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Анотація. У cтатті проаналізовано психоісторичний аспект проблеми 
самоорганізації культуротворчих процесів. У контексті психоісторично-
го аспекту проблеми самоорганізації розглянуто запропоновану В. Р. Ешбі 
теорію “чорного ящика, яка добре “накладаєтьсяˮ на проблему самоор-
ганізації в суспільстві, де вміння аналізувати ситуацію та передбачати 
“емерджентностіˮ відкриває широке поле різновекторній діяльності: 
від аналітичної до політичної, при чому остання потенційно “відкритаˮ, 
тобто має декілька варіантів застосування. Саме ця “відкритістьˮ і ак-
туалізує психоісторичний аспект проблеми самоорганізації в суспільстві і 
взагалі в культурі. Життя людини обумовлене історичним контекстом, при 
цьому величезну роль відіграє і внутрішній світ людини. Оскільки психологія 
епохи породжується психологією особистості, найважливішим фактором 
культуротворчих процесів, у тому числі і самоорганізації, як результату 
духовної атмосфери, є психоісторичний фактор. Психоісторичний аспект 
самоорганізації в суспільстві — як у нелінійній системі — дозволяє всебічно 
проаналізувати її (самоорганізації) культуротворчий потенціал. Доведено, 
що самоорганізація у суспільстві можлива лише на рівні групових фантазій, 
групові ж фантазії скеровують у певному напрямі конкретні індивіди. Ви-
знання за суспільством, державою, станом, класом самостійного буття, 
що лежить поза індивідуальностями, що їх утворюють, наділення їх осо-
бливими самостійними силами, практично призводить до різних форм за-
маскованих насильств над волею людей. Самоорганізація, будучи міжнауко-
вою проблемою, виявляючи логіку формування стійких соціальних структур, 
державних утворень, цивілізаційних комплексів, може сприяти досліджен-
ню проблем широкого спектра, зокрема екологічних, політичних, соціальних, 
а також бути ґрунтом для прогнозування розвитку культури в цілому.

Ключові слова: самоорганізація, нелінійна система, психокласи, анар-
хізм, тектологія, психоісторичний аспект самоорганізації в суспільстві, 
культуротворчий процес.

Проблема самоорганізації не є новою. Лише за останні де-
сятиліття їй присвячено доволі багато праць, адже вона має 
істотне значення для розуміння еволюції матерії, розвитку 
живих систем і перетворення соціальних. Як справедливо під-
креслює С. Малков — російський фахівець з математичного 
моделювання динаміки соціальних, економічних та технічних 
систем,  — вирішальне значення для розуміння процесів са-
моорганізації та динаміки складних систем мали результати, 
отримані в межах наступних наукових дисциплін: термодина-
міки незворотних процесів у відкритих системах; нелінійної 
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механіки, електрофізики і фізики лазерів; хімічної 
кінетики сильно нерівноважних процесів; неліній-
ної динаміки популяцій і екології; молекулярної 
біофізики, нелінійної теорії регулювання, кіберне-
тики і системного аналізу. Спільність методів ви-
вчення і вирішення проблем у складних системах 
сприяла появі наукового напряму, який з ініціативи 
німецького фізика Г. Гакена (1927 р. н.), прийнято 
називати синергетикою або нелінійною динамі-
кою. 

З позицій синергетики в останні десятиліття ви-
вчаються і проблеми самоорганізації культуротвор-
чих процесів. При цьому наголошується на існу-
ванні системних проблем, тобто взаємопов’язаних 
і взаємозалежних. Так, американський фізик Ф. Ка-
пра (1939 р. н.) зазначає, що стабілізація населення 
світу здійснима тільки в тому випадку, якщо по-
всюдно буде знижений рівень бідності, адже “не-
достатність ресурсів та деградація довкілля зми-
каються з ростом населення, яке призводить до 
розвалу місцевих громад, до етнічного насильства 
та ворожнечі племен — головних особливостей пе-
ріоду, який змінив епоху холодної війни. Врешті- 
решт, ці проблеми слід розглядати як різні грані 
єдиної кризи ... Ми стоїмо на порозі фундаменталь-
них змін у науковому і соціальному світогляді, змі-
ни парадигм, за своєю радикальністю порівнянної 
з революцією Коперника …ˮ [8, 8‒9]. 

Загалом, погоджуючись з наведеною думкою 
Ф.  Капра, зауважу, що питання самоорганізації 
суспільних систем, а відтак і культуротворчих про-
цесів, потребує уточнення, адже само по собі сло-
во “самоорганізаціяˮ викликає заперечення, поза-
як нічого “само по собіˮ у соціумі організуватися 
не здатне, оскільки усі мотиви персональні, усім 
“рухаєˮ індивід, який сам себе й “організовуєˮ, 
водночас, організовуючи й інших. 

Отже, виникають запитання: Чи дійсно сус-
пільство може і здатне самоорганізовуватись? Хто 
все ж таки “творитьˮ культуру — маси, які само-
організуються, чи індивіди, які спонукають маси 
“самоорганізовуватисьˮ у певному напрямку? 

На мою думку, предметом теоретичного 
аналізу, передусім, повинен виступити термін 
“самоорганізаціяˮ, який у науковий обіг ввів ан-
глійський психіатр, біолог, фахівець з кібернетики 
Вільям Росс Ешбі (1903–1972) у праці “Принци-
пи самоорганізації1 динамічних системˮ (1947). 
В.  Р.  Ешбі був переконаний, що будь-яка органі-

зація  — в залежності від її специфіки – має опти-
мальний “обсяг хаосуˮ, завдяки якому розвиток 
відбувається найбільш динамічно. На думку те-
оретика, занадто мало або занадто багато хаосу 
приводить організацію до деградації, тобто до її 
самозміни — самоорганізації. Докладно ця думка 
була обґрунтована науковцем у роботі “Вступ до 
кібернетикиˮ (1956), в якій викладаються основні 
поняття кібернетики — “науки про управління та 
зв’язок в машині та живому організміˮ [19, 7]. Ав-
тор розмірковує щодо можливості широкого засто-
сування ідей кібернетики в різних сферах людської 
діяльності. На доказ своєї теорії автор наводить 
безліч прикладів. Так, зокрема, В. Р. Ешбі зверта-
ється до біологічного світу, який розглядається ним 
як система, що складається з багатьох частин. Це, 
безумовно, заперечити важко, оскільки, за слуш-
ним зауваженням науковця, ця система, “утворена 
врешті решт з атомів земної поверхні, ділиться на 
частини, які значною мірою повторюються — як 
на нижчому рівні (усі атоми вуглецю хімічно од-
накові), так і на вищому (всі особини одного виду 
більш-менш однакові)ˮ [19, 103]. У цій системі різ-
ні властивості, що існують в одному місці, можуть 
існувати також і в інших місцях. За таким принци-
пом, згідно В. Р. Ешбі, діють усі існуючи системи: 
чи то біологічні, політичні або економічні: “Той 
самий принцип діяв би в економічних системах, 
коли б працівники якої-небудь неприємної галузі 
промисловості час від часу ставали безробітними і 
виявляли б тоді, що вони можуть зайнятися більш 
приємною роботою. Те, що вони охоче переходили 
б від неприємної роботи до приємної, але відмовля-
лися б повернутися, було б, звичайно, обставиною 
першорядної важливості для майбутнього даної га-
лузі промисловостіˮ [19, 104‒105]. 

Досить цікавою, зокрема в контексті психоісто-
ричного аспекту проблеми самоорганізації, є, за-
пропонована В.  Р.  Ешбі, теорія “чорного ящикаˮ, 
яка дозволяє вивчати поведінку систем, тобто їх 
реакції на різноманітні зовнішні впливи, водночас 
абстрагуючись від внутрішнього устрою. У тео-
рії, так само як і в практиці, часто буває достатньо 
мати тільки частину інформації про об’єкт. Напри-
клад, коли ми не знаємо поточного цифрового зна-
чення точного часу, а наша мета — не запізнитися 
куди-небудь, то досить подивитися на годинник, 
не замислюючись при цьому про його внутріш-
ній устрій чи джерело надходження енергії для 
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його роботи. Відтак, теорія “чорного ящикаˮ  — 
це вивчення відносин між експериментатором і 
навколишнім середовищем, коли особлива увага 
приділяється потоку інформації. “Таким чином, 
вивчення реального світу зводиться до вивчення 
перетворювачівˮ [19, 159]. “Чорний ящикˮ — це 
система, в якій вхідні та вихідні величини відомі, а 
її внутрішній устрій і процеси, що відбуваються в 
ній, — ні. Можна тільки вивчати систему по її вхо-
дах та виходах, але подібне вивчення не дозволяє 
отримати повного уявлення про внутрішній устрій 
системи, оскільки однією і тією ж поведінкою мо-
жуть володіти різні системи. 

Як стверджує В.  Р.  Ешбі, за даними кількох 
“чорних ящиківˮ складається уявлення про можли-
ві майбутні події. Вчений, правда, уточнює, що при 
цьому все ж необхідно пам’ятати про емерджент-
ність2, в іншому випадку прогнозування може бути 
помилковим. 

Зауважу, що теорія “чорного ящикаˮ добре 
“накладаєтьсяˮ на проблему самоорганізації в сус-
пільстві, де вміння аналізувати ситуацію та перед-
бачати “емерджентностіˮ відкриває широке поле 
різновекторній діяльності: від аналітичної до по-
літичної, при чому остання потенційно “відкритаˮ, 
тобто має декілька варіантів застосування. Саме ця 
“відкритістьˮ і актуалізує психоісторичний аспект 
проблеми самоорганізації в суспільстві як культу-
ротворчого феномену. 

Відомо, що у вітчизняній науці поняття 
“самоорганізаціяˮ починає застосовуватись напо-
чатку 60-х років минулого століття. Від того часу 
авторами теорії та практики самоорганізації на-
зивають К. Маркса та Ф. Енгельса, спираючись на 
їх філософсько-економічну теоретичну спадщину, 
теоретика анархізму П. Кропоткіна, котрий профе-
сійно займався геологією та географією, геохіміка, 
геолога, громадського діяча В. Вернадського, біо-
лога О. Любищева, а також фізиків — А. Вейника, 
І. Герловіна, Г. Шипова, Г. Дульнева, А. Акімова. 

Предтечами ж теорії самоорганізації — з тією чи 
іншою мірою достовірності — вважаються Епікур, 
стоїки: Т. Гоббс, Р. Декарт, І. Кант та Ж.-Ж. Руссо.

Слід наголосити, що в сучасній теорії синоні-
мами поняття “самоорганізаціяˮ, окрім загальної 
теорії еволюції в біології, є “тектологіяˮ О.  Бог-
данова, “загальна теорія системˮ В.  Р.  Ешбі, 
“синергетикаˮ Г. Гакена, “дисипативні структуриˮ 
І.  Пригожина, “універсальний еволюціонізмˮ 

Н. Моісеєва, “автопоезисˮ У. Матурані та Ф. Варе-
ли, “гіперциклˮ М. Ейгена, “еволюційна концепція 
розвитку всесвітуˮ Е. Янча, “єдина трансдисциплі-
нарна теоріяˮ Е.  Ласло, “теорія самоорганізаціїˮ 
О. Самарського та С. Курдюмова, заснована на базі 
режимів із загостреннями рішень диференціальних 
рівнянь, “теорія самоорганізованої критичностіˮ 
П. Бека, “мережева, бутстрапна теоріяˮ Ф. Капра. 
Комбінації різних ідей і підходів концепції самоор-
ганізації формують ядро так званих наук про життя 
(англ. — life sciences), що відоме також як теорія 
складності (англ. — science of complexity). Впри-
тул до цих наук примикають теорія детерміновано-
го хаосу (англ. — chaos theory) та фрактальна гео-
метрія природи Б.  Мандельброта (англ. — fractal 
geometry of nature) [16]. 

Поділяючи позицію Сергія Малкова — росій-
ського дослідника специфіки історичної традиції 
соціальної самоорганізації, котрий припускає мож-
ливість її математичного моделювання, — зазначу, 
що “традиційно розглядаються два основних ас-
пекти динаміки складних систем: 1) самоорганіза-
ція і формування стійких структур у відкритих не-
лінійних системах; 2) еволюційні процеси і фазові 
переходи в складних системахˮ [13, 9]. 

У першому випадку, як пояснює С. Малков, умо-
ви зовнішнього середовища і потоки енергії через 
систему вважаються відносно сталими, і завдання 
полягає у виявленні закономірностей утворення 
структур і у визначенні їх властивостей. “Резуль-
татом дослідження є визначення набору структур, 
існування яких можливе в заданих умовах, а також 
областей стійкості, структур, які формуються на 
фазовому просторі системиˮ [13, 9]. 

У другому ж випадку, умови зовнішнього серед-
овища і потоки енергії вже не вважаються постій-
ними. При цьому зміни можуть мати як екзогенну 
причину, так і ендогенну, тобто бути наслідком зво-
ротного впливу системи на середовище існуван-
ня. Зміна умов функціонування через деякий час 
спричиняє втрату стійкості структур, які існують. 
Останнє призводить до того, що нестійкості запус-
кають динамічний процес переформування систе-
ми, в результаті чого виникають нові впорядковані 
структури. Чергування періодів відносної стабіль-
ності і динамічних переходів (криз) складають суть 
еволюційного процесу, який притаманний усім не-
лінійним відкритим процесам. Таким чином, зміни 
(еволюція) відбуваються постійно, і нові кризи за-
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вжди призводять до нових циклів самоорганізації.
Оскільки суспільство є нелінійною соціальною 

системою, то усі названі вище “самоорганізаційні 
закономірностіˮ властиві і йому3. Слід також наго-
лосити на тому, що життя людини обумовлене іс-
торичним контекстом, де, як відомо, потужну роль 
відіграє і внутрішній світ людини. Оскільки психо-
логія епохи породжується психологією особистос-
ті, найважливішим фактором культуротворчих про-
цесів, у тому числі і самоорганізації, як результату 
духовної атмосфери, є психоісторичний фактор. 

Психоісторія — специфічна галузь сучасної гу-
маністики — формувалася суперечливо й строка-
то, відштовхуючись — частково — від “психології 
натовпуˮ. Теоретичне осмислення “натовпуˮ та його 
можливої ролі в сучасній історії було послідовно 
представлено в роботах французького соціолога-
криміналіста Габріеля Тарда (1843-1914). Його до-
слідження “Закон наслідуванняˮ (1890) та “Злочин-
ний натовпˮ (1892) трохи випередили появу книги 
“Психологія народів і масˮ (1895) співвітчизника 
Г. Тарда Гюстава Лебона (1841-1931).

І Г. Тард, і Г. Лебон намагалися, з одного боку, 
концептуалізувати поняття “натовпˮ, “масаˮ, “ера 
масˮ, “лідерˮ, “наслідуванняˮ, а з другого, — на-
голошували на стимулюючій ролі безсвідомих ін-
стинктів, які спрямовують дії натовпу.

Напрямок, у якому спрямовувалися розмисли 
французьких теоретиків, зацікавив З.  Фрейда та 
його послідовників, що трансформувало психоіс-
торію у площину психоаналітичного світобачення 
та світосприймання. Серед психоаналітиків про-
блемами психоісторії найбільш послідовно займав-
ся Ерік Еріксон (1902‒1994) — досить помітна 
постать в оточенні З. Фрейда. Данець за походжен-
ням, Е.  Еріксон виховувався у єврейській родині 
матері, де були надзвичайно сильні патріархально-
релігійні традиції. Подальше життя в Німеччині й 
навчання у Віденському психоаналітичному інсти-
туті поступово сформували у Еріксона інтерес до 
“полікультурностіˮ та “ідентичностіˮ. 

Емігрувавши з політичних причин до США 
(1933), теоретик, з одного боку, збагатив власну 
“полікультурністьˮ, а з другого, — повинен був 
розглядати “ідентичністьˮ у логіці дотичних по-
нять, а саме: “соціальна етологіяˮ, “психоісторіяˮ, 
“кризаˮ, “психічний мораторійˮ та ін.

Аналізуючи процес становлення психоісторії 
не можна оминути увагою і іншого психоаналі-

тика Гейнца Гартмана (1894-1970) – прихильника 
“его-психологіїˮ. Емігрант з Європи, Г. Гартман є 
досить впливовим австро-американським психоа-
налітиком, передусім, завдяки монографії “Егопси-
хологія і проблема адаптаціїˮ (1939), яка активно 
використовується психоісториками.

Відтак, кінець ХІХ – перша половина ХХ століт-
тя позначені намаганнями низки талановитих тео-
ретиків “перевестиˮ історію з соціально-політичної 
площини у площину, по-перше, психічну — спро-
ба визначити на якому рівні психіки формуються 
рішення “лідераˮ та “натовпуˮ, — а, по-друге, — 
психологічну. Площина “психологічнаˮ більш-
менш точно окреслена ще Г.  Лебоном, прогнозу-
вала здатність видатного “лідераˮ використовувати 
емоції “натовпуˮ за допомогою як власної харизми, 
так і “спрощених гаселˮ, зрозумілих всім.

У означеному контексті існує, так би мовити, і 
“показовеˮ видання: збірник статей “Psyhoanalysis 
and Historyˮ (New York, 1963) під редакцією Брюса 
Мазліша — відомого американського історика, де 
закріплюється значення психоаналітичних моде-
лей у “створенніˮ історії.

Як слушно зазначає російський культуролог 
П.  Гуревич, для психоісторика важливо не тіль-
ки розуміння деяких позачасових універсальних 
фантазій, але і виявлення їх специфічних виразів 
у даному місці і часі. Вони показують, як соціальні 
травми — війна, голод, економічні кризи, епідемії 
— відрізняються за своїм впливом один від одного, 
обумовлюючи, разом з тим, характер функціону-
вання групи і стиль лідерства. Відтак, психоісто-
ричний аспект самоорганізації в суспільстві — як 
у нелінійній системі — дозволяє всебічно проана-
лізувати її (самоорганізації) культуротворчий по-
тенціал.

У цьому контексті яскравим зразком самоор-
ганізації суспільства є анархізм. Як відомо, анар-
хізм (від грецьк. anarchia — безвладдя) — це су-
купність ідейно-політичних течій, які заперечують 
необхідність державної влади та офіційної релігії 
як джерел економічного, політичного чи духовного 
придушення особистості, і які виступають за ство-
рення дрібних автономних асоціацій виробників. 
Перехід до нового суспільного устрою мислиться 
прихильниками анархізму переважно революцій-
ним шляхом, перш за все — в результаті само-
організованого, стихійного бунту. Мета анархіз-
му  — заміна влади співпрацею вільних індивідів і 
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колективів. Як політична ідеологія він синтезує ідеї 
свободи і соціальної справедливості, корелюючи їх 
з лібералізмом та соціалізмом. 

