофункціональним 
інструментом культурної політики: звинуватити в 
«антинародності» можна було і того, хто претендує 
на елітність, вдається до формальних пошуків, і 
того, хто «далекий від народного життя». 

Остап Вишня свого часу мав великі пробле-
ми через «селянськість» своїх творів: у 1929‒1933 
роках за це не хвалили, а звинувачували — хто в 
«культурі примітивізму», хто — в «реакційному 
куркульському гуморі». У 1940-х роках, на ґрунті 
тяжкого життєвого досвіду, письменник сформував 
для себе інакшу світоглядну позицію, в якій попу-
лярність у читача, особливо сільського, слугувала 
йому і доказом «народності» власної творчості, й 
свідченням своєї потрібності народу. У 1947 році, 
після поїздки на Дніпропетровщину, Вишня розпо-
відає Смоличу: «Там я себя человеком, ВЫШНЕЙ 
чувствовал, никто мне в морду не плевал, уважали, 

гадкого слова не сказали, а тут себя пометом чув-
ствуешь…

…Из этого ВЫШНЯ делает такой вывод: “…
не знают они собственного народа”. (Они — это 
руководство ЦК). Этот же вывод (“не знают соб-
ственного народа, народ думает не так, как они”) 
ВЫШНЯ делает и по поводу того, что: “Там (народ, 
читатели) нас читают, а тут нас ругают”» (Гальчен-
ко, 2018, с. 369). 

На сторінках щоденника враження Вишні від 
зустрічей із читачами та сумні міркування з цього 
приводу вилились у своєрідне нео-народництво:

Наш замічательний народ… Од його ми 
народ дотепний. Веселий. Мудрий. Я бачу свій 
народ, як він, ухмиляючись в уса, дивиться на 
тебе своїми лукавими очима й “зничтожає” 
тебе. 

Як я люблю цей народ, коли він мене 
«зничтожає»… І я його розумію, і він мене ро-
зуміє, і знає, що люблю ж я його, як сонце, як 
повітря, а він, народ, стоїть, підморгує, усмі-
хається… 

Та будь же ти тричі щасливий! (Вишня, 
1989, т. 4, с. 438). 

За що «замічательний» народ «зничтожав» 
Вишню у 1948 році? Що він «розумів», слухаючи 
читання Вишнею фейлетонів і підморгуючи? Що 
сам Вишня розумів про народ, і чому свої побажан-
ня щастя уклав у таку мовну конструкцію, котру за-
звичай вживають для інших побажань? 

У цьому роздумі, що ним відкриваються що-
денникові записи «Думи мої…», бачимо, як автор 
неначе переморгується зі своїм «лукаво ухмиле-
ним» читачем, крутячи дулі в кишенях тому, ін-
шому, «компетентному» читачеві, який, схоже, 
передбачався «стріляним горобцем» Вишнею як 
імовірний перший читач щоденника. Тож емоційні 
зізнання автора в записах «Думи мої, думи мої»11, 
зроблених у час, коли він знав, що перебуває під 
пильним наглядом, не варто приймати за чисту мо-
нету. Вони — така ж продумана фікційно-біогра-
фічна творчість із подвійним дном, як і «Моя авто-
біографія» 1927 року, як і фейлетон про Остапа Ви-
шню — «великомученика» 1945-го. Усі вони мають 
кілька смислових рівнів і кілька різних адресатів. 

Вишня — знаряддя пропаганди 
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Уявлення про Остапа Вишню як знаряддя офі-
ційної пропаганди виникло не серед політичних 
супротивників радянського режиму, а серед осно-
вної цільової аудиторії «усмішок» — кмітливого й 
позбавленого ілюзій українського селянства. У вже 
згаданих записах «народних» оповідок про Вишню 
була й своєрідна версія його життєпису: 

 
Він же служив у Петлюри, а потом його 

піймав Буденний у нас під Перещепиною, та 
й каже: “як хочеш, парубче, жить на світі, так 
їдь у Харків і пиши хвелітони смішні у всі га-
зети проти панів, Петлюри й Англії. А не хо-
чеш, зараз тут тобі й капут”. Він тоді приїхав 
у Харків і давай писать, а як уже задружився з 
Петровським і взнав, що його не розстріляють, 
він тоді заявив ВУЦИКові: «як хочете, щоб у 
вас були фелітони, то платіть по сто рублів за 
каждий» (Капустянський, 1929, с. 190). 

Отже, селянин-оповідач вважав, що Вишню 
страх за власне життя змусив писати «хвелітони 
проти панів і Петлюри», але це не заважає йому над 
тими «хвелітонами» сміятися. Цей «малокультур-
ний» оповідач, як бачимо, виявився ближчим до «іс-
торичної правди», аніж радянські біографи Вишні. 

У двадцяті роки об’єктами «вишневої» сатири 
були: релігія й церква, українська націоналістич-
на еміграція, різноманітні «пережитки минулого» 
в житті суспільства. Серйозних підстав вважати, 
що якісь послання в цій сатирі суперечили погля-
дам Вишні, не дають навіть доноси сексотів ҐПУ 
(принаймні до 1929 року, коли він, повернувшись із 
Німеччини й зіткнувшись із політикою «великого 
перелому», вступив у період творчої й психологіч-
ної кризи). 

У сорокові роки в довірчих розмовах із друзя-
ми (а деякі «друзі» доносили про розмови до МҐБ) 
Вишня зізнавався, що розуміє: від табору його ря-
тує «Самостійна дірка»12, тобто політичні фейле-
тони про «українсько-німецьких націоналістів», 
написані й опубліковані навесні 1945 року. Вишня 
свідомо погодився слугувати знаряддям радянської 
пропаганди, бо, по-перше, просто хотів жити, по-
друге, цей складник його газетярської діяльності 
був йому добре знайомий іще з 1920-х років. У 
1940-х роках додався й новий елемент «служби» — 
перед звільненням П. Губенка зробили інформато-
ром, «агентом 018». Тому сьогодні історію появи й 

подальшої долі циклу «Самостійна дірка» можемо 
прослідкувати стереоскопічно — за фейлетонами 
та за матеріалами «справи-формуляра» на Губен-
ка — Вишню. 

Уночі 3 січня 1945 року О. Вишню виклика-
ли до голови Верховної ради УРСР Гречухи й «за-
пропонували» приєднатися до групи українських 
письменників, які вже перебували у Львові. На-
ступного дня він полетів до «визволеного» Львова. 
На Львівщині київські письменники пробули до 18 
січня; для них місцева радянська влада організу-
вала зустрічі з учителями, письменниками, худож-
никами, акторами, студентами, але перед тим вони 
мали зустріч в обкомі партії з тодішнім керівником 
КПУ М.Хрущовим, який їх інструктував, про що 
Вишня як «агент 018» повідомляє так: 

 
Наша работа, по указанию Никиты Серге-

евича, должна разъяснять интеллигенции, что 
украинско-немецкие националисты — враги 
народа, что они агенты гестапо, что селянст-
во, значительная его часть, обманом вовлечена 
в банды, надо эту обманутую часть селянства 
спасти. Врагов уничтожим, а обдуренных надо 
спасти. Это основное, что должна дать наша 
поездка. 

Було у Хрущова й завдання для Вишні особис-
то: «Никита Сергеевич обратися личино к ВЫШ-
НЕ, говоря, что его здесь знают и что его выступле-
ние перед учителями и перед интеллигенцией, и в 
прессе он считает особенно полезным» (Гальченко, 
2018, с. 321). 

Виконанню цих вказівок були присвячені по-
дальші дії бригади письменників. Вони виступили 
на кількох зібраннях у Львові, а 17 січня в супрово-
ді секретаря Львівського обкому, двох полковників 
«військ НКВД» та «студебекера» з автоматниками 
здійснити поїздку до райцентру Перемишляни й 
сусіднього села Ладанці. У сільській школі для них 
зібрали селян, котрих письменники та полковники 
переконували, щоб ті вмовили родичів у «націона-
лістичних бандах» скористатися амністією і здати-
ся «з повинною». Потім письменникам показали 
бандерівський схрон, виявлений під повіткою одні-
єї з садиб. Після цього письменники й полковники 
з автоматниками повернулися до Перемишлян, де 
разом вечеряли в райкомі, а наступного дня пись-
менники відлетіли до Києва. 
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Про цю поїздку О. Вишня написав не лише 
донесення до МҐБ, а й цикл фейлетонів та подорож-
ніх нарисів, котрі публікувалися в газеті «Радянська 
Україна». У березні 1945 р. з них уклали й видали 
збірку «Самостійна дірка». За складом текстів і за 
сатиричними прийомами вона належить до того ж 
формату, що й «Усмішки закордонні» (1928): це по-
єднання подорожніх нарисів із політичними фейле-
тонами, хіба що нариси стали менш реалістичними, 
а політичні фейлетони — шаблоннішими і злішими. 
Літературні ж прийоми не змінилися: стилізація під 
розмовну мову з численними русизмами, викорис-
тання «низового» гумору, експлуатація комічних 
елементів шляхом їх доведення до абсурду. 

Порівняймо зміст трьох нарисів циклу із се-
кретним донесенням «агента 018» про поїздку на 
Львівщину (Гальченко, 2018, с. 321‒324). Хроноло-
гічно першим є нарис про переліт із Києва до Льво-
ва, що у збірці 1945 року мав назву «Дуглас», а в 
пізніших виданнях — «Ли‒2». У донесенні «агента 
018» переліт до Львова лише констатується, зате в 
нарисі «Дуглас» з обставин польоту «витиснуто» 
увесь комічний потенціал. Схоже, що в січні 1945-
го, після довгого вимушеного «простою», Вишня, 
не наважуючись на щось оригінальне, вдався до 
відновлення давніх прийомів, своєрідної гуморис-
тичної «розминки». Адже мало не всі його попе-
редні подорожні «усмішки» починалися з гуморис-
тичних описів від’їзду: «Закордонні» — з нарису 
«Поїхали!», «Кримські» — з «Сімферополь — 
Ялта», «Київські» — з «Харків — Київ (Дорога)». 

Другий нарис циклу — «Львів» — як за зміс-
том, так і порівняно з донесенням «агента 018», 
радикально різниться від першого: відповідна час-
тина донесення «агента 018» багатша на реалії та 
спостереження, аніж твір гумориста. Описові по-
баченого й зробленого у Львові, враженням від 
зустрічей та зібрань «агент 018» присвятив кілька 
сторінок, як-от:

ВЫШНЯ никогда не ожидал от Львова та-
кого горячего приема его лично. Да и осталь-
ных писателей принимали очень тепло. ...Со 
стороны львовской интеллигенции выступали: 
профессор Крипякевич, Мих. Рудницкий, пи-
сатель Карманский, композитор Барвинский… 
Общее впечатление — отсутствие искренно-
сти, кроме, пожалуй, одного Рудницкого… Во-
прос на этой встрече стоял тот же: интеллиген-

ция должна включиться в борьбу с украинско-
немецкими националистическими бандами 
(Гальченко, 2018, с. 322–323). 

У схожому ключі оповідає «агент 018» про 
інші зустрічі у Львові. Однак нічого з цієї невесе-
лої конкретики не бачимо в коротенькому нарисі 
«Львів». Не згадано жодного з українських діячів, 
із якими зустрічалася «бригада письменників». 
Згадано натомість І. Франка й В. Стефаника, але в 
річищі специфічного «історичного» дискурсу: 

 
Великий Радянський Союз простягнув 

руку визволення українцям західних областей 
і возз’єднав їх з братами великої Радянської 
України… 

Він повернув Львову справжнє рідне його 
ім’я, що його на протязі багатьох віків довело-
ся йому чути тільки від небагатьох людей, які 
вимовляли його пошепки, потай, на всі боки 
оглядаючись. Народ стогнав і, стогнучи, мов-
чав. Кращі його представники, на чолі з вели-
ким Каменярем Іваном Франком та Василем 
Стефаником, конали в нерівній боротьбі. 

І от — народ вільний, а Львів знову Львів. 
Два роки торжества і всенародної радості (Ви-
шня, 1974, т. 4, с. 315). 

Жахливі часи, про які тут ідеться — це часи 
НТШ й «Просвіти», «Січових стрільців» і ЗУНР, 
а «два роки торжества» — то 1939‒1941, коли со-
тні тисяч галичан різних національностей були 
арештовані й розстріляні або вислані до Сибіру 
чи Казахстану. Такі штампи сталінської пропаган-
ди складають мало не три чверті нарису «Львів». 
Єдиною включеною до нарису реалією львівського 
життя є «чималенько» ченців і черниць на вулицях 
міста. Це й складало, якщо вірити гумористові, 
основну відмінність між вулицями «города» Льво-
ва та «нашою, хоч би київською, вулицею». 

Аналізовані нариси показують: застосування 
Вишнею літературно-публіцистичних прийомів, 
освоєних ним іще в 1920-і роки, задля наближення 
пропагандистського дискурсу сталінізму до живої 
мови, дає протилежний результат: замість олюдни-
тися, пропагандистські послання перетворюються 
на гротесковий чорний гумор. 

Відмінність у змістах текстів, створених різ-
ними втіленнями П. Губенка — фейлетоністом 
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Остапом Вишнею і «агентом 018», хоча й не в екс-
пліцитних посланнях, бачимо також на прикладі 
нарису «Наша земля! Радянська земля!», де йдеть-
ся про поїздку бригади письменників у супроводі 
партійного начальства, чекістів та автоматників на 
«зустріч із народом» у село Ладанці. Цей нарис має 
більше подієвих збігів із відповідною частиною 
донесення «агента 018», аніж попередні. В обох 
текстах фігурують село Ладанці, збори в сільській 
школі, виступ на них «розкаяного» екс-бандерівця; 
фігурує також виявлений на одній із садиб села 
бандерівський схрон. На цьому подібність закін-
чується, а починається найцікавіше: приховані Ви-
шнею-фейлетоністом суворі реалії та доданий ним 
«художній вимисел». 

«Агент 018» оповідає про поїздку без зайвої 
лірики, але детально: 

 
У секретаря Перемышлянского райкома 

партии т. Бойко мы познакомились… с пред-
ставителями войск НКВД — двумя полков-
никами. Из Перемышлян мы поехали в село 
Ладанцы (километров за 10). С нами выехал 
т. Бойко, вооруженный отряд на Студебекере 
и оба полковника. В школе села Ладанцы было 
собрание крестьян, которым т. Бойко разъяс-
нил «Видозву Уряду» до бандеровцев (Галь-
ченко, 2018, с. 323). 

Отже, письменники, полковники й автомат-
ники приїхали одразу на організовані для них 
збори. Вишня-гуморист описує поїздку до Ладан-
ців інакше. Хто, крім автора, туди поїхав, із якою 
метою — не сказано. Замість цього — лірико-іс-
торичні роздуми про те, що ця земля — ніяка не 
Австрія й не Польща, а така ж Україна, як і Полтав-
щина чи Сумщина, бо й балки, й дубки, й люди тут 
«такі самісінькі»: 

 
Їдуть нам назустріч парокінні гарби. Си-

дять на тих гарбах діди, сидять баби, чоловіки, 
жінки, хлопці, дівчата… Коли б я теж їхав на 
гарбі й задрімав, а потім прокинувся, я б, зу-
стрівшись із такою гарбою, спинився б і спи-
тав: 

‒ Тр-р-р! Драстуйте! Чи далеко ще, ска-
жіть, будь ласка, до Лохвиці? 

А мені цілими століттями товкмачили, що 
отой дід, що з люлькою в зубах на гарбі си-

дить — австріяка! (Вишня, 1974, т. 4, с. 311–
312). 

Далі автор пропонує характерний «вишніан-
ський» гумор: «Бачив я одну корову, і гусака, і ку-
рей бачив — нема в них ні віденського шику, не по-
требують вони щоранку кави по-варшавському, — 
таку саму корову я колись пас на Полтавщині» 
(Ibidem). 

Опинившись біля сільської школи, де автора 
та його незгаданих супутників чекали зібрані селя-
ни, Вишня описує розмову зі школярами — «таки-
ми ж самісінькими хлопчиками й дівчатками, як і в 
нас у кожному селі, біля кожної радянської школи». 
Восьмилітній «Владко» лаконічно відповідає на 
запитання автора, часто вживаючи дуже галицьке 
слово «хороший». Далі — і в донесенні агента, й 
у нарисі йде опис самих зборів. «Агент 018» опо-
відає про них сухо, але докладно:

 
На этом собрании выступил с показания-

ми пойманный бандитский «станичный», кото-
рый призвал выходить из «схронів» и работать 
с Советской властью. Выступали перед этими 
селянами РЫЛЬСКИЙ и ВЫШНЯ. Они призы-
вали их немедленно объявить своим родным, 
которые еще прячутся по «схронам», чтобы 
они все явились к представителям Советской 
власти. 

Полковник выступил с ультиматумом, что 
он им дает два дня, после этого срока будут 
приняты решительные меры и тогда уже каж-
дый пуст пеняет на себя. После наших этих 
выступлений раздался вопрос: «Дайте, тов. 
начальник, еще один день, так как мы, может 
быть, не успеем за два дня всем сообщить».

Из этого вопроса мы поняли, что дело сде-
лано, что они пойдут и будут тянуть родичив 
додому (Гальченко, 2018, с. 324). 

Попри сухість, ця розповідь вражає динаміч-
ністю і глибинним трагізмом. А роль письменни-
ків, яку їм у цьому шоу визначили «компетентні 
органи» — по суті, не менш трагічна, аніж роль, 
відведена селянам — родичам повстанців. 

У Вишні-сатирика епізод зборів починається 
не з виступу секретаря райкому (ні про нього, ні 
про полковників не згадано), а із сентиментально-
го опису учасників — селян. Автор виявляє, що 
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вони — такі самі, як і харківські чи полтавські 
селяни, «тільки очі журні та постаті пригнобле-
ні». Не через присутність полковників та автомат-
ників, ясна річ, а тому, що їх гнобили габсбурги, 
пілсудські й Ватикан. З-поміж усіх, хто виступав 
на зборах, у нарисі згадано лише пійманого «ста-
ничного» УПА. Він мелодраматично зізнається, що 
«наказував палити хати і вбивати тих, хто перехо-
див на бік Радянської влади, і не тільки вбивати їх 
самих, а й нищити їх батьків, жінок, дітей… І тепер 
я каюсь» і т. д. 