Термін “анархізмˮ був введений у 1840 році 
французьким філософом П’єром Жозефом Прудо-
ном (1809–1865). Анархістський соціальний по-
рядок не допускає жодних примусових дій з боку 
держави. Анархісти розглядають будь-який рух у 
напрямку примусових інститутів як аморальний, 
ірраціональний і непотрібний. Народний бунт, на 
їх думку, повинен змести дощенту усі держави і 
тоді людство само побудує своє життя на засадах 
розуму і справедливості. Але це — крайність. Ба-
гато мислителів анархістського спрямування все ж 
припускали наявність деяких підстав, які робили 
рух у напрямку державності раціональним і необ-
хідним, наприклад, заради виживання. 

Слід зазначити, що як ідейно-політична те-
чія, анархізм склався в середині XIX  ст. Його за-
сновниками і теоретиками, окрім вже названого 
Прудона, були німецький філософ Макс Штірнер 
(1806-1856), російські революціонери Михайло 
Олександрович Бакунін (1814–1876) і Петро Олек-
сійович Кропоткін (1842–1921). Ідеї останніх двох 
популярні дотепер. Вони служать орієнтиром для 
багатьох учасників антиглобалістських рухів. 

Ґрунтом для анархістських теорій слугувала 
еволюційна гіпотеза Чарльза Дарвіна (1809–1882), 
зокрема його праця “Походження людини і стате-
вий відбірˮ (1871), в якій автор стверджував: види 
тварин, в яких почуття взаємної симпатії та під-
тримки один одного найбільш розвинені, мають 
більше шансів зберегти своє існування і залишити 
після себе численне потомство. Тим самим Ч. Дар-
він фактично визнавав, що еволюція може здійсню-
ватися не тільки в результаті взаємної боротьби, а й 
шляхом спільної діяльності і підтримки. 

Отже, відштовхуючись від ідеї Ч. Дарвіна щодо 
взаємодопомоги і, водночас, розуміючи, що по-
чуття братерства, продиктоване альтруїстичними 
мотивами, в сучасній особистості є, скоріше, сло-
весною формулою, ніж дійсною нормою поведін-
ки, і від того, що вірити в те, що це почуття може 
стати вищим регулятивним принципом у житті 
людини — все одно, що вірити в диво перетворен-
ня людської природи, теоретики анархізму розро-
бляють (кожний по-своєму) концепцію “вільного 
суспільстваˮ. 

Одним з найяскравіших теоретиків анархізму є 

П. Кропоткін, метою всіх творів якого було виро-
блення світогляду, що допомагав би будувати жит-
тя на засадах “анархічного комунізмуˮ. В роботі 
“Держава та її роль в історіїˮ  (1917) він, зокрема, 
стверджує, що усі визначні відкриття, які започат-
кували сучасну науку, усі кращі зразки мистецтва 
та архітектури були спадщиною вільних міст та 
тієї цивілізації, яка розвивалася в них під охороною 
громадських вольностей. “Вся сучасна промисло-
вість, — пише П. Кропоткін, — бере свій початок 
від цих міст (Генуя, Флоренція, Венеція, Великий 
Новгород – Н. Ж.) ... Незважаючи на всі наші зусил-
ля оживити мистецтво, хіба ми можемо зрівнятися 
в живопису по красі з Рафаелем? по силі і сміли-
вості — з Мікеланджело? в науці і мистецтві  — з 
Леонардо да Вінчі? в поезії і красі мови — з Дан-
те? або в архітектурі — з творцями соборів в Ліоні, 
Реймсі, Кельні ... й тощо до нескінченності?ˮ [9, 
27]. До речі, такої само думки дотримувався і за-
сновник філософії самоорганізації О. Богданов, до 
концепції якого ми ще повернемося.

Усі ці успіхи, на думку теоретика анархізму, 
були можливі тільки завдяки збереженню в містах 
свободи особистості та взаємодопомоги, які по-
ступово знищувалися державою та церквою, що у 
своєму об’єднанні і зміцненні вдавалися лише до 
насильства чи примусу. 

Тему “взаємодопомогиˮ П.  Кропоткін продо-
вжує в роботі “Етикаˮ, де теоретик розмірковує про 
моральні начала анархізму, шукаючи їх паростки 
у моралі та звичаях первісних народів, а також у 
традиціях корінних народів Сибіру, життя яких 
П. Кропоткін знав не з чуток4. 

Спираючись на власний досвід, а також на зна-
ння цього предмету, представлене іншими дослід-
никами, зокрема Миклухо-Маклєм5, П. Кропоткін 
констатує, що поняття “доброˮ і “злоˮ у первісних 
народів вироблялося не на основі того, що являє до-
бро чи зло для окремої людини, а на розумінні того, 
що становить добро чи зло для всього роду. “Чим 
ближче первісне суспільство до його найдавніших 
форм, — відзначає П. Кропоткін, — тим суворіше 
в ньому дотримується правило “кожен за всіх”. І 
тільки внаслідок повного незнайомства з дійсним 
життям первісних людей одні мислителі, як Гоббс, 
Руссо і їх послідовники, стверджували, що мораль-
ність зародилася вперше з уявного “суспільного 
договору”, а інші пояснювали її появу “навіюван-
ням згори”, яке відвідало міфічного законодавця. 
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На ділі ж першоджерело моральності лежить в то-
вариськості, властивої всім вищим тваринам і тим 
більше людиніˮ [10, 76]. 

Аналізуючи проблеми етики, теоретик звер-
тається і до спадщини давніх греків — Сократа, 
Платона, Арістотеля, Епікура, котрих цікавило за-
питання: “Звідки береться почуття обов’язковості 
морального?ˮ, і до праць Ф.  Бекона, Г.  Гроція, 
Р. Кумберленда, Б. Спінози, Дж. Локка, Е. Е. Шефт-
сбері, І. Канта, Й. Г. Фіхте, Ф. Шеллінга, Г. В. Ф. Ге-
геля, Л. Фейєрбаха, Ч. Дарвіна, Г. Спенсера та ба-
гатьох ін. Врешті-решт, П.  Кропоткін доходить 
висновку, що етика, близько стикається, з одного 
боку, з соціологією, а з іншого, — з психологією 
[10, 80]. 

П. Кропоткіну близька думка, висловлена фран-
цузьким філософом Ж.  М.  Гюйо (1854-1888) про 
те, що потрібно, щоб життя індивідуальне витра-
чалося для інших і на інших. На думку теоретика 
анархізму, істинно моральна людина віддає іншим 
свій розум, свої почуття, свою жагу дій, нічого не 
вимагаючи взамін. Таким чином філософія взаємо-
допомоги поширюється і на суспільство. Виходячи 
з цього, за П. Кропоткіним, анархія – це найбільш 
вдала форма існування держави, адже світогляд 
анархізму, заснований на механічному розумінні 
явищ, охоплює всю природу, включаючи життя 
людських спільнот. В анархістському суспільстві 
відносини визначаються не законами, не волода-
рями, а вільними угодами, звичками і звичаями. 
З прогресом навколишнього життя звичаї постій-
но повинні удосконалюватися, щоб кожна людина 
могла вільно розвивати свої здібності, свою індиві-
дуальність. Все це, звичайно, згідно з позицією те-
оретиків анархізму, має відбуватися за повної рів-
ності, за відсутністю примусу. До того ж, на думку 
П.  Кропоткіна, анархізм — це спроба докласти 
узагальнення природничих наук, для того, щоб пе-
редбачити яким шляхом піде людство до свободи, 
рівності і братерства. 

Тема самоорганізації була продовжена П. Кро-
поткіним у праці “Велика французька революціяˮ 
(1914). На думку автора, саме самоорганізація — 
створення міської управи, обрання суддів, чинов-
ників, мера, командувача національної гвардії, ви-
рішення проблем з продуктами харчування — при-
вела до зміни державної влади, сприяла успіхам 
народу, а заодно і досягненням буржуазії, яка неза-
баром відплатила революції терором. Відтак, анар-

хія є основою природної самоорганізації суспіль-
ства знизу, а держава — продукт самоорганізації 
суспільства зверху володарями власності з метою 
експлуатації народу.

Отже, ключові слова в теорії П.  Кропоткіна: 
свобода, цінність людського життя, індивідуаль-
ність, взаємодопомога. 

Якщо узагальнити ці ідеї, то можна стверджува-
ти, що анархізм заперечує виправданість існуван-
ня держави, проголошуючи необхідність її заміни 
системою самоврядування. При цьому більшість 
анархістів визнавали синдикалізм, тобто створен-
ня шляхом анархії революційних авторитарних 
самоврядних профспілок – синдикатів, — для чого 
анархісти зосереджувалися на профспілковій робо-
ті. Виступаючи за побудову суспільства як вільної 
конфедерації6 самоврядних трудівників, анархісти 
стверджували, що саме завдяки самоорганізації 
люди самі вирішать, як зручніше налагодити від-
носини (економічні, політичні тощо) між колекти-
вами. 

Отже, ідея анархізму кардинальним чином від-
різняється від ідеї держави капіталізму (особливо 
в його сучасній моделі — глобалізму), соціалізму 
та комунізму, для яких суспільство представля-
ється єдиним організмом, регульованим з єдиного 
центру, безперечно, з певними уточненнями чи об-
мовками для кожного типу державного устрою. До 
речі, М. Бакунін ще у ХІХ ст. передбачав в пропо-
зиціях марксистів риси комуністичних диктатур. 

За відмирання держави виступав і один із за-
сновників еволюціонізму Герберт Спенсер (1820-
1903), вважаючи, що в майбутньому — з падінням 
ролі держави — найбільш важливі функції будуть 
виконуватися організаціями, що не входять до 
складу урядових органів. Сьогодні очевидно, що 
конкретні ідеї Г. Спенсера були близькі російським 
анархістам і вплинули, зокрема, на теоретичні роз-
мисли П. Кропоткіна.

Серед значної теоретичної спадщини Г. Спенсе-
ра, на мою думку, слід наголосити на роботах “Со-
ціальна статикаˮ, “Основні началаˮ та “Соціологія 
дослідженняˮ, створені протягом 1850-1870 років, 
де ототожнюються біологічні і соціальні закони, 
суспільство сприймається як живий організм, що 
народжується, адаптується (саме Г.  Спенсер по-
чав використовувати поняття “адаптаціяˮ, яке буде 
грати важливу роль у теорії психоісторії — Н. Ж.), 
видозмінюється і вмирає. Функціонує суспіль-
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ство, на думку Г.  Спенсера, завдяки “соціальним 
інститутамˮ: домашнім, церковним, політичним та 
ін. Особливе навантаження мають профспілкові ін-
ститути.

У теоретичному аспекті більшість тез, обґрун-
тованих анархістами, здавалися обґрунтованими 
й достатньо згармонізованими, проте на практи-
ці все відбувалося з точністю до навпаки: одна 
справа — ідеали, а інша — життєві реалії, в яких 
свобода трансформується в свавілля, рівність — у 
соціальний хаос. Яскравим прикладом такого сва-
вілля й хаосу є махновщина, до феномену якої ми 
ще повернемося. Наразі ж слід з’ясувати причини 
популярності анархістських ідей не тільки на по-
чатку ХХ ст., а й на початку ХХІ. Одна з причин, 
на мою думку, полягає у тому, що всемогутність 
бюрократичної державної машини відчужує люди-
ну від влади: відбувається розрив між політичною 
правлячою елітою і рештою суспільства  — роз-
рив інтересів “верхи – низиˮ. Як слушно зазначає 
В. Первушина, для того щоб правляча еліта усвідо-
мила пріоритет національних інтересів і не зами-
калася на власних  — вузькокорисливих, — необ-
хідний прояв влади знизу, тобто індивідів і добро-
вільних об’єднань, а для цього необхідні наступні 
умови: культурні підстави у вигляді ліберально-
демократичних цінностей, значне розширення ро-
льового плюралізму і адекватних йому інституцій-
них структур і функцій [15]. Друга причина – в ар-
тикуляції анархізмом моральної відповідальності 
влади. На думку теоретиків анархізму, унікальність 
влади, на відміну від природної стихії, полягає в 
можливості переконувати, наводити аргументи, 
спілкуватися, оцінювати наслідки і змінювати по-
ведінку в залежності від такої оцінки. 

Безперечно, теоретикам анархізму можна до-
рікнути щодо зайвої віри в “позитивнуˮ сутність 
людини, її ідеалізацію, але, напевно, — хоча б у 
теорії — така віра повинна бути, незважаючи на те, 
що, за слушним зауваженням З.  Фрейда, людина 
значно гірша від того, що може вигадати про неї 
навіть найбагатша фантазія. 

Як я вже зазначала, на практиці теоретичні 
ідеї анархізму обернулися феноменом махновщи-
ни. Починалося все з того, що Тимчасовий уряд у 
1917  році вимушений був прийняти анархістські 
“правила гриˮ. Так, у затвердженій ним 26 квітня 
“Деклараціїˮ зазначалось: “В основу державного 
управління він (уряд — Н. Ж.) покладає не насил-

ля та примушення, а добровільне підкорення гро-
мадян, створеній ними самими владі. Воно шукає 
опори не в фізичній, а в моральній силіˮ [цит. за: 17, 
21]. Відтак, реальна сила перейшла в руки органів 
робітничих та солдатських рад. Незабаром самоор-
ганізація людської стихії та сила влади правлячої 
еліти стають полюсами революційної доби. Зрозу-
мівши, що у столиці лише відбувається підсумок, 
а головні події робляться на периферії, у глибинці, 
Нестор Махно (1889‒1934) починає діяти. Цьому 
сприяла і сама ситуація, що склалася: тривала ві-
йна, розпадалася система економічних зв’язків, 
уряд зволікав з реформами, оскільки його члени 
бачили їх по-різному. Все це разом узяте призвело 
до збільшення кількості людей, які підтримували 
радикальні заходи. При цьому теоретики анар-
хізму не пояснювали, чому і як робітники будуть 
об’єднуватися в комуни, як вони будуть взаємоді-
яти між собою, яким чином буде відбуватися това-
рообмін, і що буде, якщо колективи не погодяться 
один з одним? Відтак, теорія із самого початку віді-
йшла від практики. Водночас, саме В. Ленін вико-
ристав ідеї анархізму, проголосивши необхідність 
створення республіки Рад робітничих, батрацьких 
і селянських депутатів по всій країні, знизу довер-
ху; усунення поліції, армії, чиновництва; оплату 
праці усім чиновникам, при виборності і заміню-
ваності всіх їх в будь-який час, не вище середньої 
заробітної плати хорошого робочого [11, 115]. Як 
наслідок, почалася боротьба між різноманітними 
самоорганізованими об’єднаннями та владними 
структурами.

Зауважу, що сама по собі ідея рад надзвичай-
но цікава й навіть сьогодні актуальна — взяти за 
основу народну ініціативу в соціальній творчості і 
громадянському будівництві, — однак у тих умо-
вах  — це шлях до хаосу. І якщо для більшовиків 
це був лише, так би мовити, словесний оборот (на-
справді ж швидко було встановлено диктатуру), то 
Махно спробував втілити цю ідею на практиці. За-
значу, що хоча історія не терпить умовного способу, 
на той час ради могли грати роль представницьких 
органів і додати стійкість демократичній владі, що 
дозволило б розпочати соціальні реформи, відно-
вити двосторонній зв’язок між урядом і населен-
ням. Однак такий зв’язок підтримувався тільки 
через партії, які конфліктували між собою: ради не 
давали провести реформу економіки в інтересах 
буржуазії, помірних соціалістів лякала перспекти-
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ва втратити союз з бізнесом, звідси — кожна полі-
тична криза оберталася мітинговими пристрастями 
та зіткненнями. Врешті-решт все це призвело до 
збільшення радикальних союзів — більшовиків та 
анархістів. І з одного, і з іншого боку починаються 
самозахвати земель та нерухомості. 

Не вдаючись у докладний опис подій того пе-
ріоду, зауважу, що гуляйпільці на перших порах 
намагалися налагодити товарообмін з містами, 
створювали кооперативи, устав яких передбачав 
утримання хворих. За методикою іспанського анар-
хіста Ф.  Феррера7 планувалися навіть педагогічні 
експерименти суть яких полягає у “раціоналістич-
ному вихованніˮ, тобто такому, яке розвиває дити-
ну з урахуванням її індивідуальних особливостей. 
Оцінити результативність махновських реформ 
неможливо, адже невдовзі втрутилися зовнішні по-
дії: відбулась Жовтнева революція. У Києві ж ліде-
ри Центральної ради не врахували сумний досвід 
Тимчасового уряду, який показав, що затягування 
реформ, соціальних перетворень веде до скорочен-
ня соціальної бази влади, простіше кажучи, — до 
недовіри та бажання її змінити. Проблема посилю-
валася ще й тим, що лідери Центральної ради були 
націоналістами та соціалістами, відтак ваги влади 
весь час коливалися між двома взаємовиключними 
питаннями: національна консолідація чи соціальні 
перетворення. Незабаром почалася громадянська 
війна. При цьому не слід забувати, що все ще про-
довжувалася Перша світова війна (Імперіалістич-
на, як тоді говорили), а далі — німецька окупація, 
гетьманат, директорія… 

Махновці воювали з усіма, влаштовуючи 
“чисткиˮ в, так би мовити, своїх районах: вбиваю-
чи офіцерів, священників, поміщиків, чиновників, 
консервативних селян, які засуджували дії махнов-
ців, більшовиків8, ґвалтуючи жінок, не кажучи вже 
про грабежі. Всюди панували безлад і п’яний роз-
гул. Як згадує очевидець тих подій, “трупи вбитих 
махновцями людей, були сильно понівечені — з 
відрубаними пальцями, руками, колотими ранами 
в обличчя, розрубаними черепами і тощоˮ [цит. за: 
17, 114]. 

Тут не можна ще раз не згадати Г. Лебона, ко-
трий в роботі “Психологія народів і масˮ зазначив, 
що з людьми, коли вони стають частиною натовпу, 
відбуваються драматичні зміни: вони перетворю-
ються в жорстоких, збожеволівших звірів, здатних 
на вчинки, немислимі для них поза натовп. Г. Ле-

бон називав три головні причини даної метаморфо-
зи: 1. почуття анонімності, яке виникає в натовпі. 
В результаті людина відчуває безкарність, відсут-
ність відповідальності за свої вчинки; 2. феномен 
“зараженняˮ, коли кожне почуття і дія, що вини-
кають в натовпі, немов вірус “заражаютьˮ оточую-
чих; 3.  в натовпі люди легко піддаються сугестії, 
слухняно виконуючи вказівки сугесторів.

Негативне ставлення Н. Махна до жорстокої по-
ведінки його “воїнівˮ вкрай рідко кого зупиняло. І 
ідеї самоорганізації Н.  Махна, як то “проведення 
вільного виборного начала, соціалізація землі, фа-
брик і заводів, зміни продовольчої політики, заміни 
реквізиційного загону правильною системою това-
рообміну між містом і селом, насадження широкої 
мережі товариств споживачів і кооперативів; свобо-
ди слова, друку, зборів всім політичним лівим течі-
ям, недоторканності особи ...ˮ [цит. за: 17, 155‒156] 
розбивалися об некеровану жорстокість його спо-
движників, зокрема, командирів підрозділів. Прав-
да, некерованою жорстокістю у ті часи відрізняли-
ся усі: і більшовики, і білогвардійці, і гайдамаки… 
Але за ними не стояла “теорія взаємодопомогиˮ, 
“торжества особистості над тиранією середовищаˮ, 
проголошення цінності людського життя … 

Отже, ідея анархізму щодо можливості само-
організації суспільства — це мрія, реалізації якої 
потребує громада, де живуть самодостатні особис-
тості, тобто такої громади, що здатна спільно жити, 
забезпечуючи кожному її члену прийнятне життя. 
Умовою ж існування такої громади є стабільна еко-
номіка та відсутність розмежування на багатих та 
бідних, або невелике коливання між першими та 
другими, як, наприклад, відбувається у сучасній 
Фінляндії або Швеції. 

Необхідно зауважити, що у наш час є доволі 
актуальними питання честі і гідності особистості, 
її свободи, відмова від насильства, необхідність 
взаємодопомоги, а також створення інститутів 
громадянського товариства, в рамках яких будуть 
реалізовуватися основоположні права людини і 
особистості. Водночас слід підкреслити, що сама 
по собі самоорганізація громади, суспільства, куль-
тури — це, на мій погляд, утопія. Там, де є хоча б 
дві людини, одна — буде лідером, що “організовуєˮ 
іншу. До цього, до речі, прийшли і анархісти, роз-
виваючи ідею особистості. 

Відтак, і у анархістському світогляді тільки осо-
бистість є справжньою самоочевидною реальністю, 
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яка вільно обирає і змінює будь-які форми спілку-
вання. Як зауважував один з теоретиків анархізму 
Олексій Боровой  (1875–1935), у особистості “не 
може бути фетишів, як би вони не називалися  — 
народ, церква, держава, клас, партія, парламент. 
Це  — службові абстракції, створені волею і розу-
мом особистості. Їм належить тимчасове приват-
не значення. Вони помруть, але людині і творчим 
досягненням її судилося безсмертяˮ [3, 21]. Без-
сумнівно, що окремі явища суспільного процесу, 
окремі “абстракціїˮ (вислів О. Борового  — Н. Ж.) 
як людство, держава, прогрес та ін. набувають ве-
личезне практичне значення і в значній мірі визна-
чають волю і самі інтереси особистості. Однак, як 
відзначає теоретик, стверджувати реальність за 
громадськістю означало б йти проти самоочевид-
ного [3, 31]. 

Таким чином, О. Боровой, на відміну від П. Кро-
поткіна, акцентує увагу на особистісному факторі, 
а не на колективному, адже як не було і не могло 
бути громадськості, що склалася поза людей, так 
не було і не може бути жодного громадського мо-
менту, який своїм існуванням і своїм розвитком не 
був би зобов’язаний особистій ініціативі і особис-
тій творчості. 

Громадськість — це завжди продукт особистої 
волі, які б не були мотиви, що лежать в її основі. 
І перш, ніж будь-який факт стає фактом громад-
ськості, він повинен бути виявлений чиєюсь осо-
бистою свідомістю, повинен бути виражений в 
чиїй-небудь особистій праці. “Ми не знаємо іншого 
способу зародження громадського факту. Факт ін-
дивідуальний, факт особистості або особистостей, 
засвоєний громадськістю, зазнавший на собі різно-
манітні перехресні впливи, набуває специфічний 
характер, стає суто «соціальним», і йому поступо-
во починають приписувати самостійну субстанцію, 
перетворюючи його в фетиш — містичну, непізна-
вану «реальність»ˮ [3, 32]. 

Яскравим прикладом “приписаноїˮ самооргані-
зації є знесення пам’ятників. Наведу відомий факт, 
описаний у книзі П. Малькова “Записки комендан-
та Кремляˮ, щодо святкування 1 травня 1918 року: 
“Члени ВЦВК9, співробітники ВЦВК і Раднаркому 
зібралися о 9.30 ранку в Кремлі, перед будівлею су-
дових установ. Вийшов Володимир Ілліч10. Він був 
веселий, жартував, сміявся. Коли я підійшов, Ілліч 
привітно привітався зі мною, привітав зі святом, 
потім раптово жартівливо погрозив пальцем:

–  Добре, батенька, все добре, а ось це неподоб-
ство так і не прибрали. Це вже недобре, — і вказав 
на пам’ятник, споруджений на місці вбивства Ве-
ликого Князя Сергія Олександровича11. Я скрушно 
зітхнув.

–  Правильно, — кажу, — Володимир Ілліч, не 
прибрав. Не встиг, робочих рук не вистачило. 

–  Ти ба, знайшов причину! Так кажете, робочих 
рук не вистачає? Ну для цієї справи робочі руки 
знайдуться хоч зараз. Як товариші? — Звернувся 
Володимир Ілліч до оточуючих?

З усіх боків його підтримали дружні голоси.
–  Бачите? А ви кажете, робочих рук немає. Ну-

ка поки є час до демонстрації, тягніть мотузки.
Я миттю збігав у комендатуру і приніс мо-

тузки. Володимир Ілліч зробив петлю і накинув 
на пам’ятник. Взялися за справу усі, і незабаром 
пам’ятник був обплутаний мотузками з усіх боків.

–  А ну, дружно! — задерикувато командував 
Володимир Ілліч.

… налягли, смикнули і пам’ятник звалився на 
булижник.

–  Геть його з очей, на смітник! — продовжував 
розпоряджатися Володимир Ілліч.

Десятки рук підхопили мотузки, і пам’ятник за-
гримів по бруківці до Тайницького саду ...ˮ [цит. 
за: 1, 56‒57]. 

До речі, пам’ятник цей являв собою високий 
бронзовий Хрест, зроблений за ескізом художника 
Віктора Васнецова (1848‒1926), на якому був напис: 
“Отче, відпусти їм — не відають бо, що творятьˮ. 

Я дозволила собі таку велику цитату, адже па-
ралелі з сучасністю, щодо означеної моделі само-
організації, напрошуються самі собою, при чому 
з не менш вандалістським присмаком. Одним з 
прикладів може слугувати “історіяˮ з пам’ятником 
М. Щорсу (1895‒1919) у Києві, який, завдяки ідеї 
“декомунізаціїˮ, знаходиться під загрозою знищен-
ня, а на його місці планується зведення пам’ятника 
С. Петлюрі. 

Слід зазначити, що у створенні монумента 
М. Щорсу брали участь талановиті скульптори: Ми-
хайло Лисенко, Микола Суходолов, Василь Бородай, 
видатні архітектори: Олександр Власов і Олексій За-
варов. До речі, фахівці, зокрема, член Українського 
комітету ЮНЕСКО архітектор Георгій Духовичний 
і скульптор Костянтин Скритуцький стверджують, 
що цей пам’ятник є культурною цінністю. “У Киє-
ві дві кінні скульптури — Щорсу і Богдану Хмель-
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ницькому. Щорс ідеально вписався в простірˮ [18]. 
Як вважає Г.  Духовичний, роботу видатного київ-
ського скульптора Михайла Лисенка слід віднести 
до шедеврів національного мистецтва. 

Наведені мною приклади, що стосуються 
пам’ятників Великому князю Сергію Олексан-
дровичу та герою громадянської війни Мико-
лі Щорсу переконливо показують, що феномен 
“самоорганізаціяˮ знаходиться, по-перше, у про-
сторі ідеологічних орієнтацій, а по-друге, не може 
оминути ставлення до проблеми традицій.

І позиція В. Леніна, і позиція сучасних руйнів-
ників пам’ятника М. Щорсу є виявом ідеологічного 
фактору – системи політичних, правових, філософ-
ських, моральних, естетичних поглядів та ідей, в 
яких усвідомлюється чи оцінюється ставлення 
людей до дійсності, який просто різний у різних 
представників суспільства. Відмінність полягає в 
тому, що українські “декомунізаториˮ наслідують 
саме В. Леніна, при цьому принагідно, руйнуючи 
пам’ятники самому Леніну. Замкнене “ідеологічне 
колоˮ робить “декомунізаторівˮ абсурдистами доби 
постмодернізму.

Значно драматичніше виглядає в означеному 
контексті проблема традицій. Як відомо, існує 
жорстка історико-культурна логіка розвитку мис-
тецьких процесів, а саме: “традиція  — спадкоєм-
ність  — новаторствоˮ. Руйнуючи одну з двох пер-
ших ланок, національна художня культура позбав-
ляється майбутнього, якому потрібний потенціал 
новаторства.

Екстраполюючи зазначену тезу на постать 
М.  Щорса, треба згадати, що “традиціяˮ — пер-
ша ланка означеного мною руху — естетико-
художнього осмислення образу М. Щорса, розпо-
чалася наприкінці 30-тих років минулого століття, 
створенням опери “Щорсˮ (1938) видатним укра-
їнським композитором Борисом Лятошинським 
(1895‒1968). У 1948 році композитор здійснює 
другу редакцію опери під назвою “Полководецьˮ, 
демонструючи “спадкоємністьˮ ним же самим за-
кладеної “традиціїˮ. Досвід Б. Лятошинського стає 
підґрунтям для новаторських відкриттів як його 
учнів — композитор був визнаним у Радянському 
Союзі педагогом, працюючи у Київській та Мос-
ковській консерваторіях – так і наступних поколінь 
українських музикантів. Через рік після створення 
опери “Щорсˮ, Олександр Довженко знімає фільм 
“Щорсˮ (1939), який стає кінематографічною 

класикою, закріплюючи в свідомості сучасників 
естетико-виражальні засоби представлення в мис-
тецтві образу полководця.

У 1954 році група українських скульпторів на 
чолі з Михайлом Лисенком (1906‒1972) створю-
ють пам’ятник М. Щорсу. Руйнування пам’ятника, 
який простояв 63 роки, — це знищення ланок “тра-
диція  — спадкоємністьˮ та “закриттяˮ для україн-
ського мистецтва — потужної складової культури – 
повноцінного освоєння простору “новаторствоˮ.

Рухаючись в межах хибно інтерпретова-
ної площини “ідеологія — традиціяˮ, сучасні 
“декомунізаториˮ змінюють  — цілком формально 
й механічно — один символ на інший.

Слід наголосити, що “піднесенняˮ С. Петлюри 
на досить високий п’єдестал, викличе таку низку 
відсторонених запитань у інтелектуально розви-
неної частини українського суспільства, на які 
“декомунізаториˮ просто не зможуть відповісти. 
Зазначу, що я аж ніяк не намагаюся зайняти якусь 
ідеологічну позицію і не практикуюсь в іронізмі, а 
лише “рухаюсьˮ за українськими істориками.

До речі, щодо Петлюри… У ніч з 21 на 22 квіт-
ня 1920  р. був укладений міждержавний договір 
між Польщею та УНР, за яким в обмін на визна-
ння незалежності УНР і військову допомогу він 
(С.  Петлюра) погоджувався визнати українсько-
польський кордон, який мав проходити “на пів-
ніч від Дністра вздовж ріки Збруч, а далі вздовж 
колишнього кордону між Австро-Угорщиною та 
Росією до Вишгородка, а від Вишгородка на північ 
через Кременецькі гори, і далі на схід від Здолбу-
нова, далі вздовж східної адміністративної границі 
Рівненського повіту, далі на північ вздовж кордо-
ну колишньої Мінської губернії до перетину його 
річки Прип’ять, а далі Прип’яттю до її гирлаˮ [14]. 
Таким чином, Директорія УНР на чолі з Симоном 
Петлюрою остаточно денонсувала Акт злуки між 
УНР і ЗУНР, проголошений у Києві 22 січня 1919 
року, і відмовилася на користь Польщі не лише від 
Галичини, але й від Західної Волині, Холмщини, 
Берестейщини, Підляшшя й частини Полісся12. 

Якщо згадати, що сучасна незалежна українська 
держава не визнала себе спадкоємницею УРСР 
(границі якої усім відомі), організовує так звану де-
комунізацію “дивного розливуˮ, визнаючи героєм 
С. Петлюру, то виникає запитання: а де, згідно цієї 
логіки, повинні бути кордони сучасної України? …

Слід зазначити, що Варшавський договір був 
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засуджений найближчими прибічниками С.  Пет-
люри:  В.  Винниченком (1880‒1951), М.  Грушев-
ським (1866‒1934) та іншими. Незаконним вважа-
ли цей договір голова Всеукраїнського трудового 
конгресу С.  Вітик (1876‒1937), а також І.  Мазе-
па (1884‒1952). Відомий англійський науковець 
Е.  Карр (1892‒1982) назвав С.  Петлюру “вдалим 
авантюристомˮ, а укладений ним Варшавський 
договір кваліфікував як банкрутство українського 
буржуазного націоналізму. Український юрист, іс-
торик, дипломат, громадський і політичний діяч 
С.  Шелухін (1864‒1938) сутність Варшавського 
договору вважав антиукраїнською: “Цей договір 
від початку до кінця б’є по почуттях честі й гіднос-
ті національної, по доброму імені й по інтересах 
української нації, живе тіло якої він ріже холодно-
кровно і шматує так, як це можуть робити тільки 
вороги життя, існування, свободи і розвитку укра-
їнського народу. С. Петлюра зі своїми однодумця-
ми зреклися ідеалів українського народу, підпоряд-
кувалися польській орієнтації, відійшли від неза-
лежного курсу зовнішньої політики УНР та стали 
самозванцями. Жодний ворог української нації, — 
підкреслював вчений — не міг би зробити більше, 
ніж зробили ті люди, які виступили в цьому догово-
рі від імені українського народуˮ [4]. 

Отже, справа не в знесенні пам’ятників, які є 
не тільки культурним надбанням, а й історичною 
пам’яттю, справа ще й у державницькій логіці, у 
її, так би мовити “самоорганізаціїˮ. Ще кільки слів 
щодо “декомунізаціїˮ. Слід нагадати, що УРСР є 
однією з засновниць ООН. З 1945 по 1991 рік вона 
брала участь в роботі ООН як УРСР, а з моменту 
проголошення незалежності — як Україна. У квітні 
1954 р. УРСР стала членом Постійної комісії ООН 
з питань освіти, науки, культури (ЮНЕСКО). У 
1956 р. було створено спеціальну Комісію УРСР у 
справах ЮНЕСКО. УРСР була членом багатьох ко-
місій та комітетів різних міжнародних організацій 
та установ, беручи участь у підписанні договорів, 
угод та конвенцій. “Зв’язки України з іншими кра-
їнами в галузі економічних відносин розвивалися 
здебільшого по лінії Ради Економічної Взаємодо-
помоги (РЕВ). У цих зв’язках Україна виступала 
як частина Радянського Союзу. Виявити її участь 
у зв’язках між СРСР та іншими країнами-членами 
РЕВ не завжди вдається, оскільки в деяких випад-
ках статистичні дані не мали зрізу по союзних рес-
публіках. Однак через те, що УРСР територіально 

прилягала до більшості країн РЕВ, її участь у зо-
внішньоекономічній діяльності СРСР‒РЕВ була 
вагомою. У країни Центрально-Східної Європи 
спрямовувалося до 80 відсотків українського екс-
порту. Найбільше Україна експортувала сировин-
ні ресурси, метал, паливо і сільськогосподарську 
продукцію. Натомість вона отримувала машини, 
устаткування, товари народного споживання. По-
ступово в українському експорті почала зростати 
частка продукції машинобудування. У 1964 р. роз-
почався експорт літаків ТУ‒124 і АН‒24ˮ [7]. 

Отже, перебуваючи в статусі союзної республі-
ки, УРСР отримала можливість відносин із зовніш-
нім світом, що істотно укріпило її міжнародний ав-
торитет і надала їй міжнародну правосуб’єктність. 
Членство у міжнародних організаціях стало під-
ґрунтям визнання де-юре й де-факто сувереннос-
ті України в майбутньому. Виходячи із сказаного, 
виникає запитання: можливо у сучасної України 
є більш нагальні проблеми, ніж “декомунізаціяˮ? 
Можливо, вже настав час просто професійно роби-
ти свою справу? Чим закінчилася більшовицька са-
модіяльність із знесенням пам’ятників та знищен-
ням професіоналів-фахівців — усі знають. Можли-
во, вже настав час робити висновки? Надія тільки 
на те, що дійсно “не відають, що творятьˮ… 

Наразі, повертаючись до розгляду проблеми 
культуротворчого потенціалу самоорганізації в 
культурі, звернемось до концепції засновника фі-
лософії самоорганізації Олександра Богданова 
(1873–1928), яка має принципове значення для 
розкриття заявленої теми цієї статті. Так, у роботі 
“Тектологіяˮ, яку науковець оприлюднив у 20-х ро-
ках минулого століття частинами, обґрунтовується 
думка, що вся природа, як об’єкт пізнання, є полем 
організаційного досвіду, що Всесвіт — це тканина 
форм різних типів і ступенів організованості: від 
невідомих нам елементів ефіру до людських колек-
тивів і зоряних систем. Всі ці форми в їх постійних 
змінах утворюють світовий організаційний процес 
самоорганізації, який необмежено роздробляється 
в своїх частинах, при цьому будучи безперервним 
і нерозривним у своєму цілому. Іншими словами, 
Всесвіт є продуктом світової самоорганізації. Ви-
ходячи з цього, теоретик розглядає загальну орга-
нізаційну науку (тектологію), як єдине вчення про 
процеси і продукти самоорганізації в природі, сус-
пільстві та пізнанні. У суспільстві, за О. Богдано-
вим, самоорганізація проявляється у спільній пра-
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ці, у спільних діях. Тут, як бачимо, можна провести 
паралель із поглядами анархістів. Правда, теоретик 
уточнює, що самоорганізація по відношенню до різ-
них “активностейˮ, “опорівˮ, “енергійˮ може бути 
організуючою, дезорганізуючою або нейтральною, 
тому ідеальної організації не буває — поруч з нею 
завжди є дезорганізація [2, 125]. 

Не зупиняючись докладно на розкритті бог-
данівської концепції самоорганізації у природі та 
суспільстві, зауважу, що науковець, розмірковуючи 
щодо, так би мовити, самоорганізаційного меха-
нізму, виокремлює три обов’язкові його елементи: 
1. об’єкт відбору — те, що йому піддається; 2. діяч, 
або фактор — те, що діє на об’єкт, зберігаючи його 
або руйнуючи; 3.  основа або базис відбору — та 
сторона об’єкта, від якої залежить його збереження 
або усунення. 