Лише під кінець нарису Вишня згадав про 
себе та колег-письменників: «До вас завітали такі й 
такі українські радянські письменники! Знаєте ви 
їх? — Знаємо! У нас їхні твори є!» (Вишня, 1974, 
т. 4, с. 314). 

Після цього буцімто пролунав «веселий сміх», 
із чого Вишня-оповідач робить висновок, що «та-
кий народ не може не бути радянським». 

Як бачимо, у двох текстах — донесенні «аген-
та 018» і фейлетоні Остапа Вишні — створено 
дві дуже різні віртуальні реальності, між якими є 
хіба що кілька фактичних збігів. Питання, у якій 
зі своїх двох тодішніх іпостасей Губенко-Вишня 
був щирим чи правдивим, варто визнати неко-
ректним. Хворий, змучений, морально зламаний 
ув’язненням та постійним страхом чоловік в обох 
випадках по-своєму щиро й раціонально намагався 
вирішити завдання, що їх перед ним ставило без-
жальне життя. Найпершим із цих завдань було — 
вижити самому й не нашкодити рідним. До того 
ж, як видно з доносів агентів, котрі оточували тоді 
Вишню, він щиро вважав збройну боротьбу УПА 
безнадійною, марнуванням молодих українських 
життів, а відтак — свої заклики до них здаватися 
трактував як спроби ці життя врятувати. 

У донесенні «агента 018» фігурує один момент 
візиту до Ладанців, якого в нарисі не згадано: «В 
селе этом мы видели “схрон”: возле хаты “повит-
ка”, в ней дыра, ведущая под картофельную яму, а 
оттуда ход под хату, где было устроено помещение 
на 9 чел. Из этого “схрона” было извлечено 9 чел. с 
пулеметом и автоматами» (Гальченко, 2018, с. 324). 

Із цим «фактажем» фейлетоніст Вишня почав 
працювати за творчою технологією, раніше не раз 
випробуваною, зокрема, на «націоналістичному» 
матеріалі («Берлінська українська держава»): зна-
ходить потенційно комічні деталі й доводить їх до 
гіперболізованого абсурду, а на додаток — вдається 

до «клозетного» гумору. Такою рятівною деталлю 
стає «дірка», що веде до схрону. У фейлетонах із 
«Самостійної дірки»13 клозет стає буквальним: 
схрон із входом-діркою з-під реальної повітки пе-
ресувається під фікційний нужник, що з боку прак-
тичного абсурдно, зате ж смішно! 

Чи допомагала така сатира радянському ре-
жимові боротися з УПА, важко сказати, зате само-
му Вишні вона, як можна судити зі «справи-фор-
муляра», таки допомогла дожити до реабілітації. 
Його навіть не стали цькувати за націоналізм 
1947 року разом із М. Рильським, Ю. Яновським 
та В.Сосюрою. Та все ж «собача доля» (як він іще 
в 1929 році назвав долю радянського фейлетоніс-
та) часто була геть нестерпною; він намагався від 
неї захиститися, тікаючи то на полювання, то в 
письменницькі поїздки по містах і селах, то в пи-
яцтво (інколи — з небезпечними витівками14), то 
до лікарень (після таборів він мав низку серйозних 
хвороб, що врешті вкоротили йому життя). Вишні 
принаймні вдалося позбутися тягаря «сексотства»: 
у травні 1950 року П. Губенка «розвербували», бо 
він «фактически не работал, разработкой национа-
листов из числа своих связей не занимался, с на-
шими органами вел себя, как двурушник, пьянст-
вовал, срывал явки», а «в настоящее время болеет» 
(Гальченко, 2018, с. 415). 

«Перебудовна» версія агіографії Вишні 

Попри високі оцінки творчості й постаті Оста-
па Вишні у 1960‒1970-і роки, в тодішній версії 
його життєпису та «дозволеному» корпусі його 
творів було стільки замовчувань і перекручень, 
що літературознавці, друзі й шанувальники гумо-
риста раді були скористатися першою ж нагодою, 
аби цих «білих плям» позбутися. Нагода з’явилася 
в часи «гласності», коли вже можна було говори-
ти про Голодомор, масові репресії та інші злочини 
сталінського режиму, але ще не можна заперечува-
ти легітимність самого режиму.

Підготовку нового, повнішого чотиритомника 
О.Вишні приурочили до століття гумориста (1989). 
Велика вступна стаття-розвідка Ю. Цекова (1989) 
«Мою роботу рецензував народ», що відкриває чо-
тиритомник, є зразком «перебудовного» погляду на 
життя і творчість Вишні. Водночас з’явилася низка 
журнальних публікацій, базованих на матеріалах 
родинного архіву письменника: табірного щоден-
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ника «Чиб’ю», листів з ув’язенння до дружини й 
дочки (у журналах «Київ» і «Вітчизна»), деяких 
«суперечливих» творів, що не перевидавалися в 
УРСР із кінця 1920-х. Їх теж включено до чотири-
томника.

С. Гальченко підготував до друку докумен-
тальну книжку «Трагічна ’десятирічка’ Остапа Ви-
шні», куди увійшли згадані та інші матеріали з ро-
динних архівів (але не з архівів КҐБ), але книжка так 
і не вийшла (див. про це — Гальченко, 2018, с. 5‒6). 

«Ювілейний» чотиритомник і новий життєпис 
письменника, запропонований у статті Ю. Цекова, 
можна вважати вирішенням історико-культурних 
завдань, поставлених іще в 1960-і роки, значною 
мірою — на «шістдесятницькій» світоглядній і 
джерельній основі. Життєпис Вишні у викладі 
Ю. Цекова відрізняється від попередніх тим, що 
описує арешти письменника (1920, 1933) та його 
«десятирічку» в таборах. Завдяки публікаціям тю-
ремних щоденників та листів, в атмосфері «пере-
стройки» цей трагічний період життя Вишні не-
мовби виходить на перший план у його біографії. 
Дещиця «пасторальності», щоправда, зберігається 
в описі дитинства, однак лейтмотивом стає «тра-
гічна десятирічка», мучеництво письменника за 
шляхетну справу української літератури. 

Та лишалися закритими для дослідників архі-
ви КҐБ, де зберігалися слідча справа Губенка-Ви-
шні 1933‒1934 років і справа-формуляр з матері-
алами понад тридцятирічного стеження за ним, 
тому дослідники й далі використовували обмежені, 
не завжди достовірні джерела — старі радянські 
публікації творів та спогадів, родинні архіви, що 
призводило до помилок і домислів. Наприклад, за 
архівними документами, з північних таборів до 
внутрішньої тюрми МҐБ у Москві зека П. Губенка 
привезли не пізніше червня 1943 року, а не в листо-
паді, як писали біографи у 1980-х. 

У «перебудовному» життєписі Вишні збере-
глося чимало агіографічних шаблонів — тут і «бі-
гання без штанів» по бур’янах на рідному хуторі, і 
«всенародна любов до Остапа Вишні», про яку «хо-
дить багато легенд». Недоліком цього життєпису є 
також збереження деяких радянських ідеологічних 
шаблонів при оцінюванні творів та вчинків О. Ви-
шні. Ось приклад незграбно-апологетичних домис-
лів, що часом переходять у заперечення фактів за-
ради порятунку політичної репутації «радянського 
гумориста»: 

І все-таки в біографії Остапа Вишні 
були і Центральна рада, …був і Кам’янець-
Подільський. …Під час громадянської війни, 
особливо в недовгі місяці каліфствування ні-
мецько-австрійського ставленика Скоропад-
ського, а потім — розгулу денікінщини, чи-
мало українських інтелігентів, рятуючись від 
можливих репресій, перебралися подалі від 
Києва, здебільшого — саме до Кам’янця. 

...Туди ж, до Кам’янця, після тривалих 
митарств прикочувала й “республіка на коле-
сах” — петлюрівська Директорія. Вимушене 
співжиття в одному місті з організацією, що 
навіки скомпрометувала себе спілкою з най-
запеклішими ворогами, кидало твань на кож-
ного, хто волею обставин опинився на берегах 
Смотрича (Цеков, 1989, с. 10). 

Утім, біограф не схильний за інерцією повто-
рювати всі агіографічні міфологеми попередників: 

Не дуже затишно жилося письменникові й 
на волі. Звичайно, краще, ніж за колючим дро-
том, але ярлик контрреволюціонера й терорис-
та, пришитий у березні 1934-го, сановні благо-
дійники …забули зняти. 

…Тому навряд чи варто, як це дехто ро-
бить, з пафосом говорити про небачений роз-
квіт таланту письменника в повоєнні роки. У 
даному разі справедливіше подивуватися, як 
у таких несприятливих творчих умовах йому 
вдалося написати стільки чудових речей (Ibi-
dem, c.15).

Та деякі фрагменти статті Ю.Цекова (напри-
клад, схвальна згадка про те, як у памфлетах Вишні 
тавруються «прислужники гітлерівців на окупова-
ній Україні — всілякі бандери, мельники, бульби та 
інша запроданська потолоч, озброєна своїми крива-
вими хазяями» (Ibidem, c. 33) нині звучать одіозно. 

У річищі «перебудовної» агіографії Вишні 
створено й художньо-документальний фільм режи-
сера Я.Ланчака за сценарієм А. Журавського «Із 
житія Остапа Вишні» (1991), з Богданом Ступкою 
в головній ролі. Для екранного втілення автори 
фільму обрали два періоди із життя письменника: 
трішки патріархально-селянського дитинства та 
«десятирічку» репресій проти нього, від арешту — 
до одержання довідки про реабілітацію. Щоправ-
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да, трохи показано й непростого життя Вишні після 
звільнення, зокрема — вигнання з роботи в 1946 
році за фейлетон «Дозвольте помилитися», але 
ні словом не сказано про контроверсійнитй зміст 
фейлетону, опублікованого лиш тепер (Гальченко, 
2018, с. 350–354). 

Отже, фільм також фокусується на двох клю-
чових рисах постаті Остапа Вишні — селянське 
(«народне») коріння й мучеництво, не виходячи 
поза рамки «перебудовної» агіографії. 

Вишня очима еміграції

Визначенням О. Вишні як «усмішника Роз-
стріляного Відродження» завершується вступна 
стаття до добірки його творів («Моя автобіографія», 
«Чукрен» і «Чухраїнці») у хрестоматійній антоло-
гії Юрія Лавріненка «Розстріляне Відродження» 
(1959). Цій антології передувала довга історія нео-
днозначної рецепції Остапа Вишні поза УРСР (За-
хідна Україна, політична еміграція, діаспора). У 
1920-х роках українська еміграція, особливо націо-
налістична, не дуже шанувала Вишню та інших по-
пулярних у радянській Україні літераторів, зокрема 
тих, хто мав УНРівське минуле, але пішов служити 
радвладі. Загальновідомі нищівні рядки Маланюка 
про Тичину й Сосюру. Донцов дав не менш нищів-
ну характеристику Остапа Вишні як: «дотепного, 
талановитого, але до дрібничок — “літературного 
обивателя”, як казав Щедрін, “непреклонного облі-
чітеля ісправніковской неосновательності і ґородні-
ческого заблуждєнія”, протестанта проти “малень-
ких вад механізму”» (Лавріненко, 1959, с. 605). 

У пізніших працях еміграційних інтелектуалів 
про українську літературу радянського періоду зна-
ходимо лише згадки імені О. Вишні серед україн-
ських письменників — жертв сталінських репресій 
(Кошелівець, 1964, с. 64). 

Не дивно, що Ю. Лавріненко не очікував від 
еміграційного середовища схвалення свої антології 
тієї української літератури, що її вважали радян-
ською. Завершивши рукопис «Розстріляного Від-
родження», він писав Єжи Ґєдройцю:

 
Я не чекаю похвал від української націо-

налістичної преси, навпаки, скоріше будуть 
атаки. Ви знаєте ці речі зі свого польського 
досвіду. У нас вони ще драстичніші... Але час-
тина еміграції безумовно привітає Антологію. 

Для людей в УРСР це буде щось наймиліше 
й найкраще (так сподіваюсь, але маю на ува-
зі не офіційну пресу, бо вона може Антологію 
тільки люто лаяти — це буде удар по Москві 
й червоним малоросам першорядний!) (Берди-
ховська, 2008, с. 639). 

Аби виник наратив «Розстріляного Відро-
дження» й наратив Остапа Вишні, як його частина, 
треба було, щоб на еміграції опинилися ті письмен-
ники й критики, хто знав діячів цього Відроджен-
ня (зокрема, Вишню) особисто, або потрапив під 
вплив «вишневого гумору» часів його розквіту. 
Творцями нерадянського наративу про Остапа Ви-
шню на еміграції стали колишні харків’яни — ак-
тор «Березоля» Йосип Гірняк і літературознавець 
Юрій Лавріненко. Переконливості їхнім текстам 
додавало те, що у 1930-х обидва провели по кілька 
років у таборах, а Гірняк навіть якийсь час «сидів» 
разом із Вишнею. 

Спогади Йосипа Гірняка (1982), де Остапові 
Вишні приділено чимало уваги, стали унікальним 
джерелом, адже в них оповідається, зі слів самого 
Вишні, як «працювали» з ним слідчі ҐПУ, як йому 
велося в таборах. Згадувала про О. Вишню у своїх 
спогадах також удова М. Куліша, але з них можна 
довідатися хіба про те, що Вишня був приятелем 
її чоловіка та Хвильового, і що він любив випити. 

Долучивши Вишню до кола тих літераторів, 
чия творчість сформувала явище «Розстріляного 
Відродження», й беручись писати його «літера-
турну сильветку» для антології, Ю. Лавріненко 
мав несприятливі матеріальні умови, зате незрів-
нянно ширші можливості для вільної творчості, 
аніж «вишнезнавці» в УРСР. Він мав також ширшу 
джерельну базу, адже архіви КДБ були закриті для 
всіх, а на Заході він міг використовувати будь-що з 
виданого у 1920-і роки доробку О. Вишні, будь-які 
критичні тексти й спогади про нього, радянські й 
еміграційні. У результаті маємо критичний нарис 
про творчість і постать Остапа Вишні, не перевер-
шений за якістю й досі. 

Це не означає, що «літературна сильветка» 
Остапа Вишні, намальована Лавріненком, по-
збавлена міфологічного складника чи фактичних 
помилок. Його наратив увібрав деякі міфологеми 
«народності» Вишні (близькість гумориста та його 
творчості до селянства, його смаків і світогляду) та 
легендарної популярності: 
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Селяни відчували у Вишні свого друга і 
речника. Вони розуміли цього гумориста, що 
сам виріс у сільській родині, не тільки з того, 
що він пише, а ще більше по тому, як він пише. 
За два-три роки праці гумориста Вишня став 
найбільш знаним після Шевченка і поруч із 
Леніним ім’ям. Задля того, щоб читати Ви-
шню, не один селянин ліквідував свою непись-
менність, русифіковані робітники і службовці 
вчилися читати українською мовою… Мов до 
президента, пробивались до нього з найдаль-
ших закутків країни на аудієнцію (Лавріненко, 
1959, с. 608–609). 

Ю. Лавріненко першим вніс до публічного 
життєпису О. Вишні мотив «національного муче-
ництва»: «Хоч спіткала його доля гумориста-муче-
ника, але й після десятилітньої каторги на Печорі, 
немов той Мамай чи Байда, не перестав він “усмі-
хатись” аж до смерті» (Ibidem, c. 605). 

Цей мотив Лавріненко розвиває в цілком не-
радянську інтерпретацію повоєнної політичної са-
тири О.Вишні та її рецепції читачами, зокрема — 
об’єктами його буцімто нищівного висміювання: 

Недомученого Вишню перекидають про-
сто з арештантського бараку на Печорі до 
письменницького кабінету в Києві. Він мусить 
своїми гуморесками спростувати “наклепи 
націоналістів”, нібито улюбленця всієї Укра-
їни — Вишню закатувала Москва, і висміяти 
“буржуазних націоналістів”, насамперед УПА. 
Так у 1945‒46 появилась “Самостійна дірка” 
О. Вишні — голос гумориста з могили. Як на 
лихо, “буржуазні націоналісти” й повстанці 
привітали воскресіння Остапа Вишні, частину 
заслуги в якому слушно приписали собі (Ibi-
dem, c. 607). 

У цій оповіді не все збігається з фактами (зо-
крема, між викликом зека Губенка з табору та його 
прибуттям до Києва минуло 9 місяців), однак мету 
«порятунку» Вишні владою він зрозумів так само, 
як і гуморист (але перший — публічно, а другий — 
в розмовах із друзями). 

Лавріненко також звернув увагу на існування 
нерадянської інструменталізації «вишневої» сати-
ри навіть в УРСР:

 

Частина усмішок Вишні грали ролю ско-
рострілів у запеклій битві 20-х років проти 
агресивного російського імперіял-шовінізму. 
Пригадується, яку сенсацію вчинила на Укра-
їні і в Москві гумореска Вишні з приводу ви-
ступу наркома освіти РСФСР А.Луначарського 
проти українізації і за русифікацію шкіл на 
Кубані. У гуморесці, написаній на зразок ле-
гендарного листа запорожців до турецького 
султана, кубанські козаки після всіх вияснень 
пропонують наркомові зробити те, що запо-
рожці пропонувати султанові (тобто поцілу-
вати їх у сідницю — О. Г.). Вже Вишня давно 
сидів у концтаборі НКВД, а партійна преса все 
ще люто згадувала, як-то цей «ворог народу» 
посмів посміятися над російським «султаном» 
(Ibidem, c. 609–610). 

Згаданого Лавріненком фейлетону-листа ку-
банських козаків до Луначарського немає ані в 
«перебудовному» виданні творів Вишні 1988-1989 
років, ані в пізніших збірках. Це можна вважати 
свідченням того, що «запекла битва» з російським 
культурним імперіалізмом досі триває. 

Ю. Лавріненко підсумовує свою «сильветку» 
О. Вишні так: «Загадка поразок і перемог Остапа 
Вишні — це проблема спонтанного гумориста в 
пеклі, в умовах рабського суспільства і “тюрми на-
родів”» (Ibidem, с. 612). 

Він визнає слушність закидів «найсуворіших 
критиків» Вишні стосовно того, що сам називає 
«поразками» гумориста, та все ж остаточно визнає 
«перемогу “усмішника” Розстріляного Відроджен-
ня». 

Отже, Лавріненко вибудовує не просто альтер-
нативне, нерадянське бачення постаті й творчості 
Остапа Вишні, а міфологізований наратив про най-
видатнішого українського гумориста як національ-
ного подвижника й навіть мученика. Його Вишня у 
1919 році рятував хворих бійців армії УНР, у 1920-
х став, як народний улюбленець, майже врівень із 
Шевченком, вів битву з російським імперіалізмом, 
за що, подібно до козака Байди, зазнав мук від во-
рогів, і навіть у 1940-х роках писав патріотичні 
алегорії.

Сучасна рецепція Вишні: «вторинна пере-
робка» старих міфів 
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У незалежній Україні жодного багатотомного 
витання О. Вишні не з’явилося, але опубліковано 
кілька збірок «Усмішок» та трохи наукових праць. 
Невелику кількість і малі наклади видань Вишні в 
1990-і роки можна пояснити тим самим, що й мало-
тиражність інших українських авторів у той пері-
од — кризою книговидавничої галузі, конкуренці-
єю книжці з боку телебачення й інтернету. 

Серед свіжих видань творів О. Вишні є вар-
те уважнішого розгляду через його претензію на 
академічність та на формування нового, патріо-
тичного «канону» творчого доробку О. Вишні в 
незалежній Україні. Це — впорядковані С. Галь-
ченком «Вишневі усмішки. Заборонені твори» 
(Вишня, 2016), видані комерційним видавництвом 
КСД, але — під егідою Інституту літератури ім. 
Т. Г. Шевченка. Збірка невелика, всі вміщені в ній 
твори вже публікувалися в чотиритомнику (Вишня, 
1989), тож інтерес становить підхід, яким керував-
ся упорядник при «відсіюванні» творів, що до неї 
не увійшли. У передмові він каже, що до збірки 
включено всі «дорадянські» твори, опублікова-
ні в газетах Кам’янця-Подільського. З огляду на 
«дебютантський» характер цих текстів, такий ви-
бір є радше ідеологічним. Збірка має низку розді-
лів, що відповідають назвам прижиттєвих книжок 
Вишні — «Сільські усмішки», «Кримські усміш-
ки», «Київські усмішки», «Мисливські…» «За-
кордонні…» тощо. Є й канонізована в радянські 
часи «Зенітка», зате «Самостійної дірки» нема, як 
і більшості «анти- бандерівських» та «анти-захід-
них» фейлетонів 1940-х років. Деякі цикли-розді-
ли недорахувалися окремих творів: у «Кримських 
усмішках» бракує творів татарської тематики; у 
«Закордонних усмішках» — твору «Берлінська 
українська держава» (про Скоропадського); твори з 
книжки «Українізуємося!» до збірки включені, але 
не окремим циклом, а чомусь приєднані до «Сіль-
ських усмішок», ще й вилучено «Дещо з україноз-
навства». Не став упорядник включати до збірки 
також «літературних шаржів» і пародій. Усе це не 
лише збіднює враження про доробок О.Вишні, а й 
викривлює репрезентацію його спадщини. 

Схоже, що сучасні вишнезнавці, замість усе-
бічного представлення й осмислення складної, 
суперечливої, а тому й цінної з історико-культур-
ного боку спадщини Остапа Вишні (а доступна 
джерельна база тепер дає раніш небачені для цього 
можливості), воліють подавати читачеві по-новому 

«підстрижений», «націоналізований» її варіант. 
Цінним внеском С. Гальченка — упорядника 

до справи ознайомлення сучасного читача з обста-
винами складного життя видатного гумориста ста-
ла не раз тут процитована книжка «Остап Вишня» 
із серії «Митці під прицілом» (Гальченко, 2018), 
де більше половини змісту складають раніше не 
публіковані документи зі слідчої справи та спра-
ви-формуляра на П. Губенка-Вишню. Водночас ця 
книжка ілюструє проблеми сучасного «вишнезнав-
ства»: у ній нема жодної примітки чи коментаря до 
новоопублікованих документів. Упорядник обмеж-
ився старими примітками до раніше опублікованих 
щоденника та листів О.Вишні з ГУЛАГу. 

Усе ж нові праці про О. Вишню, наукові й по-
пулярні, час від часу з’являються, хоча серед них 
небагато таких, що справді несуть нове знання. 
Більше тих, що, з певними ідеологічними змінами, 
продовжують агіографічні тенденції 1960-х — 
1980-х років — іншими словами, є продуктами 
«вторинної переробки» старих міфологізованих 
наративів. Свідченням цієї тенденції є чимало ста-
тей у присвяченому О. Вишні 30-му випуску «Лі-
тературознавчих студій» КНУ імені Т.Г.Шевченка 
(2016). Технологію «вторинної переробки» ра-
дянського агіографічного наративу про Вишню 
ілюструє, зокрема, стаття Л. Монастирецького 
(2016). Уже з перших її рядків зрозуміло, що авто-
рові йдеться не так про аналіз «художнього поля», 
складного культурного й суспільного контексту 
життя й творчості сатирика, як радше про черго-
ве нагадування «глибинної правди» про видатного 
письменника. При уважному розгляді ця «правда» 
виявляється ледь зміненим наративом про «на-
родного сміхотворця», створеним у 1960-х роках. 
Визначивши О. Вишню як «улюбленця народу», 
автор стверджує, що сатирик «вже першими твора-
ми зажив всенародної слави і популярності» (Мо-
настирецький, 2016, с. 92). Аргументами на доказ 
цього виступають не факти, документи чи раніші 
наукові дослідження, а цитати 50-річної давності з 
українських радянських класиків — М. Рильсько-
го, В. Сосюри, О. Гончара. 

Одначе «сутої народності» для утвердження 
величі О. Вишні, мабуть, замало, тож Л. Монас-
тирецький стверджує, що Вишня, «як відомо, …
був фундатором і найвидатнішим представником 
української сатирико-гумористичної літератури». 
Чому? Відколи перестали вважатися якщо не фун-
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даторами, то хоча б попередниками О. Вишні такі 
визначні літератори, як Котляревський, Квітка-
Основ’яненко, Руданський? Відповідь знаходимо 
далі: Монастирецький нагадує, що «від репресій» 
у 1921 році його врятовано «лише завдяки діяльній 
участі в його долі редактора газети "Вісті ВУЦВК" 
і одного з засновників нової української літератури 
В. Елланського» (Ibidem, c. 92). 

Яку «нову літературу» заснував Василь Еллан, 
ставши тим самим урівень із Шевченком? Радян-
ську, ясна річ! Так у 1960-х роках писали в деяких 
радянських літературознавчих працях. Тож і Ви-
шня в тих текстах, звідки Монастирецький запози-
чив свої оцінки, називався фундатором української 
радянської сатири й гумору. Сучасний науковець, 
схоже, вважає, що від викидання слова «радян-
ський» валідність самого твердження не зникає. 

Фінал статті — це, сказати б, апогей своєрід-
ної світської літургії: 

Остап Вишня не мав жодної нагороди 
від колишньої держави, крім десятирічного 
ув’язнення, але одержав ще за життя найвищу 
нагороду — всенародну любов, популярність 
творів і невмирущу пам’ять в особі нових по-
колінь шанувальників його літературної спад-
щини (Ibidem, c. 96). 

Ту саму неонародницьку літургію «служать» 
також деякі інші автори аналізованого збірника:

…великий гуманіст, переборюючи неспра-
ведливість, писав для народу і про народ. Саме 
думою про нього, свій український народ, на-
дихалась і окрилювалась письменникова твор-
чість. Він вийшов з народних глибин, знав 
життя простих трудівників, переймався їхніми 
проблемами, жив і творив для них (Маслов-
ська, 2016, c. 80). 

Водночас цитовані науковці, по суті, уникають 
відповіді на дражливі запитання: як нам оцінювати 
й тлумачити взаємини письменника з режимом і 
його «антинаціоналістичну» сатиру повоєнних ро-
ків, як розуміти з погляду боротьби за рідну мову 
густі русизми в його творах 1940-х років, усі ці «са-
мольоти», «городи», «замічательних» людей? Як 
вияв щирої лояльності до влади, чи як турботу про 
близькість до «живої розмовної мови» тодішніх ра-

дянських українців, чи як вияв страху вчорашнього 
зека за життя власне й родини, чи, за пропонова-
ним Ю. Лавріненком опозиційним прочитанням, як 
підривну алегорію, натяк на повальну русифікацію 
України? 

У цитованих та деяких інших сучасних статтях 
про О. Вишню марно шукати розкриття тієї ключо-
вої для розуміння цього письменника теми, що її 
колись Ю. Лавріненко визначив як «проблему гу-
мориста в пеклі, в умовах рабського суспільства». 
Замість цього читаємо агіографічні кліше з тими 
самими магічними словами — «народ», «правда», 
«справедливість» тощо.

Оригінальніший, хоча й ґрунтований на лаврі-
ненківському визначенні О. Вишні як «усмішника 
Розстріляного Відродження», наратив про О. Ви-
шню запропонував Ю. Ковалів (2016). Він спро-
бував довести, що, по-перше, провідною рисою 
прози «Розстріляного Відродження» є експеримен-
тальність; по-друге, що й проза Остапа Вишні, як 
одного з прозаїків «Розстріляного Відродження», 
також була експериментальною. 

Аби вписали Вишню у свою теоретичну 
схему, Ю. Ковалів навіть біографію гумориста 
намагається убгати в її прокрустові рамки, пояс-
нюючи стрімкий розвиток його творчості й по-
пулярності приналежністю до хвильовістського 
угруповання «Пролітфронт»: «Очевидно, такий 
спалах надзвичайно плідної творчості гуморис-
та зумовлений творчою атмосферою “розстріля-
ного відродження”, пафосом активного роман-
тизму, характерного для ПРОЛІТФРОНТУ, до 
складу якого входив Остап Вишня» (Ковалів, 
2016, c. 45). 

Справді, наприкінці 1920-х Вишня став близь-
ким другом Хвильового, але тоді він уже був най-
популярнішим гумористом України, а до недов-
говічного «Пролітфронту» вступив навесні 1929 
року, коли «спалах плідної творчості» був уже май-
же позаду — розпочиналася психологічна й творча 
криза, і не лише у Вишні, а й у Хвильового теж (ав-
тор сміливих памфлетів став автором мазохістської 
статті «А хто ще сидить на лаві підсудних?» проти 
СВУ й «хвильовізму»). Але ці факти заважають 
Ю. Коваліву будувати свою красиву схему, тож він 
їх ігнорує. 

Із нашого побіжного огляду наративів про 
Остапа Вишню в сучасній українській культурі й 
гуманітаристиці можемо зробити висновок, що на 
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сьогодні окреслилося кілька бачень постаті видат-
ного гумориста, його доробку та ролі й місця в іс-
торії національної культури: 

‒ інерційне, неонародницьке бачення Вишні 
як «глибоко народного письменника», оспівувача 
простих сільських трудівників і висміювача «недо-
ліків та пережитків», що ґрунтується на ледь зміне-
них радянських естетичних та ідеологічних кліше; 

‒ націонал-патріотичне бачення Вишні як 
«національного подвижника», котре теж викорис-
товує готові агіографічні формули, створені в 1960-
х та в часи «гласності» — зокрема, мучеництво як 
лейтмотив життєпису сатирика; 

‒ «прогресистське» бачення, запропоноване 
Ю. Ковалівим (але ґрунтоване також на працях 
Ю. Лавріненка, В. Агеєвої та інших про модерну 
українську прозу), в якому визначальною для по-
статі Вишні є його приналежність до літераторів 
«Розстріляного Відродження», а відтак — експе-
риментальний характер його творчості, тобто — її 
суспільну й культурну поступовість. 

Деякі висновки 
Загальні підсумки нашого екскурсу в багато-

літній процес формування й розвитку репрезента-

цій творчості й постаті Остапа Вишні в українській 
культурі будуть такі. Його творча спадщина й жит-
тєвий шлях становлять багатющий ресурс для піз-
нання історії України, українського суспільства й 
культури в ХХ столітті, на разі ще надто мало осво-
єний і осмислений. 

Важливою частиною цього ресурсу й наці-
ональної культурної пам’яті загалом є міфологі-
зовані наративи про життя й творчість видатного 
сатирика, сформовані протягом десятиліть його 
присутності в культурному житті України. Їх ви-
вчення здатне істотно збагатити й поглибити наші 
уявлення про розвиток української культури в ра-
дянські часи.

Завдяки відкритості культурного життя Украї-
ни, вільному доступу до архівів, зокрема — й архі-
вів колишніх каральних органів, з’явилися широкі 
можливості для наукового й творчого переосмис-
лення спадщини видатного українського письмен-
ника, його життєвого шляху, а також його впливу 
на суспільно-культурне життя України. На жаль, 
чимало літераторів і науковців воліють замість та-
кого переосмислення й далі рухатися у давно про-
кладених річищах міфологізованих наративів та 
узвичаєних оцінок.

1 Детально про цю методологію  — див. Гриценко (1999). 
2 У 1920-х рр. теоретик інтегрального націоналізму писав: «замість Гайне, Свіфта, Рабле, …знаходимо Остапа Вишню, дотепно-
го, талановитого, але до дрібничок  — “літературного обивателя”, як казав Щедрін, “непреклонного облічітеля ісправніковской 
неосновательності і городніческого заблуждєнія”, протестанта проти “маленьких вад механізму”» (цит за: Лавріненко, 1959, с. 
605). 
3 У вересні 1926 р. С. Єфремов, побувавши на виставі театру ім. Франка «Вій» за п’єсою О. Вишні, записав у щоденнику: «Не ви-
става, а гармидер, судовисько, кошмар. Найогидніша ‘малоросійщина’. Колись ми такі спектаклі звали гидотою, тепер це зветься 
гротеском» (Єфремов, 1997, с. 407). 
4 У листопаді 1946 р., після звільнення О. Вишні з газети «Радянська Україна» за фельєтон «Дозвольте помилитися» (де буцімто 
були антисемітські стереотипи), інформатор МҐБ доносив: «Писатели возмущены публичным выпадом Первомайского против 
О. Вишни. Выступая в университете перед большой аудиторией студенческой, Первомайский заявил: “Остап Вишня не писатель, 
а базарная торговка!” К этому он прибавил еще немало подобных эпитетов. Сам Вишня очень тяжело пережил это» (Гальченко, 
2018, с. 361). 
5 У статті «Іван Котляревський сміється» Є.Сверстюк (1972) писав: «Малоросіянство і котляревщина розмножились у різних 
жанрах і чудово розрослись у затхлому повітрі… Особливо у 30-і  — 50-і роки. Цю тенденцію можна прослідкувати на інтелек-
туальній ентропії гумору Остапа Вишні». 
6 Як випливає з документів у збірці «Остап Вишня» (Гальченко, 2018) справу-формуляр на Вишню ҐПУ завело (почало постійне 
стеження) у 1924 році, а закрило її КҐБ лише в 1955 році, коли письменника реабілітовано. 
7 Див., напр., оповідки про Вишню у: Народна творчість і етнографія, 1963, № 6. 
8 «Я в його особі побачив “ідеал” людини. Вплив він на мене зробив великий, слово “народ” він вимовляв як щось святе й най-
дорожче. “Народ  — усе!” Модест Левицький… перший звернув увагу на мій “стиль” у письмі і сказав, що з мене міг би бути 
письменник» (Гальченко, 2018, с. 61). 

Примітки:
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9 Покази арештованого бургомістра м. Славечно Житомирської обл., квітень 1943 р. (Гальченко, 2018, с. 309). 
10 Всі цитати тут  — із передмов до багатотомників О.Вишні (1965; 1974). 
11 Зауважу ще один інтертекстуальний натяк: рядок Шевченка, що ним названо щоденникові записи, має продовження: «…лихо 
мені з вами». 
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Аннотация. В статье исследована эволюция восприятия и осмысления творчества и личности украинского пи-
сателя-сатирика Остапа Вишни (1889‒1956) в украинской культуре памяти, а также в украинском обществе вообще. 
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огромной популярности, рецепции его произведений и общественного авторитета «народного сатирика» (символи-
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Maslovska, M. (2016). Natsionalni osoblyvosti tvorchosti Ostapa Vyshni [National Features of Ostap Vyshnia’s Works]. 
Literaturoznavchi studii, (30). Kyiv: KNU im. T. H. Shevchenka, pp. 80–86. (in Ukrainian) 

Monastyretskyi, L. (2016). Tvorchist Ostapa Vyshni v khudozhnomu poli yoho doby [Ostap Vyshnia’s Works in the Artistic 
Field of his Time]. Literaturoznavchi studii, (30). Kyiv: KNU im. T. H. Shevchenka, pp. 91–96. (in Ukrainian) 

Novychenko, L. (1954). Za krytyku obgruntovanu i vdumlyvu [To the Grounded and Thoughtful Criticism]. Dnipro, (1), 
pp. 112–115. (in Ukrainian)

Overchuk, V. (1969). De Ostap Vyshnia, tam militsiia lyshnia [Where Ostap Vyshnia is, There is no Police]. Vitchyzna, (9), 
pp. 170–172. (in Ukrainian)

Poltoratskyi, O. (1930). Shcho take Ostap Vyshchnia? [What is Ostap Vyshnia?]. Nova heneratsiia, (2‒4). (in Ukrainian)
Poltoratskyi, O. (1953). Notatky pro satyru [Notes on Satire]. Vitchyzna, (10), pp. 122–135. (in Ukrainian)
Pro uvichnennia pamiati ukrainskoho pysmennyka Ostapa Vyshni [On the Perpetuation of the Memory of the Ukrainian 

Writer Ostap Vyshnia] (P. M. Hubenko) (1961). Postanova Rady ministriv URSR vid 27 bereznia 1957 r. Kulturne 
budivnytstvo v Ukr. RSR. Zbirnyk dokumentiv. In 2 vol. Vol. 2. Kyiv: Politvydav, pp. 379. (in Ukrainian)

Rylskyi, M. (1962). Zibrannia tvoriv [Collection of Works]. In 10 vol. Vol. 9. Kyiv: Derzhlitvydav. 392 p. (in Ukrainian)
Semeniuk, H. (2016). Ostap Vyshnia: natsionalnyi podvyzhnyk i mytets [Ostap Vyshnia: National Devotee and Artist]. Lit-

eraturoznavchi studii, (30). Kyiv: KNU im. T. H. Shevchenka, pp. 4–10. (in Ukrainian)
Smolych, Yu. (1971). Vyshnia [Vyshnia]. Rasskazy o nepokoe. Moscow: Izvestija, pp. 237–238. (in Russian)
Solodovnyk, V. (1998). Hazeta [Newspaper]. Narysy ukrainskoi populiarnoi kultury. O. Grytsenko (Ed.). Kyiv: UTSKD, 

pp. 61–75. (in Ukrainian)
Sverstiuk, Ye. (1972). Ivan Kotliarevskyi smiietsia [Ivan Kotlyarevsky Laughs]. Suchasnist, (5). (in Ukrainian)
Tsekov, Yu. (1988). Moiu robotu retsenzuvav narod [My Work was Reviewed by the People]. Vyshnia O. Tvory. In 4 vol. 