Відтак, якщо “накластиˮ теорію О.  Богданова 
на суспільні відносини, то вона виглядатиме на 
кшталт нейтронів, електронів та протонів, які ку-
дись притягуються або не притягуються. Але це 
картинка, так би мовити “зверхуˮ, в середині ж по-
винен бути хтось (чи щось), що притягує чи від-
штовхує і цей хтось, безперечно, є людина, особис-
тість, адже громадськість — це завжди похідне від 
особистості. Реальні ж тільки особистості у сукуп-
ності їх психофізичних особливостей, переживань, 
прагнень у своєрідності їх індивідуального комп-
лексу — єдиного, неповторного. Може прозвучить 
дещо пишномовно, але громадськість - реальна 
відбитим світлом — світлом реальної особистості. 
Суспільство, громада — поза особистостей — не 
містить нічого реального. Громадські цілі можуть 
бути досягнуті виключно в особистостях, а громад-
ськість стає місцем реалізації особистих цілей в 
суспільному житті. 

Повертаючись до питання самоорганізації та 
проблеми “притягуванняˮ, слід наголосити, що ін-
дивіди як у групі, так і поодинці діють неоднако-
во тому, що, по-перше, по-різному вирішують свої 
психічні конфлікти, по-друге, по-різному сприйма-
ють діючу на них “соціальну силуˮ (зовнішні об-
ставини). При чому усе це разом залежатиме від 
психоісторії кожної окремої культури. Поясню. 
Громада складається з кількох поколінь, кожне з 
яких пройшло (чи проходить) через дитинство, до-
рослішання, зрілість, старість, які для кожного по-
коління було зі своїми, так би мовити, нюансами, 
зокрема своїми “колективними фантазіямиˮ, при-

таманними тому чи іншому часу, і їх (фантазій) на-
слідками. Таким чином, реальність, як матеріальна 
дійсність, повинна розглядатися, перш за все, як 
результат людських рішень, усвідомлених або не-
усвідомлених, як у минулому, так і в сьогоденні. 

На мій погляд, безперечним є те, що самоор-
ганізація, як наслідок “притягуванняˮ, залежить 
від мотивів вчинків тих, хто приймає рішення, а 
також від тих, хто створює атмосферу (настрій) в 
суспільстві. Як слушно зазначає американський 
історик, психолог, один із засновників психоісто-
рії Л. де Моз  (1931 р. н.), велике значення мають 
емоційні проекції кожного окремого члена сус-
пільства, адже “великі групи представляють для 
психіки інший рівень проблеми в порівнянні з між-
особистісними відносинами: тому ефективність 
інтрапсихічного захисту знижується, а психіка 
відкидається на нижчий ступінь відносин, що пе-
реважає в до-мовному дитинстві, коли проблеми 
регулюються проектуванням на материнське тіло 
і зворотною реінтроекцією у власне “я“ˮ [6, 120]. 
Окрема людина при цьому встановлює зв’язок з 
великою групою теж за допомогою проекцій. В 
результаті для того, щоб “великій групіˮ (громаді, 
суспільству) захиститися від примітивних тривог, 
потрібні специфічні групові фантазії. Від лідерів 
же групових фантазій чекають, щоб вони знайшли 
місце для скидання величезної кількості емоційних 
проекцій, не доводячи ситуацію до групового пси-
хозу (одного з варіантів групової фантазії), який, 
як правило, закінчується революціями (груповими 
фантазіями антизалежності) або війнами. 

Таким чином, правителі та народ — варті один 
одного, адже на психоісторичному рівні – взаємоо-
бумовлені. Відтак, можна стверджувати, що влада 
в країні – це відбиток ступеню мазохізму суспіль-
ства. Ступінь же мазохізму суспільства залежить 
від форми психологічної свідомості громади. І тут 
не можна не погодитися з Л. де Мозом у тому, що 
політичні і релігійні рухи пов’язані більше з пси-
хокласами, тобто “групами індивідів з подібним 
стилем виховання в дитинстві, що виділяються в 
межах однієї популяціїˮ, ніж з економічними кла-
сами [6, 83]. Правда, заперечення, по-перше, ви-
кликає слово “популяціяˮ. На мій погляд, більш 
влучним у даному випадку є застосування поняття 
“поколінняˮ. По-друге, не слід забувати, що “стиль 
виховання у дитинствіˮ у більшості випадків зале-
жить від матеріального стану батьків. Тобто мож-
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на стверджувати, що “психокласиˮ та “економічні 
класиˮ, за рідкісним винятком, взаємообумовлю-
ють один одного. Психокласи продукують групові 
фантазії — позасвідомі установки і припущення, 
що розділяються більшістю членів групи і зовсім 
не пов’язані з “об’єктивноюˮ дійсністю, припущен-
ня, що виникають з усвідомлення індивідом себе 
членом історичної групи. Групові фантазії влов-
люють так звані опитування громадської думки. 
При цьому, ще раз підкреслю, що результати цих 
опитувань не мають нічого спільного з реальною 
обстановкою в країні. Як слушно зазначає Л.  де 
Моз, “у центрі цих фантазій здатність лідера забез-
печити уявну материнську турботу про тих, ким він 
“керує”. Ці зміни “настрою” нації цілком реальні, 
їх можна оцінити, приблизно передбачити, і саме 
вони визначають наш вибір, коли стоїть питання 
про участь в міжнародному конфліктіˮ [6, 197]. 

Таким чином, самоорганізація у суспільстві 
можлива лише на рівні групових фантазій, групові 
ж фантазії скеровують у певному напрямі конкрет-
ні індивіди. Але може виникнути запитання: чому 
в той чи інший час переважають ті чи інші групо-
ві фантазії? У суспільстві переважають ті групові 
фантазії, які у тій чи інший мірі поділяють різні 
покоління і пов’язано це, на думку Л. де Моза та 
Я. Добровольського, — з якими важко не погоди-
тись, — з “травмою народженняˮ. У кризовій ситу-
ації, коли суспільство “відчуває себе в пастці, тіс-
ній і задушливій, і відчуває необхідність “боротьби 
за свободу”, яка допоможе знайти вихід з нестерп-
ної ситуації. Коли стан кризи настає і починається 
війна, нація знову відчуває себе сильною, а тривога 
спадає, адже тепер, принаймні, йде активна бороть-
ба за якусь мету, а це краще, ніж пасивно стражда-
ти під уявним нестерпним гнітомˮ [6, 201]. 

Слід зазначити, що “травма народженняˮ пе-
реходить у стадію війни за умов, коли ворог теж 

знаходиться на піку своїх “родових тривогˮ. Якщо 
ж війна триває довгий час і результатів покращен-
ня не відчувається, то “травма народженняˮ знову 
дає про себе знати, і у цей період лідери почина-
ють шукати “винуватцівˮ, яких можна принести “в 
жертвуˮ для стримування наслідків нестабільності 
ситуації та групової тривоги. Самоорганізація сус-
пільства виражається у цьому випадку в викорис-
танні групи для вивільнення індивідуальних по-
чуттів, що нею (групою) поділяються, здійснювати 
пригнічені бажання, при цьому важливу роль віді-
грають прилюдні дискусії, в яких групові ролі роз-
поділені між психокласами. Слід підкреслити, що 
в ході прилюдних виступів окремі індивіди можуть 
привести ті чи інші психокласи і до краху групо-
вої фантазії, і до формування іншої групової ілю-
зії, і до стану групового трансу, який, в свою чергу, 
може привести до насильницьких дій в якості, так 
би мовити, розрядки.

Відтак громади,  а вони складаються з психо-
класів, за Л.  де Мозом,  мають реальне існування 
лише в особистостях, які їх складають. Визнання за 
суспільством, державою, станом, класом самостій-
ного буття, що лежить поза індивідуальностями, 
що їх утворюють, наділення їх особливими само-
стійними силами практично призводить до різних 
форм замаскованих насильств над волею людей. За 
фікцією суспільного утворення в подібних випад-
ках стоять люди, які недвозначно захищають свої 
жадання більш-менш високою етикеткою. Але все 
це, зрозуміло, — фальсифікація самоорганізації. 

Отже, самоорганізація, будучи міжнауковою 
проблемою, виявляючи логіку формування стійких 
соціальних структур, державних утворень, цивілі-
заційних комплексів, може сприяти дослідженню 
проблем широкого спектра, зокрема екологічних, 
політичних, соціальних, а також бути ґрунтом для 
прогнозування розвитку культури в цілому.

1.  self-organizing.
2  Емерджентність (від англ. emergent — виникає, несподівано зʼявляється) в теорії систем — наявність у будь-якої системи особливих власти-
востей, які не притаманні її елементам. Наприклад, аміак ‑ це газ, хлористий водень — теж газ. При з’єднанні цих газів утворюється тверде тіло. 
Твердість є властивістю, якою не володів жоден з реагентів. Вуглець, водень і кисень практично не мають смаку, але певне їхнє з’єднання — цу-
кор — має характерний смак, яким не володіє жоден з них.
3.  Слід зазначити, що за часів незалежної України різним аспектам проблеми самоорганізації, зокрема самоорганізації в культурі, присвячені 
роботи Ю. Богуцького, В. Білоуса, І. Добронравової, В. Кременя, Г. Нестеренко, В. Окорокова, А. Свідзинського, А. Стьопіна, В. Сугакова, Л. Тка-
ченко. Дотично цю тему розглядають О. Гриценко, Я. Левчук, О. Олійник, В. Судаков, В. Судакова, Г. Чміль, В. Щербина. Необхідно констатувати: 
існуючі дослідження означеної проблеми не вичерпують її теоретичний обсяг, зокрема, поза увагою дослідників залишився психоісторичний 
аспект самоорганізації в культурі.

Примітки:
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4  Кропоткін служив 5 років в Сибіру (1862‒1867), де займався дослідницькою діяльністю. 
5  Микола Миколайович Миклухо-Маклай (1846‒1888) — російський етнограф, антрополог, біолог і мандрівник, який вивчав корінне населення 
Південно-Східної Азії, Австралії і Океанії, у тому числі папуасів північно-східного берега Нової Гвінеї, званого Берегом Маклая.
6  Конфедерація — політичний союз, кожен член якого зберігає незалежність. 
7  Франсеск Феррер і Гарда (Франсиско Феррер Гуардіа, кат. Francesc Ferrer i Guàrdia; 1859‒1909) — каталонський педагог, просвітитель, вільно-
думець і анархіст.
8  У різні періоди громадянської війни махновці воювали то в союзі з більшовиками, то проти них.
9  Всеросійський Центральний Виконавчий Комітет (ВЦВК; ВЦВК РРФСР) — вищий законодавчий, розпорядчий і контролюючий орган держав-
ної влади Російської Радянської Республіки в 1917‒18 роки і РРФСР з 1918 по 1937 рік. 
10  Володимир Ілліч Ульянов (псевдонім Ленін; 1870‒1924) — російський революціонер, радянський політичний і державний діяч, творець Ро-
сійської соціал-демократичної робітничої партії (більшовиків), один з головних організаторів і керівників Жовтневої революції 1917 року в Росії, 
перший голова Ради Народних Комісарів (уряду) РРФСР (Російська Радянська Федеративна Соціалістична Республіка), творець першої у світовій 
історії соціалістичної держави.
11  Великий князь Сергій Олександрович (1857‒1905) — п’ятий син Олександра II; Московський генерал-губернатор. Чоловік великої княгині 
Єлизавети Федорівни (преподобномучениці Єлизавети Федорівни). Одним з улюблених його письменників був Ф. Достоєвський. Доволі цікавий 
факт: у його листуванні із друзями частіше за все згадується роман “Бісиˮ. Великий князь сприяв організації Товариства робочої взаємодопомоги. 
Загинув від бомби, кинутої революціонером Іваном Каляєвим. Перед відспівуванням чоловіка, Єлизавета Федорівна відправилась до в’язниці, де 
був ув’язнений Каляєв, і принесла йому прощення від імені Сергія, залишивши ув’язненому Євангеліє. 
12  У жовтні 1920 року було підписано польсько-російське перемир’я, умови якого затвердив наступного року Ризький мирний договір. Згідно з 
ним, східний кордон Речі Посполитої проліг уздовж Збруча, залишаючи полякам Галичину та Західну Волинь. Майже так, як було передбачено 
Варшавським договором з УНР. “Ризькийˮ кордон проіснував до вересня 1939 року.
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Zhukova Nataliia 
A Problem of Cultural Edifying Self-Management Processes: Psycho-historical Aspect

Жукова Наталья Анатольевна
Проблема самоорганизации культуротворческих процессов: психоисторический аспект

Аннотация. В статье проанализирован психоисторический аспект проблемы самоорганизации культуротворческих про-
цессов. В контексте психоисторического аспекта проблемы самоорганизации, рассмотрена, теория “черного ящикаˮ (У.  Р.
Эшби), которая хорошо “накладываетсяˮ на проблему самоорганизации в обществе, где умение анализировать ситуацию и 
предвидеть “эмерджентностиˮ открывает широкое поле разновекторной деятельности: от аналитической до политической, 
причем последняя потенциально “открытаˮ, то есть имеет несколько вариантов применения. Именно эта “открытостьˮ и 
актуализирует психоисторический аспект проблемы самоорганизации в обществе и вообще в культуре. Жизнь человека обус-
ловлена историческим контекстом, при этом огромную роль играет и внутренний мир человека. Поскольку психология эпохи, 
порождается психологией личности, важнейшим фактором культуротворческих процессов, в том числе и самоорганизации, 
как результата духовной атмосферы, является психоисторический фактор. Психоисторический аспект самоорганизации в об-
ществе  — как нелинейной системы  — позволяет всесторонне проанализировать ее (самоорганизации) культуротворческий 
потенциал. Доказано, что самоорганизация в обществе возможна на уровне групповых фантазий, групповые же фантазии на-
правляют в определенном направлении конкретные индивиды. Признание за сообществом, сословием, государством самостоя-
тельного бытия, лежащего вне иднивидуальностей, образующих их, наделение их особыми самостоятельными силами приводит 
к различным формам замаскированного насилия над свободой людей.

Самоорганизация, будучи межнаучной проблемой, проявляя логику формирования устойчивых социальных структур, госу-
дарственных образований, цивилизационных комплексов, может способствовать исследованию проблем широкого спектра, в 
частности экологических, политических, социальных, а также быть основой для прогнозирования развития культуры в целом. 

Ключевые слова: самоорганизация, нелинейная система, психоклассы, анархизм, тектология, психоисторический аспект 
самоорганизации в обществе, культуротворческий процесс.

Summary: The psycho-historical aspect of the problem of self-organization of cultural processes is under analysis. The theory of the 
“black box” (W.R. Ashby) is studied in the context of the psycho-historical aspect of the problem of self-organization. The theory is well 
“superimposed” on the problem of self-organization in a society where the ability to analyze the situation and to anticipate “emergences” 
opens up a wide field of multi-vector activity, from analytical to political. Moreover, political activity is potentially “open”, that is, it has 
several application options. This “openness” is the one to actualize the psycho-historical aspect of the problem of self-organization in 
society and, in general, in culture. Human life is conditioned by historical context, while the inner world of a person plays a huge role. 
The psycho-historical factor is the main factor in cultural processes as the psychology of the epoch is generated by the psychology of 
the individual, including self-organization as a result of the spiritual atmosphere. For psycho-historian not only understanding of some 
timeless universal fantasies is important, but also identifying their specific expression in a given place and time. They show how social 
trauma such as war, famine, economic crises, epidemics vary in their impact, causing at the same time the type of group functioning and 
leadership style. Thus, psycho-historical aspect of self-organization in the society can fully analyze its (the self-organization in society) 
culture-creative potential. 

Striking example of self-organization of the society is anarchism. The aim of anarchism is substituting the power with the cooperation of 
free individuals and groups. As a political ideology, it synthesized the ideas of freedom and social justice, correlating them with liberalism 
and socialism. Well-known theorist of anarchism P. Kropotkin argued that all great discoveries that laid the foundations of modern science 
and all the best examples of art and architecture were the result of the functioning of free cities and civilization, which developed them 
under the protection of civil liberties. Such was the thought of Alexander Bohdanov, the self-organization philosophy founder. Anarchists 
claimed that, due to their self-organization, people themselves decided how to provide comfortable relations (economic, political, etc.) 
between groups. It is a nice theory. In practice, everything was done exactly the opposite, because one thing was the ideals and the other 
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was the realities of life in which freedom was transformed into outrage and parity turned into social chaos. By itself, self-organizing of 
communities, society and culture are, in my opinion, utopia. Where there are two people at least, one of them is the leader and will organize 
the other. This thought came across anarchists’ minds in the process of developing the idea of the individual. The public is always a product 
of personal will whatever the motives it is based on are. Before any fact becomes public, it should be discovered by one’s consciousness 
and expressed in personal work. Any individual in-group and individually acts differently because of a) different mental resolve of their 
conflicts, b) “social force” (external circumstances) acting on them are differently perceived. All this together depends on the psycho-
historical development of each individual culture. Great importance bears emotional projection of psych-classes (Lloyd de Mause). The 
authorities and the people deserve each other, because at the psycho-historical level they are interdependent. The power in the country 
is a reflection of the degree of society’s masochism. The degree of masochism in the society depends on the form of the community’s 
psychological consciousness. Recognition of self-being of society, state, and strata outside the individuals forming them and granting them 
special powers, leads to different forms of disguised violence against the will of the people. Self-organization, being an inter-scientific 
problem, demonstrating the logic of the formation of stable social structures, state entities, civilizational complexes, can contribute to the 
study of wide range problems, in particular ecological, political, social ones, and be the basis for foreseeing the development of culture 
in general.

Keywords: Self-organization, non-linear system, psycho-classes, Anarchism, tectology, psycho-historical aspect of self-organization 
in society, cultural-creative process.

Стаття надійшла до редакції 8.06.2017.
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Анотація. Давня проблема художнього абстрагування привертає ува-
гу в світлі нових синтаксичних концепцій суб’єктної перспективи та пре-
дикатної ієрархії. Витоки абстрагування містяться в принципі активності, 
а моторика стає формою художнього мислення. Багатофункціональність 
становить джерело розвитку узагальнень, а розподіл міри абстрактнос-
ті в тексті змінюється з інтерпретацією і тлумачиться як евристичний 
процес, від ескізів до репетиційних проб як “функціональних органівˮ, що 
виникають і зникають у житті тексту як організму. 

Ключові слова: багатофункціональність, трансфер, метафора, функ-
ціональний орган, гра, ритуал, предикація, активність, орієнтація. 

Постановка проблеми абстрагування як витоку цілісності 
художнього тексту визначається тим, що зіставлення абстрак-
цій різного рівня становить вихідну умову самого творення 
тексту. Протиставлення конкретного предмета і абстрактної 
ознаки, суб’єктно-предикатні відношення належать до уні-
версальних властивостей будь-якого повідомлення. Побудова 
тексту з матеріалу поетичного ідіолекту або іншого художньо-
го коду як сходження від абстрактного до конкретного вихід-
ним кроком містить диференціацію самих абстракцій, зокрема 
предметів і ознак. 