Vol.1. Kyiv: Dnipro, pp. 6‒41. (in Ukrainian)
Vyshnia, O. (1928). Usmishky [Smiles]. In 4 vol. Kharkiv: Derzhvydav Ukrainy. (in Ukrainian)
Vyshnia, O. (1956). Tvory [Works]. In 2 vol. Kyiv: Derzhlitvydav. (in Ukrainian)
Vyshnia, O. (1963). Tvory [Works]. In 7 vol. F.Makivchuk, & V.Hubenko-Masliuchenko (Eds.). Kyiv: Derzhlitvydav. (in 

Ukrainian)
Vyshnia, O. (1974). Tvory [Works]. In 5 vol. Kyiv: Dnipro. (in Ukrainian)
Vyshnia, O. (1989). Tvory [Works]. In 4 vol. Kyiv: Dnipro. (in Ukrainian)
Vyshnia, O. (2016). Vyshnevi usmishky. Zaboroneni tvory [Vyshnia's Smiles. Forbidden Works]. S. Halchenko (Ed.). Kharkiv: 

KSD. (in Ukrainian)
Yefremov, S. (1997). Shchodennyky 1923‒1929 [Diaries 1923‒1929]. Kyiv: Hazeta «RADA». 842 p. (in Ukrainian)
Zhuravskyi, A. (1983). Nikoly ne smiiavsia bez liubovi: Storinky zhyttia i tvorchosti O. Vyshni [Never Laughing Without 

Love: O. Vyshnia's pages of life and work]. Kyiv: Mystetstvo. 190 p. (in Ukrainian)



163

ОЛЕКСАНДР ГРИЦЕНКОISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2019. №16 

Стаття надійшла до редакції 21.11.2019

Oleksandr Grytsenko 
Ostap Vyshnia in Ukrainian Culture of Remembrance: ‘King of Sales’, 
‘People’s Satirist’, a Public Institution, a Propaganda Tool, a National Martyr

Abstract. The article offers a study of the evolution of cultural representations, ways of reception and critical interpre-
tations of the work and personality of the prominent Ukrainian satirist Ostap Vyshnia (1889‒1956) in Ukraine’s culture of 
remembrance and in Ukrainian society in general. Despite the existence of dozens of books and hundreds of articles about 
Vyshnia, both academic and popular, published in Ukraine and elsewhere since the late 1920s, the subject is still waiting for 
a comprehensive, unbiased, systemic and interdisciplinary scholarly study. The article is an attempt at such a study, focused 
on cultural representations of the personality of Ostap Vyshnia and on the reception of some of his important works. Also, 
it deals with social and political uses and abuses of Vyshnia’s enormous popularity and of the symbolic capital of his public 
persona as ‘the people’s satirist’.

The article argues that, apart from the mentioned one, there has been a variety of public personae of the popular satirist. 
They have been shaping and functioning in Ukrainian culture and society since the 1920s, and include, among others, the 
personae of Ostap Vyshnia as a ‘king of Ukrainian book sales’, as peasants’ trickster hero, as ‘enemy of the people’, as ‘na-
tion’s master of laughter’, and, since the 1990s, as a national martyr and a key figure of Ukrainian ‘Executed Renaissance’ 
of the 1920s. 

Keywords: Ostap Vyshnia (Pavlo Hubenko), Ukrainian literature and the press of Soviet period, culture of remem-
brance, cultural hero, symbolic capital, reception, representation, propaganda.

Показано функционирование в культурной коммуникации нескольких «ипостасей» сатирика: вначале — «ко-
роля украинских тиражей» и неофольклорного трикстера, в 1930-х — «кулацкого юмориста» и «врага народа»; с 
начала 1950-х — «народного смехотворца», а во времена независимости — видного деятеля «Расстрелянного Возро-
ждения» и «национального мученика».

Ключевые слова: Остап Вишня (П. М. Губенко), украинская литература и пресса советского периода, культура 
памяти, культурный герой, символический капитал, репрезентация, рецепция, пропаганда.



ПРИКЛАДНА КУЛЬТУРОЛОГIЯ
I КУЛЬТУРНI ПРАКТИКИ

164

Стан розробки проблеми. Культурні практики — це одна 
з основних категорій, а радше концепт, некласичної культуро-
логії. Вона була введена в обіг культурологічного знання мето-
дологією сulture studies. Перші представники Бірмінгемської 
школи культурологічного аналізу Гоґарт, Томсон, Р. Вільямс 
у 60-і роки всебічно дослідили культурні практики дозвілля 
робітничого класу Англії і зробили висновок, що людина маси 
живе в традиційній культурі. Завдяки фольклору, який розу-
міється не як усна народна творчість (радянська традиція до-
слідження фольклору), а як передавання автентичного досвіду, 
навичок, умінь через культурні практики повсякдення, відбу-
вається первинна соціалізація, колективна ідентифікація. Ці 
культурні практики створюють фон нашого буденного життя і 
не усвідомлюються нами. Це та частина життя, яка проходить 

САКРАЛІЗАЦІЯ КУЛЬТУРНИХ ПРАКТИК ПОВСЯКДЕННОСТІ

Анотація. Концепт «культурні практики» дає можливість до-
слідити поведінку індивіда в різних соціокультурних координатах, 
складний комплекс ціннісно-смислових настанов, знаково-символіч-
ну систему, способи комунікації, а також художні реалії повсякдення. 
У статті ми розглянемо зміст таких нових культурних практик, як 
кулінарні практики, нічні культурно-розважальні практики, участь у 
святкових діях (день міста Києва, день Незалежності, свято вишиван-
ки, свято борщу, вареників, фестиваль високого мистецтва Bouquet 
Kyiv Stage тощо), що фіксують у стилях масової поведінки зміни цін-
нісних орієнтацій індивідів, акцентуючи увагу на такій важливій їх-
ній ознаці, як сакралізація повсякденності. У статті систематизована 
методологія дослідження культурних практик: сulture studies, культу-
рологія повсякденності, «метапрактика» повсякденності М. Епштей-
на, окреслена стратегія сакралізації в нових культурних практиках. 
Проалізовано такі стратегії сакралізації в культурних практиках по-
всякдення, як відтворення минулого, історико-етнографічних образів 
у ритуально-онтологічному ракурсі, у колажно-іронічному ключі як 
гра з традицією, суб’єктивна реконструкція минулого мовою сучас-
ного мистецтва, метапрактика повсякденності, звернення до автен-
тичного досвіду, що дозволяє побачити принципові зміни у функці-
онуванні культури. 

Ключові слова: культурні практики повсякденності, художні 
стратегії сакралізації, нічні культурно-розважальні практики, кулі-
нарні практики, стратегії неотрадиціоналізму в сучасних святах. 
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повз свідомість і, як писав Марсель Пруст, «завдя-
ки забуттю зберігається у своїй недоторканності». 
Структури культурних практик створюють локаль-
ні простори, які охоплюють різнобічні аспекти 
людського життя, за вмістом як свідомих, так і не-
свідомих елементів, узагалі фіксують пласт колек-
тивного несвідомого.

Культурні практики повсякдення дають нам 
можливість зрозуміти  емпіричного суб’єкта піз-
нання, який входить у ситуацію не просто як гно-
сеологічний S, а в якості носія соціокультурно-
го коду певного середовища, умов життя, епохи. 
Нова пізнавальна ситуація утверджує в правах 
емпіричного S як «смисловий фундамент знання». 
Л. А. Мікешина акцентує увагу на цілісності S піз-
нання, ґрунтуючись на єдності трансцендентально-
го й емпіричного, за цього характеристикою емпі-
ричності виступає тілесність людини (Микешина, 
2006, с. 54). Розширення пізнавальної ситуації 
сьогодні відбувається через звертання до власних 
традицій, ментальних цінностей, іншої традиції 
(полікультурної гуманітарно-історичної), де люди-
ну цікавить не стільки різнорідність, особливість, 
багатоманітність, скільки пошук першооснов, єди-
ного начала, сакралізація світу. Формується нова 
онтологія духовності, укорінена в культуру. Саме 
цей аспект нових культурних практик повсякден-
ня цікавить нас понад усе. Представники методо-
логії сulture studies (Ст. Гол, Фіске та інші) у 70-і 
роки, постмодерністська філософія (Вандельфейс 
та інші), феноменологічна соціологія (А. Шюц та 
його послідовники) заклали традицію розглядати 
культурні практики повсякдення як широке поле 
(сферу) сенсоутворення. Побут став аналізуватися 
як зворотній бік суспільного буття. На основі цього 
сформувалися нові методологічні підходи аналізу 
в культурології: габітус П’єра Бурдьє, етнометодо-
логія Гарольда Гарфінкеля, теорія фреймів Ірвінга 
Гофмана, акторна-мережева теорія Бруно Латура, 
Джона Ло.

Актуальність проблеми. Уведення концеп-
ту «культурні практики» в культурологію зміни-
ло наше уявлення про функціонування культури. 
Не зміна ідей, ідеалів, а поява, насамперед, нових 
культурних практик, фіксує народження нових 
смислів і прихід нових епох. Наприклад, саме по-
ява нових освітніх практик, які ввів Карл Великий 
сприяла Каролінгському Ренесансу, що змінила 
обличчя Європи. А введення в університетах Іта-

лії практики викладання грецької, арабської та 
давньоєврейської мов у ХІV столітті призвела до 
перекладу творів античних філософів (насамперед 
Платона), що сприяло їх обговоренню у широких 
осередках (виникають практики дискусій, створю-
ються інтелектуальні гуртки, співтовариства, один 
з них Фічіно назве «Платонівської академією») і 
формуванню нових поглядів на людину та її місце 
у світі.

Якщо раніше динаміка культури розумілася 
як бінарно-маятникове коливання від аполонічно-
го до протилежного, діонісійського начала, то у 
ХХ столітті, коли виникає популярна культура, яка 
функціонує через культурні практики, знімається 
протистояння високого й низького, елітарного й 
масового, знімається взагалі антагонізм у розвитку 
культури. Культурні практики адаптують «високі 
смисли» елітарної культури до розуміння кожного, 
у той же час у них народжується своє розуміння 
світопорядку, яке потім обробляє професійна висо-
ка культура. Тобто саме в появі нових форм куль-
турних практик, нових акцентів у їхніх змістах від-
слідковується динаміка в трансформації культури.

У 70-80-і роки ХХ століття представники 
сulture studies ретельно дослідили такі культурні 
практики, як туризм, шопінг, футбол, організація 
і проведення свят. Сьогодні на перший план ви-
ходять інші культурні практики: фітнес, масовий 
попит на який задовольняє система Sport-Lief, ку-
лінарні практики, садівництво, освітні практики, 
аудіопрактики, нічні культурно-розважальні прак-
тики, інтернетпрактики, ескапізм, історико-ро-
льові ігри, участь у святкових діях (день міста Ки-
єва, день Незалежності, свято вишиванки, свято 
борщу, вареників, фестиваль високого мистецтва 
Bouquet Kyiv Stage тощо), а такі старі культурні 
практики, як туризм, шопінг, проведення кален-
дарних свят набувають нових акцентів.

Мета статті. Проаналізувати деякі нові 
культурні практики повсякдення під кутом зору 
ціннісних орієнтацій людини, які формуються сьо-
годні. Систематизувати зміни у функціонуванні 
культури сьогодення.

Методологічною основою нашого аналізу є 
напрацювання М. Епштейна стосовно осмислен-
ня предметно-матеріального світу повсякденності. 
Він, на відміну від представників «повороту до ма-
теріального» ( Бруно Латур, Джон Ло, Мішель Кал-
лон, Карин Кнорр-Цетина та інші), які досліджу-
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вали роль матеріальних об’єктів у конструюванні 
соціального світу, робить наголос на несвідомій, 
інтуїтивній сакралізації світу в речовій повсякден-
ності.

Поворот до матеріального, що почався у 80-і 
роки ХХ століття, проходив під гаслами: «назад, 
до самих речей», «відноситися до речі як речі», 
необхідності заново дослідити природу самої речі. 
Його представники показали, що відношення між 
об’єктами передують будь-якій сутності як соці-
альній, так і матеріальній. «Зміна відношень при-
зводить не тільки до змін самих об’єктів, але й до 
змін просторовості» (Латур, 2006, с. 223–240).

Опис мінливих форм у топологічному просто-
рі Джона Ло став важливим теоретичним ресурсом 
осмислення сучасного світу — рухливого, мінли-
вого, текучого — і відкрив соціальну єдність гло-
бального світу (а не тільки світової економіки) (Ло, 
2006, с. 169–194). М. Епштейн пішов далі в роз-
критті єдності Всесвіту через матеріальні об’єкти 
повсякденності, розкриваючи їхню трансцендент-
ну, метафізичну глибинну сутність. Він дав бачен-
ня світу як єдиного у своїй метафізично-сутнісній 
основі.

Речі повсякденного вжитку, які виконують 
функцію «медіаторів» і «стабілізаторів» соціаль-
ного життя — це образи матеріального — сьогодні 
невіддільні від нашого інтуїтивного розуміння сут-
нісної єдності Всесвіту. М. Епштейн пише: 

Завдання метафізики у тому, щоб відреф-
лексувати буденні дії зсередини в контексті 
буття як цілого. Це медитація всередині життя, 
що триває, більш того, медитація за допомо-
гою зору й дотику, за допомогою руху й спілку-
вання. Метапрактика — це звернення до Абсо-
люту з будь-якого положення, у яке ставить нас 
життя, а не спеціальні вправи в певних умовах 
(М. Епштейн, 2005, с.710).

Метапрактика визначає, наскільки іншознач-
ність власних дій усвідомлюється нами, наскільки 
ми сприймаємо і переживаємо інший план своєї 
буденності, більш того, формуємо ці будні за об-
разом і подобою притчі як значимий текст. Це дає 
смислову закінченість нашим повсякденним діям.

Метапрактика — це життя подвійне, її 
ціль — багато життів, прожитих всередині 

одної, тобто паралельне накладання багатьох 
смислів на один й той же вчинок. Метафізичне 
насичення кожної фізичної дії… Метапракти-
ка — це така медитація, яка розширює смисл 
повсякденних дій, убудовує їх у нескінченно 
розтягнутий смисловий континуум від кри-
хітних деталей повсякденності до розумін-
ня Всесвіту й місця в ньому (Эпштейн, 2005, 
с.710–711).

Виклад матеріалу дослідження. Сакралізація 
культурних практик повсякдення відбувається не 
тільки через метапрактику як відчуття входжен-
ня в ритм Універсуму, а й усвідомлення індиві-
дуальності, неповторності навіть простої речі, її 
етико-естетичної сутності, і основними чинника-
ми цього з давніх часів і до сьогодення є Релігія, 
Мистецтво, Любов, як пише Е. Андерхілл у праці, 
що присвячена феномену містицизму. «Прориви 
трансцендентного почуття» під впливом «рятівно-
го божевілля Релігії, Мистецтва, Любові» дозво-
ляють людині, сконцентрованій на світі почуттів, 
встановити зв’язок із Трансцендентним (Underhill, 
1961). Якщо раніше релігійні ритуали, що супрово-
джувалися екстатичним станом, допомагали зміни-
ти ракурс, оптику бачення повсякденності, то зараз 
саме Любов, що розуміється як основний етичний 
принцип буття людини, і Мистецтво (насамперед 
дизайн) сприяють виходу за межі повсякдення, до-
зволяють усвідомлювати існування поряд з нами 
інших світів і відчувати блаженство смислового 
наповнення буття. Призначення дизайну сьогодні 
не суто прагматичне, порівняно з початком ХХ сто-
ліття (напрацювання БАУХАУЗу, ВХУТЕМАСу, 
конструктивізму): створити зручний, комфортний 
навколишній речовий світ, а дати нове відчуття 
космічного простору існування. Саме відчуття са-
кралізації відчуваємо ми у створенні архітектурою 
нового смислового простору буття (Заха Хадід, Да-
нієль Лібескінд, Рем Кулхас тощо), і в зверненні до 
етнографічно-автентичних традицій (стилізація) у 
конструюванні предметного світу (насамперед одя-
гу, прикрас, посуду). Мистецтво дає можливість 
зрушити звичний ракурс бачення навколишнього 
світу, у звичайному побачити незвичне, у повсяк-
денному сакральне. Саме на цю історико-методо-
логічну традицію ми будемо спиратися у дослі-
дженні сучасних практик повсякдення.

Сакралізація культурних практик повсякден-



167

ГАЛИНА МЄДНІКОВАISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2019. №16 

ності відбувається різними шляхами. Найчастіше 
через семіотичний дискурс традиційності, що мар-
кує найглибші архетипні шари колективного не-
свідомого, дає можливість особистісно пережити 
досвід минулого. Святкові дійства стали насичува-
тися символами й знаками традиційно-архаїчного 
характеру, міфологізованими реконструкціями тра-
дицій як своїх, так і адаптованих чужих.