Особливої значущості проблема абстрагування набуває в 
музичних і театральних текстах. У концепції Г. Лукача саме 
подвійний мімесис і опосередкування зумовлюють абстракції 
чуттєвого світу в музиці, так що предметна неозначеність му-
зики обертається визначеністю атрибутів предметності, викли-
каних у суб’єктивному світі людини. Як про це влучно висло-
вився Й. Уйфалуші, учень Г. Лукача, в музиці “з як ми можемо 
робити висновок про недостатню …характеристику хто або 
що. У живопису все виглядає навпаки” [38, 210]. Інакше кажу-
чи, в музиці, як у загадці, окреслюються пре-дикати, що ними 
марковані ознаки, натомість залишаються невизначеними 
суб’єкти, предмети: “чим більше визначений речовий вигляд 
твору, тим менш точно визначається …спосіб порівняння” [39, 
131]. Розуміння побудови музичного тексту як сходження від 
абстрактного засвідчується “аспектом, відсутнім у початковій 
абстракції” [37, 139], що становить появу нового сенсу у творі. 
Зокрема, розвиток самостійності новочасної інструментальної 
музики становило протиставлення деталізованих ознак почут-
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тів неозначеності їх предметів або “вияв водночас 
і афективної однозначності, і абстрактного інког-
ніто” [16, 201]. Але розвиток художньої прози та-
кож спирався на критику абстрактних риторичних 
умовностей і театралізацію літератури, які зумови-
ли “надвизначеність”, точність прозаїчного слова 
[43, 40]. 

Нові синтаксичні концепції, зокрема нове ро-
зуміння суб’єктів і предикатів, уможливлені но-
вим поглядом на колізії абстракцій у художньому 
світі. Поняття суб’єктної перспективи виникає з 
узагальнення віддавна відомого явища діатези — 
взаємного перетворення пасивного і активного 
способів вислову. Приміром, за значенням можуть 
взаємно заміщатися речення <Сонце освітлювало 
галявину> ↔ <Галявина була освітлена сонцем>. 
Слід зауважити, що в мовах так званого ергатив-
ного устрою таке розрізнення способів відсутнє, а 
обидва речення у перекладі можна уявити в такому 
вигляді: <(Діялося так, що змушувало) сонце осві-
чувати галявину>. Дієслово тут постає як каузатив, 
спричиняючи до взаємодії пасивні суб’єкт і об’єкт. 
Відтак зовнішні, невідомі сили можуть розглядати-
ся як справжній суб’єкт дії. Таке ж перетворення 
може поширитися і на інші предмети [47].  

Те, що згадується у тексті, може здобути власне 
життя, перетворитися не лише на суб’єкта оповіді, 
а й на уявного учасника акту повідомлення. Інак-
ше кажучи, наративний суб’єкт — підмет речення, 
може стати суб’єктом комунікативним, учасником 
спілкування як автор або адресат тексту. Таке пере-
творення наративного суб’єкта на комунікативного 
персонажа демонструє вся історія барокової шкіль-
ної драми, де алегоричні постаті, такі, як Добро-
чесність, Гріх, Душа, Тіло тощо, з рядків оповіді 
переходять на кін театру. Зникнення кордону між 
нарацією та комунікацією здійснюється і у феноме-
ні так званої невласне прямої мови, де стає неозна-
ченою авторизація та адресація ділянки тексту. У 
ліриці поет оспівує предмет так, що голос може на-
лежати самому предметові, який сам про себе роз-
повідає. Подібне розширення царини суб’єктності 
відоме й поза межами суто синтаксичних теорій у 
театральній справі. Власне, воно спостерігається у 
тому феномені, який Л. Танюк назвав ефектом До-
ріана Грея, коли “багато акторів і поза репетиціями 
можуть спілкуватися репліками з п’єси, в якій вони 
зайняті, не здаючи собі справи” [36, 33], так що 
фантом ролі, витворений в уяві актора, полонить 

його і диктує йому поведінку, або коли створений 
уявою письменника персонаж чи неживий предмет 
діє за власною логікою, незалежно від волі автора. 

Дуже виразно властивості суб’єктної перспек-
тиви засвідчено в завершальній фразі повісті “Се-
вастополь у травні” Л. Толстого: “Герой же моєї 
повісті, якого я люблю всіма силами душі, якого на-
магався відтворити в усій красі його і який завжди 
був, є і буде прекрасним, — правда”. Це — вкрай 
несподіване визнання творчого кредо: письменник-
реаліст мислить як творець алегоричної драми 
барокової доби, так що голос, який промовляє з 
рядків заповіту про події, належить безособовому 
суб’єктові дії — Правді, названому лише напри-
кінці твору єдиним словом. Відомо, що Л. Толстой 
творчо розвинув театральні прийоми внутрішнього 
монологу, відкривши можливість подавати оповідь 
у різних ракурсах, з точок зору різних спостеріга-
чів; наведене свідчення доводить, що до таких ра-
курсів належать не лише персонажі, а й значно шир-
ше коло суб’єктів дії. Та за всіма цими суб’єктами 
знаходяться прототипи, перетвореннями яких вони 
постають, а відтак і певні абстракції. 

Взаємні перетворення об’єктів і суб’єктів опо-
віді на учасників спілкування, своєю чергою, да-
ють підставу для дальшого кроку — для взаємних 
перетворень предметів і ознак, тобто суб’єктів і 
предикатів. Тут узагальнюється ще одне давно ві-
доме явище — актуалізація формальної будови 
речення в контексті, де формується так званий ак-
туальний предикат — рема. Приписуючи ознаки 
темі (як актуальному суб’єкту, даному), рема міс-
тить відповідь на якесь запитання (яке може й не 
формулюватися явно), а відтак і визначає новизну 
повідомлення, передбачає альтернативи та запере-
чення, реалізовує комунікативну мету, виявляючи 
інтенції повідомлення. Нове як протиставлення 
даному (темі) буде також абстрактнішим, оскільки 
воно становить результат вибору альтернатив. Ста-
ючи актуальним предикатом, суб’єкт означає вже 
не предмет, а очікувану або несподівану ознаку. 
“Суцільна новизна рівнозначна суцільній предика-
тивності” [17, 288], що становить, зокрема, особ-
ливість ліричного. 

У процесі розгортання тексту відбувається по-
ступове ланцюгове перетворення суб’єктів і пре-
дикатів. Попередня рема стає темою для нового 
акту предикації, а відтак змінюється рівень аб-
стракції. Такі перетворення можна унаочнити ві-
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ршем В. Свідзинського (1936 р.): “Густіє морок. 
Крізь вікно одчинене / Дивлюсь один, як понад кра-
єм насипу / Біжать верхи вагонів, а за пагорком 
/ Ховаються блискучі вушка місяця”. Тут ряд при-
судків густіти — дивитися — бігти — ховатися 
фактично виконує роль так званих займенникових 
дієслів як носіїв дейктичної, вказівної функції, на-
томість предикатну роль відіграють імена: МОРОК 
(як ознака надвечір’я) — ВІКНО (спрямування по-
гляду назовні) — ВАГОНИ (ознака повсякденного 
життя довкілля) — МІСЯЦЬ (атрибут нічного сві-
ту). У цьому ряді імен кожне попереднє вмотивовує 
появу наступного і стає предметом для його харак-
теристики: морок постає як причина спрямування 
погляду до вікна, через яке відкривається погляд на 
світ, де стає зрозумілим, що ніч надійшла. Виникає 
предикатна ієрархія, якою визначається цілісність 
тексту [44]. 

Взаємність суб’єктно-предикатних відношень 
можна побачити в епітетах і порівняннях: у слово-
сполученні <неспокійне чекання> ознакою є неспо-
кій, але в <неспокій чекання> атрибутом стає вже 
дія чекання; в <нудний лист> атрибут — нудота, 
але в <нудота листа> властивість абстрактного 
предмета визначає вже лист. Хоча <вогонь палає>, 
у порівнянні <палає, як вогонь> саме вогонь як но-
сій властивостей окреслює ознаку. Предикація як 
знаряддя побудови тексту через підвищення рівня 
абстрагованості постає також знаряддям інтерпре-
тації того коду, на основі якого текст створюється, 
зокрема, тлумачення так званих прототипів, що 
лежать у основі образів. Виділення ознак тут здій-
снюється через виокремлення частковостей із ціло-
го. Морфологічний сенс процедури полягає у ви-
окремленні деталей, зміні їх значущості в цілому. 
Рівень абстрактності елементів тексту залежить від 
інтерпретації матеріалу коду. Приміром, у наведе-
них елементарних словосполученнях від контексту 
залежить, який елемент братиметься в абстрактно-
му значенні, ставатиме актуальним предикатом  — 
ремою. “Не все те золото, що блищить”  — це 
прислів’я часто наводять для демонстрації відмін-
ності суб’єкта від предиката як окреслення ознак; 
однак коли суб’єктом стає саме блиск, то золото 
перетворюється на один з атрибутів (зокрема, по-
рівнянням) виокремленого поняття. 

Нагромадження подібних проблем свідчить, що 
потрібний підхід до художнього тексту, ширший 
від традиційних уявлень про суб’єктно-предикатні 

відношення тексту. Його можна знайти в морфоло-
гії культури, зокрема, в принципі біолінгвістичної 
аналогії [42, 14], що дозволяє простежити джерела 
походження художніх абстракцій. 

Значення абстрагування та її вираження преди-
кацією для побудови цілісного тексту зумовлюєть-
ся вже тим, що розрізнення елементів тексту за рів-
нем абстрактності — зокрема, як предметів і ознак, 
як частин і цілого — становить основу інтеграції 
тексту. Ефект такого розрізнення виявляється, зо-
крема, у формуванні та переосмисленні художніх 
умовностей, конвенцій. Такі процеси особливо 
очевидні в ліриці, де риторичні традиції становлять 
одну з основ образного мислення. У театральному 
тексті диференціація рівнів абстрагування подаєть-
ся, зокрема, через прийоми так званої зовнішньої 
характерності, через сценічні ситуації та словесні 
маски персонажів. 

Водночас абстрагування і її вираження у тексті 
через предикацію від початку породжує низку па-
радоксів. Парадоксальність властива вже поєднан-
ню абстрактних понять у акті предикації, де одне 
тлумачиться як ознака іншого, а тим більше в ін-
версії предикації (що зауважуємо в епітетах і по-
рівняннях). З одного боку, ознака відмежовується 
від предмета, її носія, як частина цілого. З іншого 
ж боку, діючи самостійно, вона визначає клас, мно-
жину предметів, що стають представниками цього 
класу, його частинами. Те, що було частиною, те-
пер стає цілим, а цілі предмети — представниками 
класу абстракції. Завдяки такій інверсії предмет 
стає “частиною своєї частини”. 

Парадокс полягає і в тому, що ознака як атрибут 
предмета передбачає альтернативу, а отже і можли-
вість заперечення. Абстрагування завжди пов’яза- 
не із запереченням, з усуванням альтернативи. 
Цю особливість утворення абстракцій спеціаль-
но описав ґ.  В.  Ф. Геґель, за яким “абстрактне 
вже передбачає, що для того, щоб одержати його, 
треба відкинути інше визначення конкретного. Ці  
визначення як детермінація взагалі є заперечен-
нями; однаковим чином і відкидати їх означає 
далі піддавати запереченню” [11, 36]. Звідси ви-
сновується звʼязок абстрагування з виявленням  
конфліктів, із негативністю як необхідною пере-
думовою побудови тексту (зокрема, як явної або  
прихованої полеміки). Предикація становить кри- 
тико-аналітичну основу тексту, не лише про-
тиставляючи ізольовані ознаки предметам, а й 
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окреслюючи альтернативи й конфлікти через ха-
рактеристику самих ознак. 

Ще один аспект абстрагування в побудові тек-
сту полягає у визначенні інтенціональності, ціле-
спрямованості тексту як здійснення мети повідом-
лення, а відтак у персоніфікації абстрагованих 
уявлень. Яскравим прикладом персоніфікації як 
знаряддя абстракції може бути сценічне тлумачен-
ня шекспірівської спадщини як портретної галереї, 
що здобуло популярність в другій половині ХІХ ст. 
і дало поштовх для гастрольної діяльності солістів: 
“Трагіки мандрували по містах і містечках, граючи 
не шекспірівські трагедії, а шекспірівські ролі” [4, 
24]. Давши нагоду для осміювання у “Гекльберрі 
Фінні” Марка Твена, мода на таких гастролерів — 
незліченних Гамлетів, Макбетів, Лірів — по суті 
тлумачила персонажів як абстрактні маски, як “хо-
дячі предикати”.  

Усі найдосконаліші форми абстрагування, сво-
єю чергою, розвиваються із тих передумов, які за-
кладено на рівні рефлексів, що демонструються 
вже в дресурі свійських тварин. Певна річ, для со-
баки, яка відповідає гавканням на кількість звуків, 
абстракції числа не існує, а подразники мають інше 
значення (зокрема, сигналів про наступне підкрі-
плення їжею), однак уже тварина може розрізняти 
подразники саме за такою абстрактною ознакою, як 
число. Взагалі ж відмежування ознак від предметів 
становить вихідний крок розвитку абстрагування 
і водночас постає знаряддям ідентифікації та ди-
ференціації предметів на основі зіставлення їхніх 
атрибутів. Що таке уміння становить значне ево-
люційне надбання, свідчить, приміром, невміння 
розрізняти ознаки та предмети в курчат, які дзьоба-
ють плями так само, як начебто це були зерна [24, 
43]. Сліпе щеня реагує на запах ганчірки так само, 
як на матір [25, 415]. Навіть для немовляти “різні 
властивості окремої речі не розрізняються: колір 
речі не відділяється від її форми” [9, 603]. 

Саме з розрізнення ознак і предметів почина-
ється розвиток так званої елементарної розсудливої 
діяльності у тварин. Про початкові форми розсуд-
ливої діяльності свідчать численні факти інстру-
менталізації дій. Приміром, деякі види птахів для 
спорудження гнізд “не лише обирають і зберігають 
найпридатніші “знаряддя”, але і обробляють їх” 
[18, 167]. Виразні передумови абстрагування скла-
даються в колективах тварин з утворенням зграй 
і формуванням ритуалів: “Символічні ритуальні 

рухи — це специфічна природжена детермінова-
на мова, якою користуються тварини у виконанні 
спільних дій” [18, 212]. Поряд із ритуалом гра зві-
рят як форма навчальної поведінки (наприклад, на-
буття формування мисливських навичок) розвива-
ється на основі розпізнавання вирішальних ознак 
(зокрема орієнтації в просторі). 

Водночас побудова уявлення про предмет за 
його абстрактними ознаками сама по собі становить 
доволі складне завдання, на що звернув увагу ще В. 
Джеймс, один із перших дослідників підсвідомості, 
зазначивши, що “пізнавши предмет за його відно-
шеннями, ми, одначе, ще не можемо уявити його” 
[14, 190]. Додамо, що подібні завдання ставляться у 
спеціальному фольклорному жанрі — загадках або 
в кросвордах. Більше того, тотожність поняття про 
предмет, яка описується відомим законом формаль-
ної логіки, не дається сама по собі вже тому, що 
невпинно змінюється стан людини: “Ніщо не може 
бути упізнаним як те саме, коли воно розпізнається 
не в новому стані мислення” [14, 191]. 

Проблема розмежування предметів і ознак 
розв’язується в тому, що істотними виявляються не 
самі по собі предмети та ознаки окремо, а саме їх 
відношення: “У елементарних судженнях на зразок 
“людина іде”, “лампа горить” і т. ін. відношення 
предмета та ознаки залишається інваріантним…
для різних людей. Психічні ж структури, позна-
чені словами “людина”, “іде”, “лампа”, “горить”, 
можуть дуже істотно змінюватися за ступенем уза-
гальненості” [8, 238]. Звідси висновок, що саме 
відношення між різними рівнями абстрактності, 
яку бачили вище в суб’єктно-предикатних відно-
шеннях, є основним, натомість подальша розбудо-
ва абстракцій розвивається на основі відношень, 
зокрема, таких як ідентичність і диференціація. 

Формування ідентифікації посідає тут вихідне 
місце. У межах “допоняттєвого” мислення дити-
ни виявлено відсутність уявлень про тотожність 
собі одного предмета, а не лише про еквівалент-
ність різних предметів. Звідси теза, зокрема, що 
розвиток уявлень про еквівалентність, схожість 
предметів у дитини повинен принаймні передува-
ти розвиткові здібностей абстрагування. Це було 
продемонстровано відомими дослідами Ж. Піаже, 
присвяченими формуванню в дитини уявлень про 
число. Так, його відомі експерименти із посудина-
ми різної форми показали, що така ознака рідини, 
як кількість, не розрізняється дитиною незалежно 
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від предмета (посудини): про цю кількість діти до 
7 років судили з висоти рівня поверхні, через те 
їм видавалося, що в посудинах вузьких і високих 
більше рідини, ніж у широких і низьких. Диферен-
ціація ознак також зазнає змішування в цьому віці, 
так що замість дедукції постає феномен так званої 
трансдукції [12, 145]: приміром, сонце вважається 
живою істотою тому, що рухається, тобто ознаки 
життя і руху змішуються. До семирічного віку на 
стадії первинного синкретизму для дитини суміж-
ність і схожість предметів не розрізняються, тож 
класифікувати предмети дитина спочатку не здатна: 
завдання розташувати схожі речі вона виконує, від-
носячи до схожих ті речі, які кладуться поруч. Коли 
ж виникають перші уявлення про еквівалентність, 
то це відношення для дитини уявляється лише по-
парним, так що ознака класу ще відокремлюється 
від самих предметів. 

Розвиток специфічно людської здібності аб-
страгування фундується принципом активності 
суб’єкта як фундаментальної властивості людини, 
що (на противагу такій характеристиці реактивних 
процесів як вибірковість) “дозволяє подолати під-
хід до людини лише як до істоти, яка пристосову-
ється до довкілля, протиставити йому перетворю-
вальний, творчий характер людської діяльності, її 
неадаптивність” [34, 32]. Цей принцип становить 
необхідний висновок з реактивності та подразню-
вальності як загальної властивості життя. Коли 
живий організм реагує на зовнішні стимули, то до 
таких стимулів він має всі підстави віднести й себе 
самого. Організм перетворює своє середовище, а 
не лише пристосовується до нього, вже самим фак-
том своєї присутності в довкіллі. Саме активність 
зумовлює відомий парадокс продуктивного екзер-
сису, в якому долаються обмеження репродукції та 
виникає, за висловом засновника фізіології актив-
ності Н. Бернштейна, ефект “повтору без повтору. 
Відгадка цього позірного парадоксу — в тому, що 
вірно виконувана вправа відтворює щоразу не той 
чи інший засіб розв’язання завдання руху, а про-
цес розв’язання цього завдання, щоразу змінюючи 
і вдосконалюючи засоби” [6, 82]. Як наголошував 
В. Зінченко в ювілейній доповіді на честь цієї кон-
цепції, зазначений ефект дає підстави для висно-
вку, що “передусім треба замкнути рефлекторну 
дугу… Мертва реакція стала живим кільцем” [15, 
136]. Таке “оживлення” рефлекторної залежності, 
відкриваючи перспективу нескінченного оновлен-

ня репетицій вправи, привело до цілком несподі-
ваного висновку про рух живої істоти як про са-
мостійно існуючий віртуальний організм: “Рух як 
функціональний орган має власну біодинамічну 
чуттєву тканину” або, за висловом Н. Бернштейна, 
“рух реагує як жива істота” [15, 137]. 