Якщо раніше свято відбувалося за календар-
ним часом, то зараз кожну суботу-неділю є свято: 
суспільство «переживань, насолоди» потребує що-
денних розваг. Раніше основним завданням і зміс-
том такої культурної практики як свято (діонісій-
ське, релігійне, карнавал тощо) була руйнація часу 
й тілесності повсякдення, коли дозволялася соці-
ально неприйнятна у звичайному житті поведінка. 
Свято, пропонуючи легітимізовані форми тимчасо-
вого, короткострокового виходу за межі, що окрес-
лені нормою і традицією, захищало суспільство від 
вторгнення незвичайних подій і вчинків, надавало 
людині безпеку узвичаєного існування. Особливо 
це було необхідним для тих прошарків населення, 
чиє життя було монотонним, зарегламентованим, 
наприклад жінок у Давній Греції. Аристофан з іро-
нічним засудженням у комедії «Жінки на святі фес-
мофорій» описує розгульні екстатичні танці жінок, 
які з поважних матерів сімейств перевтілювалися 
на нерозважливих, безтурботних танцівниць-вак-
ханок (Аристофан, 1983, с. 230, с. 296).

Зараз, коли є певна свобода поведінки й са-
мовираження в повсякденності, а також концерти 
популярної музики, футбольні матчі, де можна від-
крито виражати емоції, цей зміст відходить на дру-
гій план і у святі як культурній практиці на перший 
план виходить сакралізація дійсності. Ще М. Бах-
тін, визначаючи сутність свята, підкреслює його 
зв’язок зі сферою сакрального, «дотик до духо-
вно-ідеологічної простору буття», до «світу вищих 
цілей людського існування, тобто до світу ідеалів» 
(Бахтін, 1990, с.14). Свято — це короткочасна дія, 
воно не може тривати довго, інакше стане такою ж 
повсякденною рутиною.

Сьогодні традиціоналістський дискурс міфо-
логізації минулого у святах реалізується у різних 
аспектах. Якщо акцентується історичність, майже 
в її онтологічній початковості, то це часто супро-
воджується невиправданим пафосом з героїчним 
присмаком. Це характерно для таких нових свят, як 
свято вишиванки, свято Незалежності, пов’язаних 

із відродженням національної державності, ствер-
дженням нового шляху розвитку. Історично-пафос-
ний контекст звернення до національних традицій 
у День вишиванки виявляється у тому, що всі на ро-
боту, навчання, у дитячий садок тощо приходять у 
вишиванках і розмовляють виключно українською. 
І той, що прийшов у день свята у звичайному одязі 
відчуває себе дуже некомфортно.

Посилення сакралізації відбувається через ви-
явлення метафізичних аспектів неотрадиціоналіз-
му, що знаходить прояв у культурних практиках по-
всякдення в актуалізації універсальних онтологіч-
них категорій Начала, Історії, архетипних образів 
Землі, Державності, Віри, Слова (мови) (Хачату-
рян, 2009, с. 81). Наприклад, міфологізація Начала 
в семіосфері таких нових Свят, як свято Короваю, 
Хліба відбувається, як реалізація традиційного ар-
хетипу Землі в повсякденній культурі сьогодення. 
Повернення до Землі — це повернення до дитин-
ства всього народу, тобто знову до заповітного По-
чатку Начал. Відродження хлібної традиції, як суто 
національної традиції України, знаходить прояв у 
демонструванні багатого асортименту хліба — без-
дріжджового, на заквасці, печеного у печі, на дро-
вах, з насінням, кунжутом, родзинками, курагою 
тощо. Свято вареників, млинців, пирогів, борщу 
тощо як повсякденної їжі українців доповнюється 
використанням хлібних образів, мотивів селян-
ської праці, сільської природи, образів селян у ві-
зуальному коді реклами, у візуальному оформленні 
подібних свят (глиняний посуд, дрізки, вози тощо), 
назві торгових марок, що репрезентують свою про-
дукцію: «Хуторок», «Волошкове поле», «Просток-
вашино» (образи дитинства з мультфільму — це 
теж повернення до начал).

Сакралізація свят через архетипний образ Віри 
актуалізується сьогодні в Україні у зв’язку з дер-
жавною політикою на створення незалежної авто-
кефальної церкви, що пов’язано з необхідністю ре-
презентації національної колективної ідентичності 
в масової свідомості. У культурі повсякденності 
останнім часом поширюється символічна значи-
мість таких «народних свят і звичаїв», як Масляна, 
світське святкування Пасхи, Трійці, Різдва; набува-
ють популярності монастирські ярмарки й продук-
ти, які вони виробляють: квас «Монастирський», 
мед, косметичні засоби тощо; поширюється зо-
браження храмів, куполів, ікон, монахів, святих на 
упаковках і етикетках. До релігійної складової у 
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повсякденній культурі належить формальна участь 
населення у православних обрядах (обряд вінчан-
ня, хрещення, обряд відспівування), у видовищних 
епізодах церковних свят (хресні ходи, освячення 
пасок тощо), привітання громадян з православни-
ми святами міською адміністрацією, комерційни-
ми фірмами, ЗМІ; реставрація зруйнованих храмів 
і монастирів, будівництво нових церков і каплиць.

Неотрадиціоналізм як фактор сакралізації 
святкових дійств, репрезентує історико-етногра-
фічний дискурс через суб’єктивну реконструкцію 
минулого з позицій сьогодення. Це ми бачимо в 
сувенірній продукції на ярмарках, у стилізації при-
крас, дизайні одягу, вишивки, показах козацького 
бойового мистецтва в дні свят. Історія для буденної 
свідомості є сховищем справжніх традицій. Адже 
історія, що нескінченно поновлює попередні рекон-
струкції, неминуче міфологізується колективною 
пам’яттю й інтерпретує події минулого на основі 
відретушованих ідеальних образів. Відтворення 
минулого має ритуально-онтологічний характер: у 
результаті циклічно повторюваного переживання 
минуле включається у сьогодення (театралізація 
старих районів, історична реконструкція козацьких 
боїв (козаки сьогодні репрезентують образ наших 
предків) тощо).

Але найчастіше історико-етнографічні образи 
включаються у повсякденну культуру в колажно-
іронічному ключі як гра з традицією. Постмодер-
ністський дискурс іронічної гри з історичними об-
разами дозволяє автентичну традицію змішувати з 
літературною, міфологічною. Наприклад, візуаль-
ний проект у київському метро (квітень-жовтень 
2019 року), ціль якого суто політична — відтвори-
ти єдність України в її регіональній багатоманіт-
ності, репрезентує кожний регіон у образі жінки 
в етнографічному вбранні: Херсонщина, Микола-
ївщина, Полтавщина, Запоріжчина, Луганщина, 
Донеччина, Львівщина, Харківщина тощо. У зо-
браженні жінок важливі не стільки етнографічні 
прикраси, одяг кожного регіону, їх не знає масовий 
глядач, а основний акцент ненав’язливо був зро-
блений на демонстрацію краси української жінки, 
що зачаровує, приваблює своєю чуттєвістю, емо-
ційністю, природністю. В українській ментальнос-
ті образ жінки — головний, архетипний: Берегиня 
роду й родини, вона є втіленням культу родючості, 
сакрального зв’язку між образами Матері-Землі й 
Матері-жінки, завдяки їй створюється психологіч-

не гармонійне середовище. Вдало вибраний образ 
жінки для презентації кожного регіону підкреслює, 
що сила України й сьогодні в традиціях сімейнос-
ті, еросу, любові. Але, якщо уважно придивитися, 
то в жіночих образах, представлених проектом, є 
щось подібне до гоголівської Солохи, із загадковим 
присмаком відьми. Погляд кожної жінки притягує 
своєю загадковістю, пронизує магічною силою і, 
у той же час, у ньому є натяк на кокетство, пози 
часто з розворотом, жінка з Запоріжчини зухвало 
стоїть «руки в боки», і зовсім довільно існують такі 
деталі, як великий кавун у руках жінки з Херсон-
щини, плетений кошик з яйцями у жінки з Мико-
лаївщини, у жінки з Дніпропетровщини кошик з 
невеликими хризантемами. Співвідношення тра-
диційних і постмодерністських символічних кодів 
дає можливість донести до буденної свідомості 
ціннісний зміст сьогодення, тому що багато тради-
ційних образів прочитується тільки через вторинну 
семантизацію, означуваним для них є не початко-
вий артефакт, а статус, історичність традиції як та-
кої. Тоді форма починає виступати поза зв’язком із 
традиційним змістом. Персоніфікація історичних 
традицій є механізмом означення повсякденності 
й відбувається у вигляді образів стилізованих ти-
пажів регіональної етнографії у проекті, який ми 
описували.

Потрібно розрізняти свято й розваги, останні 
стають частиною повсякденності та вносять необ-
хідну багатоманітність у доволі жорстко регламен-
товане життя «цивілізованого світу». Сучасна циві-
лізація пропонує високу «якість життя», що перед-
бачає добре організований час роботи й дозвілля, 
тобто установлення звичного світопорядку. Розва-
ги існують як реальні (ТРЦ у кожному мікрорайоні 
пропонує набір певних розваг), так і віртуальні, що 
виробляє у величезної кількості культурна інду-
стрія. Останні дають більше можливостей для ви-
ходу із повсякденності, тому що не потребують від 
людини будь-якої активності, але за своєю інтен-
сивністю перевершують найсміливіші подорожі. 
Ескапізм стає поширеною культурною практикою. 
Регулярні занурення у віртуальну реальність, ро-
льові комп’ютерні ігри часто призводять до деза-
даптації у реальному світі.

В останні десятиріччя активно розвивається 
нічна культурно-розважальна індустрія, яка стала 
предметом усебічного дослідження (наприклад, з 
погляду нових типів нічної молодіжної субкульту-
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ри) (Chatterton & Hollands, 2003). У Росії вийшло 
два збірники праць за результатами наукових кон-
ференцій: «Ночь: Ритуалы, искусство развлечения. 
Глубины темноты. М., 2009» і «От заката до рас-
света: Ночь как культурологический феномен», 
СПб., 2005». У них досліджені не тільки форми 
прояву сучасної нічної культури (нічні клуби, мю-
зикли, нічні кіносеанси, графіті, гральний бізнес, 
розвиток сучасних форм маскараду тощо), а й архе-
типні підстави концепту ночі як космокультурного 
явища.

Надзвичайне поширення нічних культурних 
практик обумовлене перехідним характером на-
шого часу, коли руйнується одна міфологія, а нова 
тільки вибудовується, а також прагненням сучасної 
масової культури до сакралізації як більш складно-
го типу культурної комунікації.

Культурологічна теорія ночі виходить з при-
родно-космічної сутності цього феномену, цикліч-
ності біологічних ритмів у природі. Наступ тем-
ряви фізично впливає на психічний стан людини 
(блокується функція зору, за допомогою якого 
людина отримує 80% інформації), зникає обрій, 
тобто людина стає метафорично замкнена в мі-
німальному просторі й це психологічно звільняє 
людину від прихильності до місця, занурює її в 
гостре переживання нескінченності космосу (Ду-
ков, 2009, с. 7).

Психіка людини, що постійно знаходиться 
під негативним впливом ночі, потребувала її куль-
турного освоєння. Цікаві дослідження цього про-
цесу дають етнографічні дослідження. Наприклад, 
Є. В. Дуков стверджує, що архетипно людство 
радше схильне до нічного неспання, ніж до денно-
го. Денна культура сформувалася пізніше, у період 
виробничого господарства, коли виникла потреба 
в соціальному керівництві, що не є ефективним 
уночі. Переживання історичною людиною ночі 
стало одним з чинників формування соціальності. 
Сили, що можуть порушити соціальну цілісність, 
активізуються вночі, коли сонна людина слабка та 
вразлива, тому культурне освоєння ночі, на думку 
Є. В. Дукова, відбувалося через обов’язкове ви-
конання ритуалів, які підтримували психологічну 
рівновагу соціуму (Дуков, 2005, с. 17). Нічні куль-
турні практики й сьогодні в основі своїй ритуальні, 
це надає їм сакрального звучання. Сама ніч у риту-
альних практиках та їх імітаціях у сучасній масовій 
культурі відіграє природну роль комунікативного 

засобу художньої виразності, а сам соціально-куль-
турний механізм ритуалу, на думку  Є. В. Дукова, 
«руйнує час, відтворює нульову фазу часу-просто-
ру» (Дуков, 2009, с. 18, с. 7).

Поетичне освоєння ночі починається з епохи 
романтизму, а наукове — філософське — актуалізу-
валося на межі ХХ–ХХІ століть, коли цей феномен 
набув поширення в культурних практиках повсяк-
дення. Філософсько-культурологічний аналіз фе-
номену ночі акцентує увагу на її природно-космич-
ній сутності, як основи цілісної картини Універсу-
му, де ніч розуміється як Первородний Хаос, звідки 
виникає все суще, нові форми буття.

Культурне освоєння ночі в архетипах несвідо-
мого є важливою складовою цільної традиційної 
картини світу. Ніч породжує модель сакрального 
світу, що протистоїть профанному світу денної 
буденності, яка заступає справжній світ існуван-
ня людини. На думку О. Жукової, сучасні форми 
нічної розважальної культури є симулякрами (імі-
тують модель життя), використовують сюжети й 
архетипи традиційних культурних форм, систему 
символів, пов’язаних з категоріями темряви, моро-
ку, архетипами колективного несвідомого (Жукова, 
2009, с. 49–50).

Мислення буденної свідомості через опозицію 
ніч/смерть, день/життя наближує екзистенціаль-
ну проблематику концепту нічного часу до сфери 
сакрального, де відбувається онтологізація самого 
існування людини. «Якщо ніч виступає як аналог 
смерті, то її смисл полягає в подоланні смерті». 
Смерть оформлює і завершує смислову повноту 
буття. Онтологічність ночі, уважає О. Жукова, зна-
ходить прояв у тому, що нічна свідомість більш від-
крита ніж денна й це дозволяє подолати межі свого 
«Я» і культури. (Жукова, 2009, с. 49). Ці філософ-
сько-смислові аспекти ночі вміло використовують-
ся в організації нічного життя великих міст.

Нас цікавить ніч як простір культури дозвілля, 
і стратегії сучасного бізнесу в цій сфері, які вра-
ховують традиційну обрядовість, архаїчні символи 
колективного несвідомого ночі й те, що це культура 
еліти й молоді — в організації нічних культурних 
практик.

У нічних культурних практиках саме мисте-
цтво бере на себе функцію репрезентації сакраль-
ного, коли в процесі його переживання  змінюється 
стан свідомості, наступає слабка форма трансу, і ми 
забуваємо власне «Я», співпереживаємо «Іншому». 
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Транс відмикає межі особистості й оцінюється як 
певний дар, благо. Стратегія нічної культури три-
мається на образно-символичній регуляції пове-
дінкових стереотипів, психологічно організованих 
процесів людини. Постановочний характер нічного 
дозвілля враховується в організації простору, ко-
льорі, світлі, ритмі, тембрі звуку, слова, впливає на 
психологічний стан людини, використовує художні 
аспекти концептуалізації ночі (напрацювання ху-
дожньої образності ночі як метафори в фольклорі, 
міфології, у традиційному й професійному мисте-
цтві).

Комерційна складова культурних практик спи-
рається також на філософську й поетичну традиції, 
що наділяють пітьму характеристикою таємни-
чості, непізнаванності, смерті. Це те, що викликає 
страх і тому витісняється у несвідоме, несподіване 
знаходить емоційний прояв як основа ірраціональ-
но-образних станів духовності людини. Немину-
чість занурення у ніч супроводжувалася регуляр-
ністю настання стресової ситуації (невидимість 
навколишнього світу, невідомість), що завжди  ви-
кликало страх. М. Ю. Зуєва запропонувала логіч-
ну послідовність психологічного освоєння ночі: 
«страх-інтерес-гра-уява», що виводить буттєвість 
індивіду з інстинктивно-фізіологічного рівня на 
культурно-духовний. Психологічна зв’язка «страх-
допитливість», що сформувалася ще в архаїчному 
суспільстві, стала культурним архетипом колектив-
ного несвідомого та впливає на способи поведінки 
людини до сьогодення (Зуева, 2005, с. 198).

Сакральність ночі обумовлена також тим, що 
це час граничної духовної напруги особистості, 
самотності, що дозволяє зосередитися на внутріш-
ньому світі, подумати про вічне, трансцендент-
ні питання, час духовних пошуків, роздумів про 
смисл буття і смерті, усвідомлення неможливості 
жити тільки у світі розуму без дотику до надпри-
родного.

Самотність людини, що гостро переживається 
вночі, народжує потребу в соціальності, що на від-
міну від денної соціальності, яка заснована на вза-
ємодії індивідів у сфері виробництва для забезпе-
чення фізичного існування, заповнена діяльністю 
довільною, необов’язковою. Індивід нагороджує 
сам себе за денні страждання, і ТРЦ, ресторани, 
кафе, бари, казино, площі тощо технічно організо-
вують умови для «солодкого життя». Нічне життя, 
зазвичай, потребує виходу з власного інтер’єру, 

власної території у публічний простір, де нічні роз-
ваги створюють ілюзію рівності, «вселенської лю-
бові».

Таким чином, нічна культура — це культура 
дозвілля, розваг, гри, емоційності, тілесності, а 
також метафізичних роздумів. Психологічні ас-
пекти впливу ночі, переживання і освоєння її як 
значимого хронотопу є важливими для самоіден-
тифікації, самосвідомості, усвідомлення самоцін-
ності людини.

У культурній моделі сучасності часу, ночі не 
вистачає для багатоманітних форм дозвілля, тому 
ТРЦ будуються без вікон, а промислові об’єкти, 
старі будівлі, що пристосовуються до розваг, ма-
ють світломаскування: непрозорі екрани, світлоне-
проникні штори. Створення неприродної ночі для 
розваг у місті, що заповнене електричним світлом 
призводить до того, що ніч загубила свій голо-
вний атрибут — темряву, таємничість. Традиційна 
картина світу, що трималася на опозиції ніч–день 
автоматично ставить під сумнів і такі похідні від 
неї архепитні пари: верх–низ, власне–чуже, чолові-
че–жіноче, індивідуальне–соціальне тощо, які руй-
нуються зовсім. Сучасній стан аморфності хаосу, 
викликаний руйнуванням диференціації «нічного» 
і «денного» типів культур, спричиняє визрівання 
нового типу культури та створює можливості ви-
йти на новий рівень цивілізаційного устрою.