Особливо цікаво, що вчення про “живий рух” 
знайшли одразу ж прихильний відгук і застосуван-
ня в царині фортепіанного виконавства в концеп-
ції Г.  П. Прокоф’єва. Для морфологічного підходу 
особливо цікаво, що наголошувалося вирішальне 
значення цілісності кінематичного ланцюга замість 
старих поглядів на людську моторику, як свідчить 
наведена ним цитата Н. Бернштейна: “«Біомеханіч-
ний індивідуум є сполучення ланок», а не м’язів, 
додам я. «Наші рухи», продовжує автор, «і їх ін-
нервація визначаються не м’язовою, а суглобовою 
схемою»” [27, 39]. Цей підхід надав додаткову ар-
гументацію для погляду на моторні функції як на 
вияв мислення, а не лише на виконання фізіологіч-
них функцій, а відтак і для критики популярного 
тоді так званого анатомо-фізіологічного вчення про 
фортепіанну техніку. Відповідно для фортепіанної 
педагогіки було висунуто завдання подолати тра-
диції пасивності учнів, коли “методи роботи ем-
піричної педагогіки переводять задатки пасивної 
реактивності в постійні властивості учнів” [28, 15]. 
Альтернативою виявилася саме активність. Біо-
механіка піаніста як спосіб думання виявляється 
в обґрунтуванні правомірності віртуальних, зовні 
начебто зайвих рухів, коли “рухи непомітно здо-
бувають ніби пантомімічний характер” [29, 289]. 
Це підтверджується і даними із психології праці: 
“Мікроскопічні рухи непрацюючих пальців, у про-
цесі виконання особливо важких і точних дій, ма-
ють вочевидь велике значення …Вилучення цих, 
на перший погляд, непотрібних, зайвих рухів веде 
до різкого збільшення загального часу дії” [31, 16]. 
Свідченням продуктивності підходу до біомехані-
ки як до способу мислення виявляється спільність 
завдань, що виникають перед музичним і театраль-
ним виконавством і демонструються, зокрема, ти-
пами емоційного переживання рухів [29, 27].   

Те, що людська рухливість становить компо-
нент мислення, засвідчується її посередницьким 
місцем у чуттєвому досвіді людини. “Кінестезія є 
обов’язковим членом будь-якої асоціації відчуттів” 
[2, 74], тому складаються моторні абстракції як 
узагальнені ознаки вражень. Наочним прикладом 
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таких моторних абстракцій у фортепіанному вико-
навстві може бути аплікатура. Відома карколомна 
аплікатура А. Шнабеля до сонат Л. Бетховена, де, 
зокрема, враховується специфічна контрастність 
фактури, коли за одним фрагментом “іде текст, який 
пропонує виконавцеві прямо протилежні завдання” 
[20, 51]. Відомо, що сам А. Шнабель “володів диво-
вижним умінням за допомогою жесту окреслювати 
мелодію” [35, 89]. Цей особливо промовистий при-
клад засвідчує загальну закономірність аплікатури, 
яка часом навіть “створює навмисні незручності 
для торжества виконання” або “ставить пальцям 
гальмівні перешкоди”, навіть “виконує раціональні 
фактурні конфіскації” [26, 28]. Аплікатура наочно 
демонструє, як абстрагування виявляється в “жи-
вому русі”, що з механічної функції перетворюєть-
ся на знаряддя мислення. 

Принцип активності як джерело розвитку аб-
страгування виявляється в тому значенні, яке тут 
належить орієнтації та цілеспрямуванню — тому, 
що І. Павлов називав дослідницьким рефлексом і 
рефлексом мети. “Навряд чи доволі поцінований 
рефлекс, який можна було б назвати дослідниць-
ким рефлексом, або, як я його називаю, рефлексом 
“що таке?” …Коли б у тварини не було цієї реакції, 
її життя висіло б щомиті на волосині. А в нас цей 
рефлекс іде надзвичайно далеко, виявляючись, на-
решті, в тій допитливості, яка створює науку”,  — 
зауважив І. Павлов [23, 9]. Типовий вияв такого 
рефлексу становить заціпеніння, гальмування при 
зіткненні з незнайомими подіями, що було пред-
метом спеціального обговорення на щотижневих 
семінарах І. Павлова, де зазначалося, що “…по-
стійне гальмування за будь-якої новизни є рефлек-
сом біологічної обережності. Нормально цей реф-
лекс переходить в орієнтаційний ще в перші роки 
життя” [24, 334]. Іншим феноменом рефлекторного 
вчення, що має безпосередній стосунок до розви-
тку абстрагування, є виокремлення мети як само-
стійного стимулу активності: “…між рефлексами 
повинен бути встановлений особливий рефлекс, 
рефлекс мети — прагнення до володіння певним 
предметом-подразником” [22, 309], який має цілко-
виту самостійність, так що “…суть справи полягає 
в самому прагненні, а мета — справа вторинна” 
[22, 310]. Чинність такого рефлексу ілюструє по-
стать колекціонера. Збирацька діяльність наявна 
й у тваринному світі, а людський світ демонструє 
постать скнари, приміром, продемонстрованої у 

комедії Мольєра, де пристрасть стає метою самою 
для себе. Генетично це пов’язане “з головним ха-
пальним рефлексом — рефлексом їжі” [22, 312], 
а умову розвитку рефлексу становить “наявність 
перешкод”, де “ігнорується неможливість досяг-
нення мети” [22, 314]. Таке переслідування мети 
заради самої мети засвідчує автомотивацію дій, їх 
керування внутрішніми силами. Особливо наочно 
це виявляється в азарті гри, де сама діяльність по-
глинає всі сили суб’єкта. Отже, орієнтація та авто-
мотивація як особливі форми рефлекторної діяль-
ності вже становлять те підґрунтя, де зароджується 
універсальна здатність абстрагування. 

Зародки абстрагування виявляються тут у тому, 
що вже намацування шляху пробами та помилка-
ми здійснюється не спонтанними випадковими 
діями, а на основі програм, виразно протиставле-
них автоматизму. Відомо, що “між орієнтаційним 
та умовним рефлексом складаються антагоністич-
ні відношення — орієнтаційний рефлекс гальмує 
умовно-рефлекторну діяльність” [10, 52]. Ця про-
тидія автоматизму умовного рефлексу особливо на-
очно виявляється в такій наскрізь автоматизованій 
формі рухливості, як хода, коли тварина потрапляє 
в незвичні обставини і змушена шукати способів 
пересування. Наприклад, коні в умовах небезпеч-
них гірських урвищ під загрозою завалу “починали 
рухатися дуже характерним способом: вони стави-
ли спершу одну передню ногу дуже обережно, далі 
злегка натискали нею, потім натискали сильніше, 
але ще не пересували корпус, і лише упевнившись 
в міцності опори, кінь переносив на цю ногу вагу” 
[10, 97]. Тут чітко демонструється основна ознака 
цілеспрямованості — формування пріоритетів за-
вдань на основі розмежування мети та засобів, де 
вже закладено передумови для градації уявлень за 
рівнем абстрактності. 

Орієнтація та цілеспрямованість як передумови 
диференціації абстракцій второвують шлях до уза-
гальнювальних абстракцій, які спираються на таку 
властивість умовних рефлексів, як генералізація 
подразника. Приміром, коли рефлекс викликався 
дотиком у одному місці шкіри, то й доторкання в 
інших місцях також може викликати реакції, хоча 
й менш інтенсивні. Це ж стосується й інших по-
казників подразника, приміром, висоти звучання. 
Отже, реакція викликається не окремою ознакою, 
а цілим класом ознак збудника [19, 44‒45]. Необ-
хідність такого узагальнення реакції визначається 
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самими умовами існування: “Об’єкт, з яким взає-
модіє тварина, повинен виступати генералізовано”, 
оскільки інакше “якби вовк кидався лише на таку 
вівцю, яка точнісінько схожа на з’їдену раніше, і 
відмовлявся від будь-якої іншої, то такий “вовк-
педант” дуже швидко став би жертвою природного 
добору” [10, 112]. Таким чином, здобич постає для 
хижака завжди як певний типаж, як представник 
класу узагальнення. І водночас предмет залиша-
ється суто індивідуальним носієм комплексу ознак, 
що виявляється як внутрішня суперечливість: “Па-
радоксальність ситуації полягає в тому, що подраз-
ник виступає генералізовано, натомість дія повин-
на бути точно підігнана під часткові особливості 
об’єкта” [10, 112]. 

Долання такої суперечності становить постійне 
джерело розвитку здібності узагальнення, яка роз-
вивається, зокрема, як згадувалося, в навчальній, 
тренувальній діяльності, властивій уже тваринно-
му світові. Зокрема, таким узагальненням постає 
вироблення маршруту в тварин, наприклад, у кота 
із зав’язаними очима: “Іде найкоротшим шляхом, 
не наштовхуючись знаходить отвір” [5, 93] — це 
протокольне спостереження, а розповіді про ман-
дрівки свійських тварин, які поверталися додому, 
долаючи величезні відстані, становлять цілий жанр. 
Зародок перетворення абстрактних ознак у понят-
тєві узагальнення можна спостерігати, приміром, 
у дитини, яка всіх чоловіків іменує “дядьком”: тут 
здійснюється “перехід від усвідомлення одинично-
го предмета, в якому виділено певні властивості, 
до виконання спільної для цих предметів дії” [40, 
192]. Водночас у житті кожної дитини відбувається 
процес, у якому неминуче формуються абстрактні 
узагальнення. Як відомо, “процес перетворення 
предмета на іграшку, предметної дії на гру і є на-
родження символу” [33, 140]. Гра, так само, як і 
ритуал, неможлива без такої метаморфози. Умови 
розвитку здібності гри як автомотиваційної пове-
дінки з’являються вже в немовляти до дворічного 
віку, так що “графічні сліди — це індивідуальна гра 
дитини із собою” [33, 121]. Тут предмети виходять 
за межі того вузького значення, з якими пов’язує 
їх автоматизм рефлексів, і стають узагальненими 
збудниками широкого кола дій.  

Для ролі обряду та гри як джерел узагальнення 
в контексті морфологічного підходу істотне зна-
чення здобуває вже зауважена нами раніше [42, 14] 
концепція ароморфозу, тобто такої метаморфози, 

“яка відповідає змінам організації або функції, які 
мають вигідне значення …для умов найрізноманіт-
ніших і найширших” [13, 96]. Саме в багатофунк-
ціональності обрядових та ігрових дій коріняться 
можливості їх виокремлення з конкретної ситуації 
та осмислення в широкому ключі. У первісному 
світі “страх… був умотивований безпорадністю на-
шого предка, але не можна не помітити і перерос-
тання цього страху за межі його реальної зумовле-
ності” [13, 135]. Наслідком було те, що суб’єктивне 
почуття тривоги, “небезпека зникає від виконання 
ритуальної дії” [13, 143]. Стаючи іграшкою дитячої 
забави або фетишем обряду, предмет уже втрачає 
однозначність свого призначення, набуває багато-
функціональності, а тому й узагальненого значення 
в цілеспрямуванні людської діяльності. 

Та вирішальне значення в розвитку узагальнен-
ня належить трансферу — перенесенню навичок із 
тих обставин, у яких вони склалися, до ширшого 
кола ситуацій. Перенесення засвідчує цілісність 
дії, яка залишається незмінною в різних ситуаціях. 
У кінематографі відкриття трансферу як значеннє-
вого переосмислення пов’язане з так званим ефек-
том Кулешова, коли кадр здобуває нове значення 
завдяки перенесенню в інший контекст. Зрештою, 
тут відтворюється віддавна відомий семантичний 
перехід цитати, взятої в чужому контексті, що було 
основою поетичної форми центон, складеної із су-
цільних цитат. Трансфер становить ту основу, на 
якій розвивається когнітивна метафора як основа 
узагальнювальної абстракції. Якщо “метафору слід 
вважати швидше актом предикації, ніж називання” 
[30, 433], то це відповідає значеннєвій абстракції 
як основі метафори. 

Генетичний звʼязок метафори та трансферу до-
бре засвідчено вже в перші десятиріччя розвитку 
кінематографу в Д.  Гріффіта, С.  Ейзенштейна, 
О.  Довженка, де тлумачення предметів як метафор 
засвідчує їх посередницьку роль своєрідних посе-
редників узагальнення. Так, наприклад, досягаєть-
ся уявлення про цілісність корабля як неподільний 
з екіпажем організм: “Дії матросів ритмічно чергу-
ються з кадрами працюючих машин” [45, 163]. Тут 
демонструється своєрідність кінематографічного 
процесу узагальнення на противагу значеннєвому 
розвиткові в літературі, що дуже чітко окреслив 
В. Шкловський: “У літературі ми слово уточню-
ємо епітетом, описом, тобто ідемо від загального 
до часткового. В кіно ми показуємо часткове і, вво-
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дячи його в монтажну форму, робимо з часткового 
загальне. Ми долаємо в кіно частковість зображен-
ня. В літературі долаємо загальність значення” [41, 
138]. Відповідно, кінематограф стає лабораторією з 
утворення абстракцій, на противагу літературному 
сходженню від абстрактного до конкретного: “В лі-
тературі ми користуємося широтою ореолу речей і 
потім уточнюємо значення. У кіно ми маємо певні 
речі, а потім розширюємо значення” [41, 172]. По 
суті тут ідеться про відкриття багатофункціональ-
ності таких “речей”, про їх придатність до перене-
сення, трансферу в різні середовища. 

Режим найбільшого сприяння для оперування 
абстракціями, їх виникнення та зникнення фор-
мується в експериментальній діяльності, витоки 
якої коріняться вже в елементарних пізнавальних 
діях спроб і помилок. Особливу роль тут відігра-
ють уявні, розумові експерименти, які виконують 
пошукову функцію. Для їх позначення католиць-
кий мислитель ХІХ ст. Б. Больцано запропонував 
термін “евристика”. Звернення до такого пошуко-
вого підходу визначається неозначеністю як вихід-
них умов дослідницького завдання, так і шуканого 
результату, “коли той чи інший процес неможли-
во повністю …описати логічно, а можна лише за 
допомогою множини …рекомендацій” [21, 22]. 
Значущість абстрагування для евристики можна 
побачити на прикладі таких двох прийомів, для 
яких запропоновано терміни “анаксіоматизація” 
та “гіпераксіоматизація”: перший із них становить 
“відкидання окремих ознак, нехтування деякими 
умовами задачі”, так що процедура “постає як пси-
хологічний механізм абстрагування” [32, 30‒31]; у 
другому “вдала знахідка одержує вищу оцінку” [32, 
36], а отже, частіше використовується, витісняючи 
альтернативні підходи. 

Однак особливо значущим видається той факт, 
що одним із провідних методів евристики став так 
званий морфологічний аналіз, розроблений 1942 р. 
американським астрономом і астронавтом швей-
царського походження Фріцем Цвіккі (Zwicky, 
1898–1974), який уславився також як автор гіпоте-
зи так званої темної речовини (1933 р.). Цей метод 
був названий спершу “морфологічна скринька” 
(morphological box) і закроєний як альтернатива до 
відомої “чорної скриньки” (black box) — об’єкта, 
цілком неозначеного у випробовуваного методом 
спроб і помилок (trials & errors). Відмовившись 
від апріорної невизначеності розв’язуваної задачі, 

Ф. Цвіккі описує об’єкт наперед запропонованими 
загальними ознаками: “Я запропонував вивчати 
більш абстрактні …структурні взаємовідносини” 
[46, 3]. Для такого опису складаються таблиці з 
попарними характеристиками ознак об’єкта (на-
приклад, ваги і об’єму проектованого виробу), що 
становлять “типологічне поле, яке містить усі мож-
ливі залучені до розгляду відношення” [46, 3]. Го-
ловна вимога тут — вибір шуканих параметрів за 
їх сумісністю, так що результатом стає “визначен-
ня і обстеження граничних умов” [46, 8]. Істотний 
компонент такого підходу утворюють “усі наведе-
ні можливі альтернативи” [3, 152], які підлягають 
усуненню. Абстрактністю зумовлені також обме-
ження морфологічного підходу, де наявні, з одно-
го боку, надмір альтернатив, а з іншого боку, “від-
сутність упевненості в тому, що …враховано всі”  
[1, 53] можливості. 

Евристика досліджувалася переважно на осно-
ві інженерної творчості або дидактичних прийомів. 
Однак її ідеальну модель репрезентує процес теа-
тральних репетицій. Так само, як у евристичній про-
цедурі, в ньому зарезервовано право на помилку до 
того, як буде одержано остаточний результат. Роль 
абстрагування тут виявляється у самому процесі ви-
сування припущень, гіпотез та їх перевірки. Більше 
того, можна знаходити паралелі між евристичними 
прийомами морфологічного аналізу та театральною 
характерністю: в обох випадках ідеться про відбір 
ознак предмета як його абстрагованих властивос-
тей. “Морфологічна скринька” — це, по суті, зібран-
ня всіх можливих редакційних версій тексту, відбір 
яких здійснюється через їх випробування на репе-
тиціях. Такі транзитні, проміжні варіанти тексту —  
чернетки письменника або репетиційні проби в  
театрі — відрізняються саме мірою абстрактності.  

Динаміка абстрагування, продемонстрована в 
процесах утворення здібності до неї, свідчить, що 
в тексті абстракції не можуть розглядатися як сталі, 
незмінні елементи. Вони становлять продукти аб-
страгування і змінюються в процесі інтерпретації 
як способу історичного буття тексту. Що абстра-
гування залежить від інтерпретації, демонструє 
історія акторської практики. Можна послатися на 
хрестоматійний приклад історії образу Отелло (та, 
відповідно, Арбеніна з “Маскараду” М. Лермонто-
ва), де замість абстракції ревнощів було відкрито 
втілення гордині, порушення євангельського запо-
віту про неправедність осуду ближнього. Із ближ-
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чих історично прикладів можна навести відмін-
ності розуміння образу Мартина Борулі, відзначені 
В.  Васильком, за яким “одержимість була осно-
вною рисою Борулі‒Садовського”, на противагу ін-
шій версії: “Він не був таким хитрим, як, скажімо, 
Мартин у Саксаганського” [7, 150]. Абстрагування 
визначається також інтерпретацією матеріалу, з 
якого створюється текст, зокрема, відкриттям і ви-
пробуванням його багатофункціональності. Стаю-
чи елементом художньої тканини, предмет зазнає 
трансферу, перенесення і стає когнітивною мета-
форою. Звичайні розмовні вислови на театральній 
сцені стають художніми узагальненнями і абстра-
гуються від своїх первинних функцій завдяки від-
повідній інтерпретації. 

Висновки. Абстрагування як морфологічна ха-
рактеристика тексту виконує місію опосередкуван-

ня мети повідомлення та її засобів. Продуктом опо-
середкування стає неминуче створення конвенцій, 
художніх умовностей, які стають, своєю чергою, 
вихідним матеріалом подальшого творення текстів. 
Необхідною передумовою виникнення і розвитку 
здібностей абстрагування є багатофункціональ-
ність як основа гри та ритуалу. Перетворення пред-
мета на іграшку або фетиш, його відособлення від 
практичного вжитку дозволяє відкрити властивос-
ті цього предмета, незалежні від його первинного 
призначення, а відтак протиставити абстрактні 
ознаки їх предметним носіям. Так виникають ког-
нітивні метафори, на основі яких розвиваються ху-
дожні абстракції. Постійне виникнення і зникнення 
абстрактних медіумів-посередників як тимчасових 
“функціональних органів” визначає їх евристичне 
значення як основи інтерпретації тексту. 
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Summary. The old problem of artistic abstractedness is intrinsically connected with that of mediation as one of the fundamental 
morphological qualities of any sign. Now this problem gains attention due to the newly appeared syntactic concepts of subjective perspective 
and predicative hierarchy. In particular the textual multidimensionality and the existence of oblique and latent subjects of observation, as 
well as of participation, within the represented flow of events come back to the approbated scenic devices of inner monologue (soliloquy) 
and contribute essentially to textual integration. In its turn the differentiation of textual segments according to the grades of abstractedness 
impact upon their subjective or predicative functions enabling thus their mutual transitions and transformations.  

The sources of abstraction are implied from the principle of subjective activity that enables disclosing their prerequisites within the 
general development of psychological processes. The very regulation of movements and motor reactions displays the transformation of the 
environment by a subject (instead of one’s proper adaptation) and therefore the anticipation and prediction of the coming event. It results in 
the separation of features from the things that the subject deals with. The principles of the physiology of activity promote in the explanation 

Ihor Yudkin
The morphological aspects of abstraction in an artistic text

Аннотация. Давняя проблема художественного абстрагирования привлекает внимание в свете новых синтаксических 
концепций субъектной перспективы и предикатной иерархии. Истоки абстрагирования содержатся в принципе активности, 
а моторика становится формой художественного мышления. Многофункциональность является источником развития 
обобщений, а распределение степени абстрактности в тексте изменяется с интерпретацией и истолковывается как 
эвристический процесс, от эскизов до репетиционных проб как “функциональных органовˮ, возникающих и исчезающих в жизни 
текста как организма. 

Ключевые слова: многофункциональность, трансфер, метафора, функциональный орган, игра, ритуал, предикация, 
активность, ориентация. 
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of the formation of provisionary or transitive textual entities as those of a rehearsal’s probes or a writer’s preparatory rough copies. Such 
versions are comparable to the so called “functional organs” in physiology or temporary files in computing techniques: they emerge and 
disappear with the existential life of a text as an organism. 

In its turn the development of functional systems becomes the decisive force in the formation of generalizing abstractions (as 
those differed from the isolating abstractions). It is already the reflexes of orientation and purpose that become the initial steps of such 
development. Of a particular interest are such phenomena as the transfer of action (the application of the existent habits and the experience 
as a whole towards the unknown objects) and the formation of cognitive metaphor. The development of transfer demonstrates the role of 
multifunctional actions as the source of generalization. 

These premises of abstractedness within the tissue of an artistic text give grounds for the conclusion that the distribution of the degree 
of abstractedness depends upon interpretative efforts and is to be considered as a heuristic procedure. It is the so called “morphological 
box” (F. Zwicky) as the procedure for the selection of the parameters in need, that can be regarded as the explanatory model for the 
abstractions’ evolvement. This approach discloses the perspectives of abstract spaces of attributes as opposed to objects that would depict 
textual integration without the attachment to a particular artistic branch, in particular, both music and theatre or literature.

Keywords: multifunctional mission, transfer, metaphor, functional organ, game, rite, predication, activity, orientation.   
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Анотація. Розглянуто тенденції візуалізації музичного твору на при-
кладі жанрів світової та української інструментальної музики ХХ‒ХХІ ст. 
Виявлено принципи введення додаткових візуальних кодів на різних ланках 
системи музичної комунікації “Композитор — Музичний твір — Викона-
вець  — Слухачˮ. Запропоновано класифікацію засобів візуалізації. Доведе-
но, що візуалізація в різноманітних її проявах стала однією з найпомітні-
ших тенденцій в українському сучасному академічному інструментальному 
мистецтві, а одним із найважливіших виявів цієї тенденції стала візуаліза-
ція всіх ланок системи музичної комунікації. 

Ключові слова: інструментальна академічна музика, музична комуніка-
ція, візуалізація.

Соціокультурні зміни, що відбулися у ХХ ст. і тривають 
у наш час, великою мірою спричинені технічним прогресом, 
який суттєво вплинув на функціонування мистецтва. Важли-
вого значення для художніх процесів сучасності набуває роз-
виток аудіовізуальних технологій, який зумовив появу нових 
жанрів, напрямів творчості, а також способів його передання 
реципієнтам. У сфері академічної музики найбільш відкритою 
до тенденцій візуалізації є сучасна композиторська творчість.

Взаємодія музики та візуальних мистецтв має тривалу істо-
рію. У пошуках способів конкретизації змісту музичного твору 
з метою посилення емоційного впливу на слухача композито-
ри різних епох намагалися збагатити художні концепції сво-
їх творів засобами візуальних мистецтв. У наш час основним 
імпульсом, який спонукає сучасних композиторів звертатися 
до візуальних засобів, є те, що вони надають авторам компози-
цій нові естетичні й технічні можливості, а отже  — сприяють 
оновленню змісту музичного твору. Ця обставина дозволяє 
розглядати використання різних аспектів візуалізації в сучас-
ній академічній музиці як значне явище художньої практики, 
що потребує наукового осмислення і систематизації.

Метою цієї статті є виявлення тенденцій візуалізації му-
зичного твору на прикладі різних жанрів світової та україн-
ської інструментальної музики ХХ–ХХІ ст.

Розпочнімо дослідження з виявлення передумов і чинників 
візуалізації сучасного музичного мистецтва, яке не є можливим 
без окреслення специфічних комунікативних властивостей му-

УДК 785 (477) : 316.28 “19-20”
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зики як виду мистецтва та визначення її здатності 
до синтезу з іншими видами мистецтв. 

Сьогодні загальновідомою є думка про те, що 
“в первісному суспільстві тривалий процес посту-
пового “визрівання” музики відбувався всередині 
практичної діяльності людей і ще не відділеного 
від неї прадавнього синкретичного мистецтва, яке 
ховало в собі зародки музики, танцю, поезії та ін-
ших видів мистецтва й слугувало завданням кому-
нікації, організації спільних трудових і ритуальних 
процесів та емоційного впливу на їх учасників з 
метою виховання духовних якостей, необхідних 
колективу” [9, 739]. У прадавньому синкретично-
му музичному мистецтві поза, жест, рух, малюнок 
танцю були невіддільні від слова, звуку, інтонації, 
ритму, отже, в ньому були задіяні два канали пе-
редання інформації, злиті воєдино звуковий та ві-
зуальний коди. Сутність такого “подвійного коду-
вання” криється не лише в посиленому емоційному 
впливі давнього мистецтва, а й у наявності в ньому 
різних типів комунікаційних зв’язків. За М. Кага-
ном, в основі трудової діяльності людей лежить 
зорове, візуальне сприйняття світу, що пов’язує 
людину з природою, тобто є каналом зв’язку з нав-
колишнім світом. Слух же пов’язує людину, голов-
ним чином, не з природою, а з іншими людьми, 
тобто є одним із необхідних каналів спілкування із 
собі подібними [5, 36].

Отже, на ранніх етапах розвитку соціуму мис-
тецтво було синкретичним, тобто являло собою 
єдність різних видів мистецтв та інших форм ду-
ховного життя. З розвитком людської цивілізації 
та формуванням художньої культури різні види 
мистецтв відокремлюються, проте взаємодія між 
ними не припиняється, а набуває нових, складні-
ших форм. 

У контексті нашого дослідження варто зупи-
нитися на питанні типології мистецтв. Як відомо, 
мистецтва за способом утілення художнього обра-
зу поділяються на просторові (статичні) та часові 
(динамічні). До просторових належать малярство, 
графіка, скульптура, архітектура, декоративно-
ужиткове мистецтво, художня фотографія, дизайн, 
до часових — музика, поезія, література. У світовій 
історії мистецтва виробилися різноманітні синтези 
всередині кожного із цих типів. Так, архітектура й 
монументальне мистецтво завжди тяжіли до синте-
зу, ефектно об’єднуючись у просторово-пластичних 
ансамблях. Часові види мистецтв (наприклад, му-

зика і поезія) також завжди органічно взаємодіяли 
між собою, в результаті чого з’явилося різноманіт-
тя жанрів вокальної та вокально-сценічної музики 
(пісня, романс, кантата, ораторія тощо). Окрім так 
званих чистих типів (просторового і часового) іс-
нує мішаний просторово-часовий тип, який ре-
презентують танець, театр, циркове мистецтво, 
кінематограф, телебачення, радіо. До просторово-
часового типу належать і окремі жанри музичного 
мистецтва, зокрема, опера, балет тощо.

Існує й інша класифікація видів мистецтв  — за 
формою чуттєвого сприймання. Згідно з нею, роз-
різняють такі види: візуальний (відповідає просто-
ровому або статичному), аудіальний (відповідає ча-
совому або динамічному) та аудіовізуальний (від-
повідає просторово-часовому). 

Як бачимо, музичне мистецтво, згідно із цими 
класифікаціями, належить до часового (динаміч-
ного, аудіального) типу, а окремі його жанри, зо-
крема, опера і балет — до мішаного просторово-
часового типу (аудіовізуального). Безперечно, візу-
альний чинник у музичному мистецтві розвивався 
переважно через синтез музики і театрального 
мистецтва, який був надзвичайно плідним за всіх 
часів. Так, наприкінці ХVІ ст. виник жанр опери як 
синтез музики і драми, згодом через хореографічні 
сцени в операх виокремився і постав як самостій-
ний жанр балету. Опера і балет та інші музично-
сценічні жанри і сьогодні є найяскравішими виява-
ми візуального начала в музичному мистецтві.

У контексті теми цього дослідження постає за-
питання: невже інші жанри музичного мистецтва 
за століття свого існування та розвитку так і не 
спромоглися вийти за межі “чистого” аудіального 
типу? Сучасна музична практика засвідчує, що му-
зика, яка є найбільш абстрактним видом мистецтва 
і має безсумнівні переваги у звуковому відтворен-
ні емоційних станів і настроїв, сьогодні дає бага-
то прикладів пошуку композиторами додаткових 
художніх засобів для забезпечення більш тісного 
взаємозв’язку зі слухачем. У більшості випадків 
композитор знаходить ці засоби у візуальних ви-
дах мистецтв, і вони починають виконувати роль 
додаткових візуальних кодів у системі музичної ко-
мунікації.

Спробуємо з’ясувати, як відбувається введення 
додаткових візуальних кодів на різних ланках сис-
теми музичної комунікації: Композитор — Му-
зичний твір — Виконавець — Слухач.
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Звернімося до виявлення комунікаційних ас-
пектів візуалізації на першій ланці системи му-
зичної комунікації “Композитор”. На цьому рівні 
нас найбільше цікавитимуть не впливи візуальних 
чинників на композиторів, яких чимало у творчос-
ті кожного з них, а специфічне синестезійне (тобто 
одночасно слухове і зорове) сприйняття ними по-
бутових і мистецьких явищ, здібності як до музич-
ного, так і до образотворчого мистецтва.

В історії світової музики траплялися унікаль-
ні випадки музично-кольорової синестезії (або 
“кольорового слуху”) як рідкісної фізіолого-
психологічної особливості слуху в окремих ком-
позиторів. “Кольоровий слух” — це суб’єктивне 
уявлення про колір, викликане тими чи іншими 
звуками, акордами, тональностями, тембрами і, 
навпаки, звукові уявлення, що виникають при спо-
гляданні різних кольорів і барв природи. Так, здат-
ністю “бачити” звуки в кольорах володіли Микола 
Римський-Корсаков, Олександр Скрябін, Мікалоюс 
Чюрльоніс, Олів’є Мессіан та інші композитори. 
Це дозволяло їм ефективно використовувати “бар-
вистість”, “колорит” тих чи тих тональностей, гар-
моній і поєднань інструментів у оркестрі з метою 
програмної зображальності. Прикметними рисами 
стилю М. Римського-Корсакова стали яскрава коло-
ристичність музики, майстерність тембрових мік-
стів і оркестрових барв, зримість музичних образів 
(особливо помітні в картині сходу сонця у Вступі 
до опери “Хованщина”, нічного неба у Вступі до 
опери “Ніч перед Різдвом” тощо).

Рідкісна фізіологічна особливість людей із “ко-
льоровим слухом” слугувала своєрідним стимулом 
для експериментів із синтетичного об’єднання ко-
льору і звуку, які пожвавилися на межі ХІХ‒ХХ 
століть. У цьому зв’язку варто пригадати, напри-
клад, проекти створення світломузики як нового 
виду мистецтва, здійснювані видатним російським 
композитором Олександром Скрябіним. Виразно 
асоціативне мислення Скрябіна привело його до 
спроби візуалізації власних кольоро-тональних 
уявлень у симфонічній поемі “Прометей” (“Пое-
ма вогню”, ор. 60, 1910). Композитор розширив 
склад учасників великого симфонічного оркестру 
не лише за рахунок фортепіано, органа та хору, а 
й уперше в історії музики увів до партитури твору 
рядок “Luce” (“Світло”). За його задумом, це мала 
бути кольорова клавіатура, яка являла б собою диск 
із установленими по колу дванадцятьма кольоро-

вими лампочками з такою ж кількістю вимикачів, 
з’єднаних дротами. Кольорова клавіатура мала су-
проводжувати музичний розвиток ефектною змі-
ною кольорових світлових хвиль для освітлення 
зали. Однак прем’єрне виконання твору 15 березня 
1911 р. у Москві оркестром під керуванням Сергія 
Кусевицького відбулося без світлової партії, тому 
що технічні можливості пристрою, який Скря-
бін назвав кольоровою клавіатурою, не дозволяли 
спроектувати кольорові світлові потоки у велико-
му концертному залі. Наступні покази цього твору 
зі світловим інструментом також не мали успіху: 
кольорова клавіатура була технічно недосконалою, 
тож виконання світлової партії створювало числен-
ні проблеми. У 1960‒1970-х роках, коли з’явилася 
можливість подолати технічні недоліки попередніх 
виконань “Прометея”, до цього твору знову виник 
інтерес. “Прометей” неодноразово виконувався зі 
світловою партією і навіть у супроводі лазерного 
шоу, відбулися його численні записи, було знято 
світломузичний фільм.

Традицію Скрябіна продовжили інші компози-
тори, навіть ті, які не мали “кольорового слуху”. 
Так, американський композитор Ірл Браун ство-
рив “Музику світла” для оркестру, електроніки та 
освітлювальної установки (1962), у якій під час 
виконання на сцені відтворювалися промені, колір 
яких залежав від характеру звучання. А Родіон Ще-
дрін у третій частині “Поеторії” — Концерту для 
поета в супроводі жіночого голосу (контральто), 
мішаного хору та симфонічного оркестру на вір-
ші Андрія Вознесенського (1968) — додав партію 
світла (Luce) для підсилення емоційного ефекту 
музики. У такий спосіб він намагався втілити за-
клик до сучасників та їхньої совісті, нагадування 
про відповідальність кожного за долю світу. 

Іншим специфічним випадком візуалізації на 
рівні першої ланки музичної комунікації (“Компо-
зитор”) є поєднання в особі митця талантів компо-
зитора і художника.

Однією з найбільш вдалих спроб візуалізації му-
зики через поєднання із засобами образотворчого 
мистецтва стала творчість видатного литовського 
композитора і художника Мікалоюса Константіна-
са Чюрльоніса (1875‒1911). Він був представником 
символізму в живопису і автором картин, присвя-
чених музиці (“Соната сонця”, “Морська соната”, 
“Фуги”, “Прелюдії” тощо). Також Чюрльоніс ство-
рив низку пейзажів у музиці (“Ліс”, “Море”), які 
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стали хронологічно першими зразками жанру сим-
фонічної поеми в литовській музиці. 

Хист до малювання мав і видатний український 
композитор Кирило Стеценко (1882‒1922)1. На-
вчаючись у Софійській духовній школі, він одно-
часно відвідував заняття у відомій рисувальній 
школі Миколи Мурашка в Києві. “Художня школа 
М. Мурашка, де композитор опановував живопис, 
в 80‒90-х роках ХІХ століття переживала період 
розквіту. Її керівник дбав про всебічне виховання 
своїх учнів, розвиток їхнього світогляду і худож-
нього смаку. У школі викладались, окрім практич-
них занять, перспектива, анатомія, загальна історія 
мистецтв. Проводились виставки” [14]. Проте ху-
дожником Кирило Стеценко так і не став — пере-
могла любов до музики. Малярство залишилося 
для композитора засобом художньої комунікації 
на рівні особистого спілкування. Як згадувала 
його дружина Євгенія Антонівна, “вдачею Кирило 
Григорович був веселий і на всякі штуки здатний. 
Любив малювати карикатури” [4]. Можна припус-
тити, що художнє обдаровання мало опосередко-
ваний вплив на композиторську творчість Кирила 
Стеценка, виявлялося переважно через потяг до 
музично-сценічних жанрів — опер, драматичних 
сцен, музики до драматичних вистав, а також через 
тенденцію театралізації власних хорових творів. 

Захоплення малярством своєрідно позначилося 
на симфонічній творчості британської композитор-
ки українського походження Стефанії Туркевич-
Лукіянович (1898–1977). Це була особистість із ба-
гатим духовним світом, природно різнобічно обда-
рована. З молодих років, крім захоплення музикою, 
вона виявляла “…нахил до малювання і до при-
кладного мистецтва. Вишивала, гаптувала з вишу-
каністю і видумкою, вміла також модельно шити” 

[10, 8]. Її перший чоловік Роберт Лісовський і стар-
ша донька Зоя були визначними художниками. У 
Симфонієті С. Туркевич-Лукіянович (1956) кожна 
з трьох частин пов’язана з окремим видом живо-
пису: 1 ч. — “Акварель”, 2 ч. — “Графіка”, 3 ч. — 
“Малювання олією”. Мисткиня прагне символічно 
відтворити не так процес малювання, як внутрішні 
творчі пошуки митця. Музична мова твору не вихо-
дить за межі пізньоромантичної стилістики, проте 
в слухачів можуть виникати асоціації з гармонією 
Пауля Гіндеміта. Синтез музики та живопису став 
основою концепції й одного з останніх творів ком-
позиторки — “Трьох симфонічних ескізів” (1975). 