Кулінарні практики повсякдення. Різноманіт-
ність їх сьогодні вражаюча: на кожному каналі ТВ 
щодня не менше, ніж три-чотири кулінарних шоу: 
«Жити смачно з Джеймсом Олівером», «Кулінар-
на дуель», коли свекруха змагається з невісткою, 
«Смак», де актори, відомі спортсмени, музиканти 
пропонують свої рецепти, «Смачні історії», «Готу-
ємо разом», «Запитайте повара», «Звана вечеря», 
шоу, присвячені суто дачним, мисливським, де-
сертним рецептам і багато інших. Простір Інтер-
нету, соціальних мереж заповнений різними кулі-
нарними рецептами, нейтрально-світською темою 
спілкування стає вже не погода, а кулінарія.

Закономірно постає питання: така увага до 
кулінарії і багатоманітність кулінарних практик у 
повсякденній культурі сьогодення свідомо форму-
ються культуріндустріямі (ТВ-шоу, соціальні ме-
режі, спеціалізовані Інтернет-сайти), які активно 
просувають масовому споживачу нові продукти, 
спеції, новий посуд, нові кухонні прилади різних 
фірм або щось принципове, що змінилось у цін-
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нісних орієнтаціях масового споживача. На наш 
погляд, не заперечуючи першу причину, головною 
все ж є зміна ціннісних орієнтирів, яка обумовлена 
тим, що зараз у населення збільшилася сфера до-
звілля і кулінарія стала полем творчості, коли від 
традиційної одноманітності («пироги та каша — 
їжа наша») людство прийшло до різноманітності 
й у царині кулінарній теж. Кулінарія стала сферою 
самовираження людини й отримання задоволення 
від їжі.

Якщо нещодавно різні моделі «правильного 
харчування» пропагували культ корисності, турбо-
ту про здоров’я і душевне благополуччя та забува-
ли про задоволення (адже часто заперечували його 
зовсім), то стратегії кулінарних практик сьогодні 
прагнуть виправити цю ситуацію. Культивуючи ес-
тетику й комфорт, кулінарні практики не забувають 
про задоволення, яке підтримує власну цілісність і 
енергійність.

Культ тіла став певним архетипом у культурі 
постмодерну, що змінило ставлення до тіла, і ті-
лесні задоволення стали сприйматися як цінність. 
Знаки задоволення активно використовуються в 
рекламних цілях, акцентуючи увагу на нижню по-
ловину тіла: шлунок, статеву сферу, ноги. Культ 
виснажених худорлявих красунь пройшов, просу-
вається індустрія смачного харчування. Саме по-
ширення кулінарних практик свідчить про транс-
формацію тілесного досвіду в культурних проце-
сах у бік задоволення. Турбота про задоволення 
стає важливою ознакою культури.

Сакралізація в кулінарних практиках 
пов’язана з проблематикою тілесного: смак, за-
пах, корисність. Цінність багатоманітності (багато 
сортів хліба), незвичайності смаків, як, наприклад, 
солодка печінка в яблуках. Зараз людину цікавить 
не черговий рецепт, їх пропонують надзвичайно 
багато, а базові техніки кулінарії, тобто метафізика 
кулінарії: 

‒ як нарізати овочі, фрукти, м’ясо залежно від 
структури продуктів, як за цього тримати ніж, який 
саме ніж підходить для яких продуктів — від цього 
залежить якість приготованої страви;

‒ як обробляти птицю, м’ясо, овочі;
‒ як готувати базові соуси, бульйони, припра-

ви;
‒ як частково позбавити продукти від нітра-

тів.
І головне: людина зараз прагне осягнути фі-

зико-хімічні процеси, які відбуваються під час 
готування їжі, розуміти, за якої обробки з’явиться 
шкірочка на продукті, за яких умов овочі стануть 
хрусткими, за яких — в’ялими та втратять кольори, 
що зробити, щоб зберегти ті чи інші запахи, арома-
ти тощо.

Сакралізація в кулінарних практиках як по-
вернення до першоджерел відбувається через увагу 
до харчування в традиційних етно- і субкультурах, 
коли їжа була символом проблематизації буття, 
структурувала світ у певному напрямку. Залежно 
від того, яким продуктам надавала перевагу люди-
на, як вона їх готувала, їла, актуалізувалася її вхо-
дження у космічний і соціальний порядок. Зараз 
з’являється багато ресторанів національної кухні, 
колиб, поширюються такі назви громадського хар-
чування як «Матусина кухня», «Варенична», «На 
дровах», «Здоровенькі були», «Пузата хата» тощо.

Питання про тілесне переживання задоволен-
ня від їжі важливі з бачення тілесної ідентифікації 
індивіда в соціокультурному просторі. Ще М. Бах-
тін зазначав, що становлення колективного народ-
ного тіла відбувалося у вигляді спільної насолоди 
від святкової трапези (Бахтин, 1990, с. 310).

Якщо до недавнього часу культура харчування 
вивчалася, в основному етнографами, які спираю-
чись на методологію позитивізму, пояснювали при-
чини незмінності традицій харчування кліматом, 
типом господарювання, особливостями біохіміч-
них процесів (Арутюнов, 2001; Григулевич, 1983; 
Пропп, 1995 тощо), то з появою нових стратегій ку-
лінарних практик вона стає актуальною філософ-
ською проблемою.

У туризмі як добре вивченій культурній прак-
тиці повсякдення зараз змінюються акценти: не 
фізична втеча від повсякденності, не зміна про-
стору а наповнення його сакральним смислом за 
тими стратегіями, які ми описували під час аналізу 
свята. На перший погляд, подорож є найпростішим 
засобом виходу з повсякдення, різновидом еска-
пізму, але після захвату й культурного шоку часто 
приходить розчарування, тому що людина розуміє, 
що опинилася в повсякденності тільки з іншими 
характеристиками. Тому приваблюють інші шляхи 
виходу з повсякденності, коли звичайне трансфор-
мується у чудесне, фантастичне, здається в іншо-
му світлі, що ми бачили в стратегіях сакралізації 
сучасних культурних практик повсякденності. Такі 
стратегії сакралізації в культурних практиках, як 
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ритуалізація, метапрактика повсякденності, звер-
нення до колективного досвіду, неотрадиціоналізм 
дозволяють «побачити» нові ознаки в реальності 
повсякденності.

Висновок. Посилення сакралізації в культур-
них практиках  повсякденності часто відбувається 
через зв’язок їх із фольклором, коли культурні тра-
диції, архетипи несвідомого впливають на сучасні 
структури сенсонародження, завдяки чому відбува-
ється перебудова соціального світу. Сакралізація, 
метафізичність відчувається як входження в ритм 
Універсуму. Лише сакральне дає впевненість, що 
людина існує в культурі. Значення сакрального для 

перехідної культури, якою є сучасність, надзвичай-
но високе.

Дослідження стратегій нових культурних 
практик йде в руслі пошуку нових форм ідентич-
ності, усвідомлення нових ціннісних орієнтацій. 
Феноменологічна філософія, напрацювання по-
стмодернізму, розвідки М. Епштейна, відстоюючи 
буттєву істину тіла, виробили понятійний апарат 
дослідження насолоди в її співвіднесеності з екзис-
тенцією в модусі повсякденності. Інша оптика до-
слідження культурних практик повсякденності дає 
нову термінологію та методологію для подальшого 
дослідження сучасної культури.
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Сакрализация культурных практик повседневности

Аннотация. Концепт «культурные практики дает возможность исследовать поведение людей в разных соци-
окультурных координатах, сложный комплекс ценностно-смысловых установок, знаково-символическую систему, 
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способы коммуникации, а также художественные практики повседневности. В статье рассматриваются такие куль-
турные практики повседневности как кулинарные практики, ночные культурно-развлекательные практики, учас-
тие в праздниках (день города, день Независимости, праздник вышиванки, праздник вареников, борща, фестиваль 
високого искусства Bouquet Kyiv Stage и т. п.), в которых проявляются изменения в массовом поведении людей, 
обусловленное новыми ценностными ориентациями. Основной акцент сделан на такой черте новых практик как 
сакрализация повседневности.  В статье систематизирована методология исследования культурных практик: сulture 
studies, культурология повседневности, «метапрактика» повседневности М. Эпштейна, описана стратегия сакрали-
зации в новых культурных практиках. Проанализированы такие стратегии сакрализации в культурных практиках 
повседневности как воспроизведение прошлого, историко-этнографических образов в ритуально-онтологическом 
ракурсе, в колажно-ироническом ключе, как игра с традицией, субъективная реконструкция прошлого в стилистике 
современного искусства, «метапрактика» повседневности, обращение к аутентичному опыту, что позволяет увидеть 
принципиальные изменения в функционировании культуры.

Ключевые слова: культурные практики повседневности, художественные стратеги сакрализации, ночные куль-
турно-развлекательные практики, кулинарные практики, стратегии неотрадиционализма в современных праздниках.

Halyna Miednikova
Sacralization of Everyday Cultural Practices

Abstract. The concept of ‘cultural practices’ makes it possible to explore the behavior of the individual in the different 
socio-cultural coordinates, to search a complex set of value-meaning installations, to study the sign-symbolic system, ways 
of communication, as well as artistic realities of everyday life. The article considers the content of such new cultural practices 
as culinary practices, night cultural and entertainment practices, participation in festive activities (Kyiv City Day, Indepen-
dence Day, embroidery holiday, borsch, dumplings, Bouquet Kyiv Stage, etc.). These projects capture the transformation of 
the individuals' value orientations in the styles of mass behavior, focusing on such important attributes as the sacralization 
of everyday life. In the article, the methodology for the study of cultural practices is systematized: cultural studies, cultural 
studies of everyday life, ‘meta-practice’ of everyday life of M. Epstein, outlined the strategy of sacralization in new cultural 
practices.

Keywords: everyday cultural practices, artistic strategies of sacralization, nocturnal cultural and entertaining practices, 
culinary practices, strategies of neo-traditionalism in modern holidays.
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Анотація. Стаття присвячена розгляду арт-ринку як багато-
аспектного культурного феномену. Одним з підходів, який дає змогу 
описати та пояснити феномен арт-ринку, де перетинаються сучас-
ні культурні, економічні, соціальні процеси є культурологічні кон-
цепції глобалізації. Автор виділяє особливості розвитку арт-ринку 
в умовах сучасних світоглядних орієнтацій, які підкріплюються 
останніми науковими розробками у сфері культурної глобалізації 
та арт-маркетингу. Розглядається еволюція методологічних підходів 
осмислення арт-ринку крізь призму маркетингу як технології соціо-
культурних інновацій. Проаналізувавши трансформацію арт-ринку 
від 1960-х рр. до сьогодення, автор підкреслює зростання ролі куль-
турної складової. У статті обґрунтовується авторське бачення сут-
ності й змісту арт-ринку, який розглядається як культурологічна про-
блема, що сприяє розумінню ціннісно-смислових аспектів феномену. 
У якості матеріалу для аналізу також залучені приклади з діяльності 
відомих дилерів, колекціонерів, твори сучасного мистецтва та кіне-
матографу.

Ключові слова: арт-ринок, сучасне мистецтво, глобалізація, арт-
маркетинг, креативність, культурне споживання, міжкультурні від-
носини.

Сучасний арт-ринок є складним і багатофункціональним 
феноменом, який поки не отримав достатнього висвітлення 
у культурологічних дослідженнях. На сьогоднішній день іс-
нують різні визначення арт-ринку: починаючи від авторських 
спроб, які передають багатоманіття нового феномену й за-
вершуючи більш-менш поширеними дефініціями, якими по-
слуговуються в академічному просторі. До перших можна 
зарахувати пояснення французької дослідниці соціології та іс-
торії мистецтва Реймонд Мулен: «Арт-ринок — це місце, де 
завдяки якійсь таємничій алхімії благо культури стає товаром» 
(Moulin, 1987, p. 3). Інші розглядають арт-ринок з надання 
йому економічних характеристик. Тобто, арт-ринок стає про-
стором укладання угод купівлі-продажу творів мистецтва, які 
є надбанням культури, а також сукупністю специфічних умов і 
механізмів, які функціонують в контексті попиту q пропозиції 
арт-продукції (Phillips, 2015, 20). 

В авторитетній енциклопедії «Britannica» арт-ринок ви-
значається як фізичне або образне місце, у якому продається 
і купується мистецтво (Howard). Автор статті, завідувач кафе-
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дри історії мистецтв Букінгемського університету 
Джеремі Говард, вказує на передумови формування 
сучасного ринку мистецтва, підкресливши, що най-
більш значні угоди у сфері культури відбувалися 
поза межами того, що зараз іменується арт-ринком. 

Бачимо, що в обох варіантах визначень, арт-
ринок розглядається як простір успішного обі-
гу арт-творів у якості товарів, а тому його можна 
дослідити в контексті тенденцій, до яких схильна 
й світова торгівля. Серед найбільш знакових за 
останній час варто назвати глобалізацію, розви-
ток міжкультурних зв’язків, а також вплив новітніх 
технології.

Одним з підходів, який дає змогу описати та 
пояснити феномен арт-ринку, де перетинаються 
сучасні культурні, економічні, соціальні процеси є 
культурологічні концепції глобалізації. Розглядати 
арт-ринок можна крізь призму трьох умовних мо-
делей досліджень глобалізації: гіперглобалістич-
ні, скептичні та трансформістські (Held, McGrew, 
Goldblatt, & Perraton, 1999). 

До гіперглобалістичних досліджень нале-
жать, в основному, економічні та маркетингові 
дослідження школи аналітичної філософії, які зо-
середжуються на перевазі комерції над автентич-
ністю твору мистецтва, наприклад, Річард Флори-
да. Сюди можна зарахувати переважну більшість 
апологетів креативних індустрій, на чолі з Джоном 
Хокінсом.

Скептичний напрям досліджень представле-
ний психоаналітичними та соціологічними дослі-
дженнями континентальної філософії, наприклад, 
П’єром Бурдьє. Зосереджуючись на маніпулятив-
них практиках ринкового Символічного, можемо 
відзначити перевагу орієнтації на Ж. Лакана, марк-
сизм та Люблянську школи. На їхню думку, арт-
продукт — це не більше, ніж storytelling, бренд, 
який є пустим знаком, єдиним повідомленням про 
який є його ціна, виражена через медіа.

У межах трансформістської моделі здійсню-
ється спроба знайти компроміс між симулятив-
ністю (теза скептиків про втрату автентичності й 
вихолощення) та прибутком (теза прихильників 
креативності). Наприклад, Г. Шульц, який поєднує 
через поняття враження символ (бренд, симулякр, 
історію, повідомлення, формальні правила дис-
курсу) та реальне зусилля творчості, що стоїть за 
товаром. 

Безперечно, глобалізаційні процеси за останні 

кілька десятиліть зуміли охопити більшість сфер 
людської життєдіяльності, тому ефективним стає 
розгляд особливостей їхнього впливу на різні яви-
ща та інституції. Найяскравішим проявом цих про-
цесів є консолідація світового ринку, що сприяло 
нівелюванню кордонів та зникненню бар’єрів у 
міжнародній торгівлі.  

У сфері культури, яка активно долучається 
до глобалізаційних процесів, можна відзначити 
арт-ринок. На думку Войцеха Ковальскі, ринок 
мистецтва є невід’ємною частиною світового рин-
ку (Kowalski, 2018, p. 288). На думку професорки 
Ірини Хангельдієвої, арт-ринок є гідбридним, по-
ліфунціональним і поліфонічним явищем. Такий 
підхід засновується на парадоксі, адже, з одного 
боку, він тяжіє до художнього, прагматично незаці-
кавленого начала, а з іншого — до ринкової вигоди 
та явного прагматизму (Held, McGrew, Goldblatt, & 
Perraton, 1999).

Крім того, суттєвим зрушенням у сфері куль-
тури та мистецтв, яке відбулося завдяки глобалі-
заційним процесам, стала відкрита демонстрація 
мистецтва для широкого кола. Мистецтвознавиця 
Анна Арутюнова наголошує: «Саме мистецтво 
подолало мовні та культурні перепони швидше 
й спритніше, ніж це зробили література, кіно або 
інші сфери сучасної культури» (Арутюнова, 2015, 
с. 85).

У сучасному суспільстві, яке пронизане глоба-
лізаційними та інформаційними трендами, культу-
рологічна концепція арт-ринку може набути нового 
пізнавального характеру, адже дає змогу вивчити 
широке коло культурологічних питань, серед яких 
стиль життя, культурне споживання, залученість 
глядачів, художнє виробництво, оцінка та ін. Крім 
того, культурологічний аспект сприяє актуалізації 
вивчення смислових аспектів творчості художника 
та глядачів, які взаємодіють з мистецькими твора-
ми в різноманітних світоглядно-ціннісних контек-
стах, які часто-густо лежать за межею комерційних 
інтересів і основані на культурі участі, співтвор-
чості й орієнтації на глядачів. На думку Дженіфера 
Редборна (Radbourne, 2013) нині спостерігається 
активна взаємодія між творцями й споживачами, 
художниками й аудиторією, тому виникає потреба 
нового концептуального пояснення та переосмис-
лення арт-ринку. 

Одним з таких підходів є концепт артосфери, 
який пропонується професоркою Тетяною Сумі-
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новою (Суминова, 2017). Артосфера є особливою 
формою художньої творчості, художньо-творчої ді-
яльності, культурної інноватики, різновидом мис-
лення в художніх образах, які відрізняються від 
звичних. На думку дослідниці, представники різ-
них творчих і нетворчих спеціальностей створю-
ють різноманітні мистецькі твори саме в контексті 
артосфери.

Авторка вважає, що це уможливлюється завдя-
ки тому, що артосфера є складовою інформаційно-
го простору й духовної культури. Запропонований 
концепт сприяє осягненню феномену арт-ринку з 
культурологічного підходу, адже дає можливість 
розглянути співвідношення арт-продукції, ринку,  
суб’єктів. Такий підхід допомагає у розумінні ці-
лісної сутності феномену арт-ринку, який володіє 
інструментами маркетингу та економічним сегмен-
том, усе ж спирається на художньо обдарованих 
людей, які «разом з менеджерами й технологами 
створюють ринкові продукти, економічна цінність 
яких полягає в їхніх «інтелектуальних»/культурних 
властивостях» (Суминова, 2017, с. 101).

Перетворення мистецьких творів на товар від-
булось у другій половині ХХ століття, водночас з 
формуванням простору сучасного арт-ринку. Клю-
чову роль зіграв відомий колекціонер Лео Кастелі, 
який «перетворився з незначного колекціонера в 
арт-дилера, однак був натхненний не стільки ко-
мерційними міркуваннями, скільки усвідомлен-
ням своєї місії популяризатора й захисника нових 
художників» (Хук, 2018, с. 394). Починаючи з ін-
телектуального осмислення мистецтва в 1940-х 
рр. (наприклад, Л. Кастелі не погоджувався з ін-
терпретацією візуального мистецтва, яку пропо-
нував відомий теоретик Клемент Грінберг), уже в 
1960–1970-х рр. галерист активно відкривав, ви-
ставляв, просував та продавав твори художників. 
Щоправда, сучасна німецька дослідниця Ізабель 
Грав зауважує, що в цей період у разі досягнення 
комерційного успіху художникам доводилося роз-
плачуватись втратою художнього авторитету. Як би 
там не було, але більшість з них на сьогоднішній 
день уже знайшла своє місце в історії мистецтв, 
адже перелік Л. Кастелі рясніє знаковими іменами 
поп-арту. 

Зауважимо, що частина дослідників розвінчує 
значення глобалізації для сфери культури (напр., 
І. Грав, А. Клемен), проте це відбувається в меж-
ах розгляду концепту глобального арт-ринку, який 

спирається на географічний чинник. У межах на-
шого дослідження важливим є факт культурної 
глобалізації і широкого охоплення арт-ринку, яке 
розпочалося з другої половини ХХ ст. 

Водночас з появою нових напрямів у мисте-
цтві в 60–70-ті рр. ХХ ст. і зародженням глобалі-
заційних процесів відбулося формування традицій-
ної концепції маркетингу як технології соціально-
культурних інновацій. Низка дослідників відзначає 
соціально-культурну складову маркетингу, напри-
клад Г. Л. Тульчинский стверджує: «Маркетинг 
має, можливо, і неявну, але чітку соціально-куль-
турну орієнтацію» (Тульчинский, 2006, с. 54). Це 
пояснюється охопленням широкого спектру напря-
мів (економіка, соціологія, психологія, досліджен-
ня культури та ін.), які спрямовані на вивчення спо-
собу життя людини, тому за короткий час нова тех-
нологія розповсюджується на різні сфери людської 
діяльності, у тому числі мистецтво.

Ідея поширення економічних принципів на не-
комерційний сектор, зокрема на мистецтво, уперше 
з’явилась у 1967 р. у праці засновника маркетингу 
Ф. Котлера «Маркетинг-менеджмент». Ця думка 
отримала розробку, яка підтвердила маркетинг у 
якості невід’ємного елемента  некомерційних ор-
ганізацій. Біля джерел поєднання маркетингу зі 
сферою культури стояв Франсуа Колбер (Колбер, 
Нантель, Билодо, & Дэ, 2004).

Професорка І. Г. Хангельдієва, посилаючись 
на концепцію Ф. Колбера, зазначає: 

Маркетинг у культурі та мистецтві — це 
технологія досягнення конкретних цільових 
аудиторій, які зацікавлені в певному худож-
ньому продукті, адаптуючи до нього інші ко-
мерційні змінні з англомовних «4 Р» — ціну, 
місце й просування. Маркетолог повинен спів-
відносити запит споживачів з місією організа-
ції культури, яка пропонує цей продукт на арт-
ринок (Хангельдиева, 2012, с. 118). 

Такий підхід до сфери культури сприяв фор-
муванню парадигми арт-ринку, яка пов’язана з ді-
яльністю Ларрі Гагосяна, що своїм вчителем на-
зиває Лео Кастелі, а також Франсуа Піно, Чарльза 
Саатчі та ін. Перетворитися на впливових світових 
арт-дилерів їм допомогло застосування саме до-
свіду зі сфери рекламного бізнесу. Тобто, якщо 
Л. Кастелі спирався, певною мірою, на ціннісно-
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смисловий підхід, який допоміг оформити концеп-
туальне мистецтво другої половини ХХ століття, 
то його наступники активно послуговувались 
маркетинговими стратегіями як рушійною силою 
реклами й зуміли досягнути нових вершин у попу-
ляризації художників та їхніх мистецьких творів. 
Урешті, відбулося формування того, що нині нази-
вається «мильною булькою» (Бен Льюїс). Унаслі-
док соціокультурних і світоглядних змін наприкін-
ці 2000-х — початку 2010-х рр. такий підхід зазнає 
змін, адже ставить у центр уваги комерційну скла-
дову, а не культурну. Тому відбувається відхід ху-
дожників, аудиторії, дослідників, яким більше не 
цікаво працювати в такому контексті. Спробу роз-
вести економічну та культурну складову арт-ринку 
здійснює Н. В. Павліченко: «Художній ринок є 
важливою складовою культури, його внутрішні 
механізми впливають на розвиток і поширення 
образотворчого мистецтва, якість життя митців і 
їхній взаємозв’язок із суспільством» (Павліченко, 
2017).

Переорієнтація на культурну складову арт-
ринку відбулось унаслідок ціннісно-світоглядних 
змін його учасників (напр., концепція «культурне 
споживання», креативність), тому, втрачаючи зна-
чну частку комерційної спрямованості (економіч-
ний сегмент), перетворюється на інтегрований 
культурний феномен. Наприклад, І. Грав важливою 
складовою арт-ринку називає «ринок знання» — 
художні інститути, виставки, симпозіуми, журна-
ли, публікації та ін. (Грав, 2016, с. 11). Таким чи-
ном, феномен отримує активне поширення і обго-
ворення не лише серед фахівців, а й широкого кола 
звичайних людей: пишуться арт-бестселери (напр., 
Сара Торнтон, Дональд Томпсон, Філіпп Хук), 
створюються кінострічки (напр., «Оксамитова бен-
зопила», «Підробка чи фортуна?»), арт-роботи по-
трапляють на шпальти ЗМІ (напр., інсталяція «Ко-
мік» Мауріціо Каттелана стала арт-сенсацією кінця 
2019 р.). 

Концептуальний мистецький твір італійсько-
го художника Мауріціо Каттелана став темою для 
активного обговорення під час проведення  між-
народної ярмарки мистецтв Art Basel Miami 2019. 
Саме внаслідок дискусії про мистецтво й суспіль-
ство, яка була спровокована інсталяцією, покупця-
ми витрачено понад 100 тис. доларів. Порівнюючи 
новопридбаний арт-твір з культовими суповими 
банками Енді Уорхола 1962 р., Біллі та Беатріс 

Кокс, які вже два десятиліття є колекціонерами, ко-
ментують: «Ми купили його, щоб гарантувати, що 
він буде доступний для громадськості назавжди, 
щоб підживлювати дебати й провокувати думки та 
емоції в громадському просторі назавжди» (Elbaor, 
2019, December 10). 

Після концептуальних дискусій у межах яр-
марки робота італійського художника стала всес-
вітньовідомою завдяки ціннику, підтримуючи те, 
що дослідниця Гетеборзького університету Андреа 
Філіпс називає історією про фінансову цінність 
мистецтва, «у якому дуже невелика частина худож-
ників обмінює свої роботи на великі суми грошей» 
(Phillips, 2015). Водночас низка дослідників, серед 
яких Д. Томпсон, А. Арутюнова, зазначають, що 
правила ринкової економіки не діють на процеси 
купівлі-продажу мистецьких творів. А. Філіпс та-
кож показує й інший бік арт-ринку, де фінансовий 
обіг відбувається у полі впливу зовсім іншого нара-
тиву, де буденність торгівлі розчиняється у загаль-
ноприйнятому розумінні мистецтва, яке є концеп-
туально безцінним (Phillips, 2015).

У наш час відбувається суттєва переоцінка 
концепцій маркетингу у сфері культури (художній 
маркетинг, арт-маркетинг). Якщо Ф. Колбер поси-
лається на принципи сегментування ринку культу-
ри й мистецтва, то сучасний дослідник Бен Уолмслі 
стверджує, що «для розвитку значущих відносин з 
аудиторією організаціям культури й мистецтва вар-
то віддавати перевагу довгостроковим відносинам, 
які пропонують залучення аудиторії, а не коротко-
строковим тактичним заходам, таким як сегмен-
тація і просування» (Walmsley, 2019). До такого 
висновку професор Університету Лідса дійшов в 
результаті всебічного контент-аналізу журналь-
них статей, які опубліковані протягом 2007–2016 
рр. Дослідник акцентує на зміні парадигм в арт-
маркетингу, які тепер радше спрямовані на людину 
й намагаються збагатити аудиторію, зосередитись 
на ціннісних аспектах та впливі арт-досвіду.

У статті «The death of arts marketing: a paradigm 
shift from consumption to enrichment» (Walmsley, 
2019) автором пропонується переосмислення тра-
диційної парадигми  у сфері культури на нову ре-
ляційну модель. Якщо раніше арт-маркетинг спи-
рався на принципи «4P»: продукт, просування, ціна 
і місце (Product, Promotion, Price, Place), то нині 
внаслідок світоглядно-ціннісних змін відбувається 
формування нової концепції, яка ґрунтуватиметься 
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на «4E»: Досвід, маркетинговий Євангелізм, Обмін 
і Повсюдність (Experience, Evangelism, Exchange, 
Everyplace).

Автор доводить, що арт-маркетинг раніше за-
безпечувався здебільшого маркетинговою складо-
вою, а не культурною. Спираючись на думку Ян 
Філліс, що «було проведено лише дуже невелику 
кількість оцінок стану маркетингових знань у галу-
зі мистецтва» (Fillis, 2011, p. 11), Бен Уолмслі ство-
рює нове розуміння сучасної парадигми у сфері 
ринку мистецтва, яку можна застосувати для куль-
турологічної рефлексії. 

Зазначимо, що все більше теоретиків і прак-
тиків стверджують, що звичні традиційні марке-
тингові моделі вже не спрацьовують. Знаково, що 
до цих прихильників приєднався Кевін Робертс, 
один з голів світового творчого агентства Saatchi 
& Saatchi (співзасновником організації є вищез-
гаданий колекціонер та арт-дилер Чарльз Саатчі), 
який публічно заявляє про настання нового часу: 
«Ми живемо в епоху ідей. Це не епоха реклами» 
(«Financial Times»). Тому концепція Бена Уолм-
слі виглядає послідовною в контексті соціокуль-
турного розвитку, адже пропонує «вийти за межі 
маркетингу, щоб відновити баланс і підтвердити 
основу роль, яку мистецтво й гуманітарні дослі-
дження можуть відігравати в адаптації дисципліни 
до її творчих і некомерційних витоків і контексту» 
(Walmsley, 2019, p. 33). 

Попередня епоха спиралася на культуру ува-
ги, де реклама й маркетинг боролись за покупця, 
але нині маємо констатувати щодо формування 
культури участі. Тому культурні практики не про-
сто борються за увагу людей, але й захоплюють її 
глядачів у співучасть, адже люди прагнуть става-
ти учасниками — писати публікації у соцмережах, 
блоги, фотографувати, ділитися думками й вражен-
нями. Відповідно до нової концепції арт-ринку, яка 
пропонується Б. Уолмслі, мистецтво переважає над 
комерцією, досвід превалює над ціною, натхнен-
ня — над інформацією.

Залучення значного обсягу учасників для 
співтворчості сприяє поступовому зникненню сег-
ментації для просування художніх творів і утвер-
дженню гуманістичного процесу залучення ау-
диторії, яка є більш інтерактивною, діалогічною, 
реляційною. Таким чином, на думку Бена Уолмса, 
формується нова парадигма маркетингу у сфері 
культури. 

Виділення культурної складової арт-ринку, 
яка містить світоглядно-ціннісні аспекти, виглядає 
послідовною в контексті концепції німецького фі-
лософа Герхарда Шульца, який запропонував тео-
рію розвитку суспільства вражень, «яке приходить 
на зміну суспільству споживання, що основується 
на ціннісних трансформаціях людей, насамперед, 
молоді» (Мєднікова, 2015, с. 6). З часу появи цієї 
теорії у 90-х рр. ХХ століття минуло кілька десяти-
літь і зросло нове покоління активних учасників у 
сфері культури та мистецтв. Тому й сформувалась 
нова парадигма взаємодії арт-продукту й спожи-
вача, у межах якої останній обов’язково повинен 
відкривати щось нове для себе й отримувати певне 
ціннісно-смислове навантаження, а інформація про 
мистецтво має поширюватися через нові комуніка-
тивні платформи. До останнього наведемо приклад 
кінострічки «Оксамитова бензопилка», широка 
прем’єра якої відбулася 1 лютого 2019 р. на сайті 
популярного постачальника потокового мультиме-
діа «Netflix».

«Оксамитова бензопилка» — це іронічна кіно-
робота на стику жанрів, яка є першим зразком не-
звичайного поєднання арту й горора, де мистецтво 
перетворюється з декорації на активного персона-
жа, а жах покликаний не лише лякати/розважати 
глядачів. Кінострічка транслює новий погляд на 
арт-ринок, який імовірно переважатиме в наступ-
ному десятилітті (особливо, враховуючи прогно-
зи економічної кризи, які однозначно вплинуть на 
розвиток арт-ринку). Маскуючись під популярний 
жанр горору, насправді фільм є викривальною роз-
повіддю про сучасне мистецтво й людей, які за 
ним стоять. Активні учасники арт-ринку агресивно 
конкурують між собою всіма чесними й нечесними 
способами, легко змінюють галереї і «зливають» 
корпоративну інформацію, критики впливають на 
долі перспективних митців. 

Перший рівень прочитання цієї кінострічки 
дає змогу зосередитись на фальшивих буднях арт-
ринку. Гнів режисера на критиків, художників, ди-
лерів є зрозумілим у контексті дискусії, яка точить-
ся з кінця 2000-х років про сучасне мистецтво як 
«мильну бульку», де маркетинг, аналіз продажів та 
відгуки впливають на успішність більше, ніж зна-
чущість арт-об’єкта. З цього погляду фільм здасть-
ся глядачеві «гротескною сатирою на арт-світ, де 
ніхто не розуміє справжнього мистецтва» (Пово-
розник, 2019). 
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Другий рівень прочитання ставить акцент на 
домінуючій ролі художників, які силою свого та-
ланту надають життя різним арт-об’єктам. У цьо-
му контексті горор-складова кінострічки виглядає 
знаковою, адже втілює тезу про те як персонажів у 
прямому сенсі поглинає мистецтво: «Режисер ніби 
говорить нам, що не можна залишитися осторонь 
від істинного твору мистецтва й не дати йому по-
глинути тебе, якщо ти хочеш перейнятися ним по-
справжньому» (Рецензия на фильм, 2019).

Фільм стає провідником у світ мистецтва для 
широкого кола глядачів, заявляючи про розмитість 
кордонів у мистецтві й некоректність факту того, 
що чиясь думка здатна сказати більше, ніж твір 
мистецтва. 

Кінострічка актуалізує ідею самодостатності 
постаті художника і його арт-об’єктів. Важливим 
для розуміння цієї думки є фінальні кадри, де пер-
сонаж художника Пірс кружляє узбережжям. Та-
ким чином підкреслюється, що у сучасному світі 
мистецтва стає менше місця для попередніх пра-
вил. Незважаючи на більшість приділеного часу 
подіям, які змушують дилерів та інших рятувати 
своє життя, ідея постаті художника в цій кіностріч-
ці потребує детального культурологічного розгля-
ду, адже саме Пірс проявляє самобутність і пошук 
нового творчого самовираження. У фільмі, де світ 
мистецтва піддається висміюванню, постать ху-

дожника залишається поза цими, як було зазначе-
но, фальшивими буднями. 

Отже, дослідження, які орієнтовані лише на 
ринок і комерційний сегмент, призводять до втрати 
розуміння арт-ринку як простору функціонування 
мистецтва в сучасному світі. Це відбувається через 
фокусування уваги на аналізі результатів аукціонів, 
грошових рекордах від купівлі-продажу. Незважа-
ючи на певну «комерційно-привабливу історію», не 
кожен мистецький твір перетворюється на знакове 
явище, тому можемо вбачати формування певної 
ціннісної орієнтації у сучасному суспільстві. Смис-
лові аспекти й загальнолюдські цінності, які втілені 
у творчості сучасних митців, мають розглядатись 
ширше, ніж просто задоволення смаків цільової 
аудиторії. Сучасний ринок має безліч інструментів 
(у тому числі маркетингові) для аналізу людських 
уподобань, тому з великою імовірністю може за-
пропонувати покупцеві необхідний товар. Проте з 
мистецькими творами алгоритми не спрацьовують 
через низку факторів. Дослідники зауважують, що 
арт-ринок має багато відмінностей від традиційних 
звичайних фінансових ринків.

Культурологічний підхід як спосіб осмислення 
соціокультурної ситуації сприяє комплексному розу-
мінню сучасного розвитку світу, де виникає спільне 
поле глобальної культури (культурна глобалізація) і 
арт-ринку як простору функціонування мистецтва.
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Русаков Сергей Сергеевич 
Феномен арт-рынка как проблема современной культурологии 

Аннотация. Статья посвящена рассмотрению арт-рынка как многоаспектного культурного феномена. Одним 
из подходов, который позволяет описать и объяснить феномен арт-рынка, где пересекаются современные куль-
турные, экономические, социальные процессы есть культурологические концепции глобализации. Автор выделяет 
особенности развития арт-рынка в условиях современных мировоззренческих ориентаций, которые подкрепля-
ются последними научными разработками в сфере культурной глобализации и арт-маркетинга. Рассматривается 
эволюция методологических подходов осмысления арт-рынка сквозь призму маркетинга как технологии социо-
культурных инноваций. Проанализировав трансформацию арт-рынка от 1960-х гг. к современности, автор подчер-
кивает увеличение роли культурной составляющей В статье обосновывается авторская точка зрения на сущность 
и содержание арт-рынка, который рассматривается в качестве культурологической проблемы, что способствует 
пониманию ценностно-смысловых аспектов феномена. В качестве материала для анализа были также привлечены 
примеры из деятельности известных дилеров, коллекционеров, произведения современного искусства и кинемато-
графа.

Ключевые слова: арт-рынок, современное искусство, глобализация, арт-маркетинг, креативность, культурное 
потребление, межкультурные отношения.
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Serhii Rusakov
The Phenomenon of Art Market as a Problem of Modern Cultural Studies

Abstract. The article deals with the consideration of the art market as a multidimensional cultural phenomenon. The 
author considered the peculiarities of the art market development in the context of modern worldview orientations, which are 
supported by the latest scientific developments in the field of cultural globalization and art marketing.

The article considers evolution of methodological approaches to understanding the art market through the prism of 
marketing as a technology of sociocultural innovation. Analyzing the transformation of the art market from the 1960's till 
nowadays, the author emphasizes the growth of the cultural component. 

The article substantiates the author's point of view on the essence and content of the art market, which is considered 
as a cultural problem that contributes to the understanding of the value-semantic aspects of the phenomenon. The examples 
of the work of well-known dealers, collectors, works of contemporary art and cinematography are also included as analysis 
material.

Keywords: art market, contemporary art, globalization, art marketing, creativity, cultural consumption, intercultural 
relations.
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Аннотация. Проанализировано диверсификацию полити-
ческих, моральных, материальных и других настроений 
старой интеллигенции в период Украинской революции 
1917–1921 гг. На материалах архивов, литературы, прес-
сы показано взаимоотношения старой интеллигенции с 
разными, в частности и советской, властями во время 
революции. Освещены факторы и обстоятельства, ко-
торые влияли на мысли, настроения представителей 
интеллигенции к разным властям, эмигрантской части 
интеллигенции относительно их отношения к властям и 
событиям во время Украинской революции 1917–1921 гг. 
… Основное внимание уделено эволюции взаимоотноше-
ний старой интеллигенции и советской власти, посколь-
ку именно она в конечном варианте, в результате воен-
ных действий, оккупировала Украину. …

Ключевые слова: украинская культура, старая интелли-
генция, эмигрантская украинская интеллигенция, власть, 
советский режим, Украинская революция 1917–1921 гг.
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статті!

Надавайте перевагу активному 
стану дієслів.

P. 1‒4.
ENGLISH LANGUAGE AB-
STRACT
It is advisable to structure it ac-
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tions structure!

The active voice is preferable to 
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DIVERSIFICATION OF VIEWS OF THE OLD INTEL-
LIGENTSIA DURING THE UKRAINIAN REVOLUTION 

OF 1917‒1921

The aim of this paper is to analyze political, moral, pro-
fessional and other views of the old intelligentsia concerning 
their attitude to various authorities, in particular the Soviet 
government, during the Ukrainian Revolution of 1917‒1921. 

Methodology. The author uses as a methodological 
basis of this study the principles and methods of the cul-
turological approach to the analysis of numerous publi-
cations concerning transformation of the positions of the 
old intelligentsia in relation to their attitude to various au-
thorities during the Ukrainian Revolution of 1917‒1921.

Results. Drawing on the culturological approach the au-
thor examines the processes of evolution of the mood and atti-
tude of the old intelligentsia to various authorities, which had 
a goal to rob Ukraine. The paper shows a negative attitude of 
the nationally-minded intelligentsia to such authorities. 



Novelty. The author has studied a lot of archive informa-
tion and periodical editions using culturological and com-
parative methodological approaches to analyze the views 
of the old intelligentsia, especially the émigré intelligentsia, 
concerning their attitude to various authorities, in particular 
the Soviet government, during the Ukrainian Revolution of 
1917‒1921.

The practical significance. The information contained in 
this paper may be used for further research and developing 
methodological material for the new courses of lectures and 
seminars in history and theory of Ukrainian culture.

Keywords: Ukrainian culture, the old intelligentsia, the 
émigré Ukrainian intelligentsia, power, the Soviet regime, the 
Ukrainian revolution of 1917‒1921.

ОСНОВНИЙ 
ТЕКСТ СТАТТІ 

(заголовки підрозділів статті 
виділяються курсивом. Після 
назви підрозділу статті ста-
виться крапка і продовжується 
текст самої статті), відповід-
но до постанови президії ВАК 
України № 7-05/1 від 15.01.2003 
р. «Про підвищення вимог до 
фахових видань, внесених до 
переліків ВАК України», по-
винен мати такі необхідні еле-
менти: постановка проблеми; 
аналіз останніх досліджень та 
публікацій; мета статті; виклад 
основного матеріалу досліджен-
ня; висновки. Обсяг основного 
тексту  статті  повинен  бути 
20 000  — 30 000 знаків.

ПОСИЛАННЯ  мають  бути 
сформовані  після  основного 
тексту  статті.  Статті  з  по-
силаннями  в  кінці  сторінки 
будуть повертатися автору на 
доопрацювання!

MAIN TEXT 
OF THE ARTICLE 

(the sub-sections’ headings are 
italicized. The period follows the 
sub-section’s heading and then 
the text of the article is contin-
ued), in accordance with the 
resolution of the Presidium of 
Higher Attestation Commission 
(VAK) of Ukraine No. 7-05 / 1 of 
15.01.2003 «On increasing the re-
quirements for professional publi-
cations included in the lists of the 
HAC of Ukraine», should have 
the following necessary struc-
tural elements: problem state-
ment; analysis of recent research 
and publications; purpose of the 
article; the main research mate-
rial presentation; conclusions. 
The  body  of  the  article  should 
be  between  20,000  and  30,000 
characters.

References appear after the main 
body of the paper. Articles with 
links/references at the end of 
the page will be returned to the 
author for revision!

Постановка проблеми, її актуальність та зв’язок із 
важливими практичними завданнями, значення вирішен-
ня проблеми (5-10 рядків).

Останні дослідження та публікації, на які посилаєть-
ся автор, виокремлення невирішених раніше питань; ча-
стин загальної проблеми, яким присвячується означена 
стаття (ця частина статті становить 1/3 сторінки).

Мета статті  (формулювання мети статті)  — опис 
головної ідеї публікації, чим відрізняється, доповнює та по-
глиблює вже відомі підходи, які нові факти, закономірності 
висвітлює; вказаний розділ дуже важливий: з нього читач 
визначає корисність для себе запропонованої статті; мета 
статті відповідає постановці загальної проблеми й огляду 
раніше виконаних досліджень (обсяг цієї частини статті 
5–10 рядків).

Виклад матеріалу дослідження  — головна частина 
статті, де висвітлюються основні положення дослідження, 
програма і методика експерименту, отримані результати та 
їх обґрунтування, виявлені закономірності, аналіз резуль-
татів, особистий внесок автора.

Висновки  — основні підсумки, рекомендації, значен-
ня для теорії й практики, перспективи подальших дослід-
жень.

Problem statement, its relevance and connection with im-
portant practical tasks, the importance of solving the problem 
(5‒10 lines).

Recent studies and publications cited by the author, high-
lighting previously unresolved issues; parts of the general is-
sue the article is about (this part of the article is 1/3 of a page).

Purpose of the article (presenting the purpose of the ar-
ticle) ‒ description of the main idea of   the publication, how 
it differs, complements and deepens the already known ap-
proaches, what new facts, regularities highlights. This section 
is very important: from it the reader determines the usefulness 
of the proposed article; the purpose of the article is consistent 
with the statement of the general problem and the review of 
the studies that have been carried out (this section of the ar-
ticle is 5‒10 lines).

Presentation of the research materials is the main part of 
the article presenting the main provisions of thestudy, the program 
and methodology of the experiment, the results obtained and their 
justification, identified patterns, analysis of results, personal con-
tribution of the author.

Conclusions present main findings, recommendations, 
values   for theory and practice, prospects for further research.

СПИСОК ВИКОРИСТАНОЇ 
ЛІТЕРАТУРИ

Список використаної літератури 
виконується мовою оригіналу, 
розташовується в алфавітному 
порядку. Список літератури в 
англомовній версії статті по-
дається мовою оригіналу (тобто 
укр., рос., англ. тощо). Бібліо-
графічний опис оформлюється 
згідно з АРА- стилем. 

LIST of REFERENCES

The reference list appears after the 
main body of the paper in source 
language in alphabetical order.
The reference list in an English 
language article provide in the 
language of origin (i.e. in Ukraini-
an, Russian, English, etc.). Bibli-
ography is arranged in accordance 
with APA-style formatting.
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Увага! Список використаної лі-
тератури має містити не менше 
5 назв і не може складатися тіль-
ки з посилань на веб-сайти! Не 
додавайте до списку джерела, на 
які не посилаєтесь у статті. Уни-
кайте подвійного цитування.
За точність наведених у Списку 
даних відповідальність несуть 
автори.

Warning!  The reference list 
should contain at least 5 articles, 
not all of which are website links! 
Do not list sources that were not 
cited in your paper. Avoid double 
quoting. The authors are fully re-
sponsible for the accuracy of the 
Reference List data.

Про відзначення пам’ятних дат і ювілеїв у 2017 році: із 
постанови Верховної Ради України. (2017, 4 березня). 
Голос України, с. 1. 

Радянські мозаїки в Україні. Відновлено з https://soviet-
mosaicsinukraine.org/

Ряппо Я. П. (1927, 7 листопада). Основні етапи розвитку 
української системи народної освіти. Народний учи-
тель, с. 2–3.

Транслітерація українських і 
російських джерел латиницею.

1. Транслітерація здійснюється 
залежно від мови оригіналу від-
повідно до Постанови Кабінету 
Міністрів України № 55 від 27 
січня 2010 р. «Про впорядкуван-
ня транслітерації українського 
алфавіту латиницею» (для укра-
їнської мови) або вимог наказу 
ФМС Росії від 3 лютого 2010 р. 
№ 26 (для російської мови).

Онлайнові транслітератори:
• Стандартна українська 
транслітерація (http://www.
slovnyk.ua/services/translit.php)

• Транслит по-русски
(http://ru.translit.net/?
account=zagranpasport

Transliteration of Ukrainian 
and Russian sources in Latin.

1. Transliteration is performed 
depending on the source lan-
guage in accordance with the De-
cree of the Cabinet of Ministers 
of Ukraine of January 27, 2010 
No. 55 «On Regulation of Trans-
literation of the Ukrainian Alpha-
bet into the Latin» (for the Ukrai-
nian language) or the Require-
ments of the Order of the FCS of 
Russia No. 26 of February 3, 2010 
(for the Russian language). 

Online Transliteration:

• Standard Ukrainian transliteration 
(http://www.slovnyk.ua/ services/
translit.php)

• Transliteration in Russian 
(http://ru.translit.
net/?account=zagranpasport)

Стаття в журналі
Назва статті опускається (тільки для робіт на кирилиці). 
Ім’я автора і назва журналу
транслітеруються. Назва журналу виділяється курсивом.
(1) Журнал має нумеровані томи і випуски
Обов’язково вказується і номер тому, і номер випуску.
• Author, A. (2012). Bibliotekoznavstvo. Dokumentoznavstvo. 

Informolohiia, 4(1), 125–135. (in Ukrainian)
(1) Журнал має лише нумеровані випуски
• Author, A. (2012). Bibliotechnyi visnyk, (5), 125–135. (in 

Ukrainian)
(2) Варіант з перекладом (Назва статті наводиться в 
авторському англійському перекладі або опускається, а 
не перекладається самостійно).
• Author, A. (2012). Nazva statti [Title of article]. Bib-

liotekoznavstvo. Dokumentoznavstvo. Informolohiia, 4(1), 
125–135. (in Ukrainian)

• Author, A. (2012). Nazva statti [Title of article]. Bibliotech-
nyi visnyk, (5), 125–135. (in Ukrainian)

Книга, частина книги
Ім’я автора і назва видавництва транслітеруються. 
Вихідні дані  — місце видання (місто), том, частина, 
сторінки тощо даються у перекладі англійською мовою. 
Назва книги або ранслітерується, або перекладається.
(1) Книга
• Author, A. (2012). Nazva knigi. Kiev: Naukova dumka. (in 

Ukrainian)
(1) Частина книги
• Author, A. (2012). Nazva roboty. In Nazva knigi (Vol. 10, 

pp. 33-35). Kiev: Aspekt. (in Ukrainian)
(2) Варіант з перекладом
• Author, A. (2012). Nazva knigi [Title of book]. Kiev: 

Naukova dumka. (in Ukrainian)
• Author, A. (2012). Nazva roboty [Subtitle]. In Nazva knigi 

[Title of book] (Vol. 10, pp. 33-35). Kiev: Aspekt. (in 
Ukrainian)

Дисертація, автореферат дисертації
Назва дисертації або (1) опускається, в цьому випадку в 
круглих дужках вказується спеціальність, або (2) перекла-
дається (обидва варіанти тільки для робіт на кирилиці).
Обов’язкові елементи: PhD dissertation, Extended abstract 
of PhD dissertation, Master’s thesis. Краще посилатись на 
повний текст дисертації, а не на автореферат. Описи 
можна перевірити у каталогах дисертацій http://diss.rsl.ru 
або http://search.proquest.com/.

(1) Дисертація
• Author, A. (2005) PhD dissertation (Social Communica-

tion). Kharkiv State Academy of Culture, Kharkiv. (in 
Ukrainian)
[Зазначена спеціальність (Social Communication). Наво-
диться правильний офіційний переклад назви установи 
або її транслітерація (Kharkivska derzhavna akademiia 
kultury). Неправильний переклад найгірший варіант]

(1) Автореферат дисертації
• Author, A. (2005) Extended abstract of PhD dissertation 

(Social Communication).
Vernadsky National Library of Ukraine, Kiev. (in Ukrai-
nian) 



2. Список інформаційних дже-
рел повинен бути оформлений 
відповідно до міжнародного 
стандарту АРА (American Psy-
chological Association (APA) 
Style), коли рік публікації наво-
диться у круглих дужках після 
імені автора.

3. Для оформлення  кирилич-
них  цитувань необхідно тран-
слітерувати імена авторів та на-
зви видань (назви статей для ки-
риличних видань транслітеру-
ються або опускаються, можна 
навести авторський англійський 
варіант назви статті). Назви пе-
ріодичних видань (журналів) 
наводяться відповідно до офі-
ційного латинського написання 
за номером реєстрації ISSN та 
виділяються курсивом. Заборо-
нено вживати знаки « ̶ // або /», 
лапки мають бути лише прямі. 
Розділяти елементи потрібно 
крапкою, комою або виділенням 
курсивом.

4. Якщо в списку є посилання 
на  іноземні  публікації, вони 
повністю повторюються в спи-
ску, який створюється в латин-
ському алфавіті.

5.  Посилання по тексту статті 
мають бути у круглих дужках з 
прізвищем автора латиницею 
та роком видання, через кому 
можуть бути зазначені сторінки.

2. List of information sources 
in REFERENCES should be ar-
ranged according to international 
APA  (American Psychological 
Association) Style standard, when 
the year of publication is given in 
parentheses after the name of the 
author.

3. For Cyrillic  citation you 
should transliterate the names of 
authors and publishing titles (ti-
tles of articles of Cyrillic publica-
tions are transliterated or omitted; 
you can present the English ver-
sion of the article’s title provided 
by the author). The names of pe-
riodicals (magazines/journals) are 
presented according to the official 
Latin writing on the ISSN regis-
tration number and are italicized. 
Using dashes, slashes or double 
slashes is prohibited; use only 
straight quote marks. Separate 
elements with period, coma or by 
italicizing.

4. If the list contains references 
to foreign publications, they are 
completely repeated in the list 
created in the Latin alphabet. 

5.  In-text  referencing  provide 
in parentheses with the author's 
first name in Latin alphabet and 
the  year  of  publication,  pages 
may be indicated after coma.

[Або: Natsionalna biblioteka Ukrainy imeni V. I. Vernads-
koho]

(2) Варіант з перекладом
• Author, A. (2005). Title of dissertation. PhD dissertation 
(Social Communication).
Kharkiv State Academy of Culture, Kharkiv. (in Ukrainian)
• Author, A. (2005). Title of dissertation. Extended abstract 
of PhD dissertation (Social
Communication). Vernadsky National Library of Ukraine, 
Kiev. (in Ukrainian)

Тези доповідей, матеріали конференцій
• Тези доповідей = Abstracts of Papers
• Матеріали (труди) конференцій = Proceedings of the 

Conference Name (Матеріали 3 міжнар. конференції 
/ симпозіуму / зїзду… = Proceedings of the 3rd 
International Conference / Symposium / Сongress…)

(1) Тези доповідей
• Author, A. (2007) Abstracts of Papers. Nazva konferentsii, 

Kiev, June 1–3, 2007. (pp. 29-30). Kiev: VNLU. (in 
Ukrainian)

(1) Матеріали конференції
• Author, A. (2007) In Nazva knigi (якщо є): Nazva 

konferentsii. Proceedings of the Conference, Kiev, June 
1–3, 2007. (pp. 30-35). Kiev: VNLU. (in Ukrainian)

(2) Варіант з перекладом
• Author, A. (2007) Nazva tez [Title of article]. Abstracts 

of Papers. Conference Name. Kiev, June 1–3, 2007. (pp. 
29‒30). Kiev: VNLU. (in Ukrainian)

• Author, A. (2007) Nazva statti [Title of article]. In Title of 
book (якщо є): Proceedings of the Conference Name, Kiev, 
June 1–3, 2007. (pp. 30‒35) Kiev: VNLU. (in Ukrainian)

Приклад оформлення посилання по тексту:
(Author, 2016) або (Author, 2016, p. 45) або (Author, 2016а), 
(Author, 2016b) — коли рік повторюється в різних ви-
дання одного автора. Більш детальна інформація у PDF-
файлі на сайті журналу «Культурологічна думка».
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