Цей твір демонструє, що за два десятиліття її 
стиль еволюціонував у бік постімпресіоністичної 
естетики, що виявилося в економності музично-
виражальних засобів, прозорості оркестрового 
письма, підсиленні сольної ролі інструментів [10]. 

Цікавою в аспекті синтезу музики та зображаль-
них мистецтв є творчість сучасної української ком-
позиторки Лесі Дичко (нар. 1939). Для її творчого 
мислення характерним є синестезійне (тобто одно-
часно слухове й зорове) сприйняття мистецьких 
явищ. Ще замолоду композиторка захопилася обра-
зотворчим мистецтвом і архітектурою, прослухала 
п’ятирічний курс історії мистецтв і курси лекцій 
відомих викладачів-архітекторів Юрія Асєєва та 
Миколи Тищенка в Київському художньому інсти-
туті (нині — Національна академія образотворчо-
го мистецтва та архітектури). Ознайомившись із 
принципами побудови архітектурних споруд, по-
няттями тоніки, домінанти в архітектурі, мисткиня 
самотужки провела паралелі з музичним мисте-
цтвом, спроектувала нові знання на музичні форми 
і навпаки — навчилася уявляти кожну будівлю як 
музичну форму. В одному з інтерв’ю Леся Дич-
ко зізналася: “Я можу годинами ходити вулицями 
міст і містечок, роздивлятися будинки. Усі споруди 
для мене немов живі, кожна — неповторна. Кида-
ючи погляд на ту чи іншу будівлю, одразу ж бачу 
її у певній музичній формі — рондо, тричастинній 
контрастній абощо, а також у ладах — мажорі чи 
мінорі — й тональностях. І навпаки: будь-який му-
зичний образ можу уявити у вигляді архітектурного 
об’єкта” [8, 25]. Своєю творчістю Леся Дичко ніби 
підтверджує крилатий вислів німецького теоретика 
мистецтва Фрідріха Вільґельма Йозефа Шеллінґа 
“Архітектура — це застигла музика”. Активізації 
творчої уяви композиторки сприяє її практичне за-
хоплення живописом. Вона не тільки пише музику, 
а й створює картини, переважно абстрактні, в яких, 
за її словами, втілюється її власне “…бачення ко-
лірної палітри, різних можливих комбінацій фарб. 
Подеколи виникають досить незвичайні та дивні 
образи” [8, 25]. Про художню вартість її творчих 
пошуків свідчить той факт, що 2006 р. Леся Дич-
ко стала почесним членом Національної спілки         
художників України.

Звернімося тепер до виявлення аспектів ві-
зуалізації на рівні другої ланки системи музичної 
комунікації (“Музичний твір”). Навіть поверховий 
огляд історії розвитку жанрів інструментальної 
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академічної музики дає численні підтвердження 
думки про те, що й у найбільш абстрактних із них 
композитори шукали шляхи візуалізації музичних 
образів, зокрема, через застосування літературно-
поетичної програмності. Програмність у інстру-
ментальній музиці демонструє феномен синтезу 
мистецтв, за якого поєднання музики з іншими 
часовими (аудіальними) видами мистецтв — по-
езією, літературою — може слугувати конкретиза-
ції, опредмечуванню музичних образів, викликати 
яскраві візуальні асоціації у слухачів.

Вважається, що зародки програмної музики іс-
нували вже в Давній Греції. Програмність подеко-
ли траплялася й у інструментальній музиці епохи 
Бароко. Так, до найвідоміших програмних творів 
цієї доби належать клавесинні мініатюри Ф.  Ку-
перена і Ж.-Ф.  Рамо, цикл інструментальних кон-
цертів “Пори року” Антоніо Вівальді та “Капричіо 
на від’їзд улюбленого брата” Йоганна Себастья-
на Баха. В епоху класицизму знаходимо прикла-
ди візуалізації інструментального жанру через 
програмність у творчості Йозефа Гайдна (“Про-
щальна” симфонія2), Вольфґанга Амадея Моцарта 
(симфонія №41 “Юпітер”, “Серенада-ноктюрн” і 
“Маленька нічна музика” для камерного оркестру 
тощо), Людвіґа ван Бетховена (симфонічні увер-
тюри “Егмонт”, “Коріолан”, Шоста “Пастораль-
на” симфонія, фортепіанні сонати “Місячна” №14, 
“Пасторальна” №15, “Аврора” №21, “Апасіоната” 
№23 тощо).

Справжнім розквітом програмної інструмен-
тальної музики, яка дала потужний поштовх роз-
виткові процесів візуалізації музичного мистецтва, 
стала епоха романтизму. Композитори-романтики 
виголосили тезу оновлення музики через її єд-
нання з поезією. Програмність, яка виражалася у 
виписаній самим композитором назві, стислому 
вербальному змісті твору — розгорнутому чи ав-
тобіографічному, з персонами, подіями тощо,  — 
спричинилася до виникнення таких засобів му-
зичної зображальності, як “картинність”, “пейзаж-
ність”, “ілюстративність”. Практично необмежені 
можливості у втіленні пейзажних картин природи, 
літературних сюжетів конкретно-описового або зо-
бражального характеру, історичних подій та обра-
зів історичних особистостей давали започатковані 
композиторами-романтиками нові жанри симфо-
нічної музики — поеми, картини, фантазії, сюїти, 
легенди, ескізи. Ідеї романтиків творчо переосмис-

лювали на національному ґрунті представники різ-
них музичних культур, плідними виявилися вони і 
в мистецтві музичного імпресіонізму. Візуальний 
чинник відігравав значну роль у симфонічній твор-
чості Ф. Ліста, Г. Берліоза, Р. Штрауса, Я. Сібеліу-
са, Б. Сметани, К. Сен-Санса, К. Дебюссі, П. Чай-
ковського, М.  Римського-Корсакова, О.  Скрябіна, 
О. Глазунова, А. Лядова, С. Рахманінова та ін.

В українській камерно-інструментальній та 
симфонічній музиці програмність розвивалася у 
творчості таких композиторів, як Микола Лисенко, 
Яків Степовий, Федір Якименко, Станіслав Людке-
вич, Василь Барвінський, Микола Колесса, Віктор 
Косенко, Левко Ревуцький, Борис Лятошинський, 
Андрій Штогаренко та ін. 

Крім оригінальних авторських програм і сюже-
тів художньої літератури, в програмній симфоніч-
ній та інструментальній музиці ХІХ‒ХХ століть 
знайшли відображення також образи живописних 
полотен, зразків скульптури та архітектури. По-
борник програмної музики Ференц Ліст створив 
фортепіанні п’єси “Заручини” за картиною Рафа-
еля і “Мислитель” за скульптурою Мікеланджело, 
симфонічні поеми “Битва гунів” за фрескою Віль-
гельма фон Каульбаха та “Від колиски до моги-
ли” за малюнком Міхая Зічі, а також низку інших 
творів, навіяних враженнями від шедеврів образо-
творчого мистецтва. Модест Мусоргський створив 
свої славнозвісні “Картинки з виставки” після від-
відин виставки робіт художника-архітектора Вік-
тора Гартмана. “Острів радості” Клода Дебюссі 
став відгуком на картину Антуана Ватто “Острів 
Цитери”, а фортепіанні прелюдії Дебюссі “Дель-
фійські танцівниці” та “Канопа” покликані до 
життя спогляданням давньогрецького барельєфа 
та єгипетської вази. Музичним утіленням пам’яток 
образотворчого мистецтва стали симфонічні поеми 
“Острів мертвих” Сергія Рахманінова, “Станіслав 
і Анна Осьвенцими” Мечислава Карловича, “Рим-
ські фонтани” та “Триптих Боттічеллі” Отторіно 
Респігі. Ізенгеймський олтар3 — шедевр німецького 
живопису, який належить Матіасу Грюневальду  — 
останньому визначному художнику північної готи-
ки, надихнув німецького композитора Пауля Гінде-
міта на створення симфонії “Художник Матісс” та 
однойменної опери. Художні твори Гойї викликали 
до життя 2 цикли фортепіанних п’єс “Гойєски” Ен-
ріке Гранадоса, на основі яких згодом було напи-
сано балет. За мотивами малюнків Вільяма Хоґар-
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та було створено оперу “Пригоди гульвіси” Ігоря 
Стравінського. Симфонічну картину “Запорожці” 
Рейнгольда Глієра створено за картиною Іллі Рєпіна 
“Запорожці пишуть листа турецькому султанові”, а 
балет “Мідний вершник” цього ж композитора на 
сюжет поеми Олександра Пушкіна певною мірою 
музично відобразив знаменитий пам’ятник Петру І 
у Петербурзі, створений скульптором Етьєном Мо-
рісом Фальконе. Перелік можна продовжувати.

В українській музиці ХХ ст. також є прикла-
ди втілення вражень від шедеврів образотворчого 
мистецтва. Це, зокрема, фортепіанна сюїта Ігоря 
Шамо “Картини російських живописців” (1959), 
“Симфонічні фрески” Леоніда Грабовського за мо-
тивами серії картин художника Бориса Пророкова 
“Це не повинно повторитися” (1961). Останній — 
твір гострої антивоєнної спрямованості, в якому 
віддзеркалилися ідеї найтрагічніших моментів 
людської історії, безглуздя війни, фізичної й духов-
ної смерті людини, драматична експресія образів 
тривоги, страждання, скорботи, руїни, матері з 
мертвою дитиною тощо. У 7 програмних части-
нах (Авторська передмова, Тривога, Наліт, У руї-
нах, Мати, Хіросіма, Прокляття катам), об’єднаних 
інтонаційно-смисловою аркою, переважають скор-
ботний колорит і викривально-публіцистичний па-
фос. Для драматургії твору типовим є контрастне 
зіставлення картин та їх своєрідний розвиток на 
зразок розробки. У “Симфонічних фресках” на-
явні ознаки різних жанрів: сюїти, дивертисменту, 
сонатно-симфонічного циклу, симфонічної поеми. 
В інтонаційній драматургії твору протиставлені об-
рази високої духовності (лірико-трагедійне начало, 
тема авторського монологу) та негативні образи зла, 
бездуховності (ускладнена або дисонантна верти-
каль, темброві міксти, глісандо струнних, механіс-
тичний марш тощо). В аспекті стильового погляду 
твір продовжує традиції конфліктно-драматичного 
симфонізму Бориса Лятошинського в поєднанні з 
неоромантичною тенденцією європейського сим-
фонізму.

Заслуговує на увагу в контексті теми цієї статті  
творчість українського композитора Миколи Поло-
за (нар. 1936). Із восьми його симфоній П’ята має 
програмний підзаголовок “Океан” (1976). Компо-
зитор, який завжди захоплювався вивченням філо-
софських понять життя, вічності, Всесвіту, нескін-
ченності, часу, простору тощо, пропонує слухачеві 
уявити неосяжну безодню Всесвіту з незліченними 

зірками, що відображуються у безмежному дзерка-
лі океану. За авторським задумом, до музики під-
ключається відеоряд: вимикається світло і ледь по-
мітно починає відтворюватися гігантська панорама 
космосу з усе новими і новими сузір’ями, серед 
яких є наша Галактика. З наближенням до неї впіз-
нається Земля, яка через певний час віддаляється 
знову. Твір побудовано на звуконаслідувальних 
ефектах плескоту хвиль океану, в яких, ніби в мі-
сячному сяйві, виблискує планета Земля. Отже, 
відеоряд як додатковий засіб візуалізації музики 
спрямовано на підсилення сприйняття твору слуха-
чем і є неодмінною складовою концепції симфонії.

Таким чином, одним із напрямів візуалізації 
музики з погляду естетичних аспектів є організа-
ція взаємодії зображення з музикою відповідно до 
програми твору або анотованих композитором об-
разних асоціацій. 

Розмірковуючи про аспекти візуалізації на рівні 
другої ланки системи музичної комунікації (“Му-
зичний твір”) не можемо обійти увагою таке ори-
гінальне явище, як візуалізація нотного тексту тво-
ру. Музична нотація сама по собі є специфічною 
системою фіксації музичного твору за допомогою 
письмових знаків. Поява класичної п’ятилінійної 
тактової нотації підсумувала тривалу багатовікову 
еволюцію музичної нотації в Європі. Цей вид но-
тації до сьогодні вважається нормативним у сфе-
рі академічної музики. Проте в другій половині 
ХХ  ст. у творчості окремих композиторів означи-
лася тенденція використання особливих, часто — 
унікальних способів нотного запису для фіксації 
специфічних ефектів звучання, зокрема, таких, як 
вібрація, мікроінтервали, звукові маси, “дестабілі-
зація” звуковисотності тощо.

Музична графіка має аналоги в словесно-
поетичному мистецтві. Ще в давніх східних цивілі-
заціях зображення окремих літер набуло самостій-
ного естетичного значення, втілившись, зокрема, 
в мистецтві каліграфії. Ю.  Лотман зауважив, що 
в поезії ХХ ст. через функціональне послаблення 
ритмічного, інтонаційного, фонетичного рівнів 
значно зростає роль елементів графічного рівня [7, 
70‒71]. Це явище оформилося в оригінальну тен-
денцію в поезії ХХ ст. (В. Маяковський, В. Хлєбні-
ков, М. Семенко та ін.), яка продовжує розвиватися 
і в новому ХХІ ст. Досліджуючи ставлення україн-
ських поетів до графічної структури вірша, В.  Ко-
рольова доходить висновку, що “в сучасних укра-
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їнських поезіях, у яких текст давно перестав бути 
самодостатнім, значну роль відіграє їхнє графічне 
оформлення… Завдяки графічній структурі відбу-
вається постійний процес актуалізації тексту, кон-
денсації в словесних знаках кількох значень”  [6]. 
Серед найбільш уживаних засобів поетичної гра-
фіки дослідниця вважає відсутність у текстах зна-
ків пунктуації та великих літер або навпаки — над-
мірне використання пунктуаційних засобів, напи-
сання великої літери в середині слова, написання 
слів разом або через дефіс, використання пробілів 
і розривів усередині однієї лексеми, зміна шриф-
тів (виділення курсивом, жирним тощо), уведення 
в поетичний текст знаків інших семіотичних сис-
тем, підкреслення й закреслення частини тексту. 
Ці та інші засоби використовуються сучасними 
українськими поетами з метою актуалізації тексту, 
варіативності прочитання, посилення емоційного 
забарвлення авторського висловлення.

Музична графічна нотація, або музична графі-
ка  — це оригінальний напрям у сучасній музиці, 
який об’єднує в собі різні види мистецтва — музи-
ку, живопис, графіку, мистецтво малих скульптур-
них форм. Графічна нотація виникла і поширилася 
у музиці в середині ХХ ст. і стала однією зі сфер 
новаторства композиторів. Американський ком-
позитор Ірл Браун став одним із перших компози-
торів, у творчості якого ще на початку 50-х років 
ХХ  ст. уперше з’явилося явище графічної нотації. 
Цей напрям свідчить про особливе тяжіння сучас-
них композиторів до синтезу мистецтв, підкресле-
ної візуалізації звукових образів. Власну графічну 
нотацію розробляли такі композитори, як Мауріціо 
Кагель, Лучано Беріо, Мортон Фельдман, Джон 
Кейдж, Кшиштоф Пендерецький, Яніс Ксенакіс, 
Дьордь Лігеті, Ірл Браун, Карлхайнц Штокгаузен, 
Едісон Денисов, Софія Губайдуліна, Віктор Сус-
лін і багато інших. Зокрема, Ірл Браун (1926–2002) 
прийшов до графічної нотації під впливом аван-
гардного живопису в період його формування як 
композитора. Композитор-новатор намагався зна-
йти точки перетину між абстрактним експресіо-
нізмом у живопису та атональністю у музиці. Звід-
си — тісний взаємозв’язок музично-звукового та 
візуально-графічного першоджерел у його творах. 
Своєрідним художньо-естетичним маніфестом Ірла 
Брауна стали його інструментальні твори: цикл 
“Фоліо” (1954) для різних інструментів та “Чотири 
системи” (1954) для фортепіано. 

Нот у звичному розумінні у цих партитурах не-
має. Як пише дослідниця творчості Брауна Марина 
Переверзєва, “цикл “Фоліо” складається з 12 п’єс, 
записаних на окремих аркушах. Замість нотних го-
лівок виписані горизонтальні лінії різної довжини, 
які вказують приблизну тривалість звучання. Ча-
сом ноти зображені без 5-лінійного нотного стану, 
ключів і динамічних відтінків. У передмові до пар-
титури автор обумовлює часові рамки тієї чи іншої 
нотної системи (як правило, приблизно 15 секунд), 
але в межах цього часу звуки можуть виникнути й 
зникнути у будь-який момент. Музикант інтуїтив-
но визначає тривалість звучання нот стосовно одна 
одної, а координація партій залежить від вибору 
виконавцями довжини нот. Тому музична тканина 
твору стає живою й гнучкою, здатною змінитися 
будь-якої хвилини” [11].

Не менш цікавою є графічна партитура фортепі-
анного твору “Чотири системи”. Вона “поділена на 
чотири рівні частини і містить прямокутники різ-
ної довжини і товщини, які намальовані чорнилом 
у межах клавіатури фортепіано. Нотні системи об-
межуються суцільними горизонтальними лініями, 
які символізують межі фортепіанної клавіатури, а 
знаки, які знаходяться між ними, вказують на від-
носну висоту і тривалість: чим вищий знак — тим 
вищий звук, чим довша смуга — тим довшою є 
тривалість. Для збільшення кількості можливих ін-
терпретацій композитор дозволяє читати партиту-
ру в будь-який спосіб: справа наліво, зліва направо, 
згори униз і знизу вгору” [11].

Творцем унікальної альтернативної графічної 
системи нотації став ще один сучасний амери-
канський композитор Джордж Крам (нар. 1927). 
Його партитури є оригінальними, вони наділені 
специфічним символічним сенсом, тому їх важко 
сплутати з партитурами інших композиторів. Крам 
по-особливому ставиться до процесу написання 
та інтерпретації музики, який трактує як своєрід-
не видовище. До основних рис стилю композитора 
відносять театральність і символічність. Театраль-
ність для Крама — це, передусім, гра тембрами 
інструментів, тому провідними в його творчості 
стають жанри інструментальної музики. Симво-
лічність є зовнішньою ознакою партитур Крама. 
Як вважає Ю. Горбунова, “різноманітні символи, 
графічні зображення, словесні пояснення, вкрап-
лені у контекст партитури, складають її візуальну 
компоненту.., створюючи унікальний візуальний 
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образ”  [3]. Композитор обирає багатозначні “вічні” 
символи — хрест, квадрат, коло, спіраль, око тощо. 
Сам композитор зізнавався, що він прагне відтво-
рити зміст своїх ідей у партитурі, наближаючи ві-
зуальне оформлення до змісту, який закладено у 
творі. Так, однією з провідних стала для компози-
тора тема космосу. Вона втілилася не лише у назвах 
і змісті багатьох творів, а й у яскравих графічних 
партитурах, які в окремих випадках навіть відобра-
жують структури галактичних сузір’їв.

Наприклад, у творі “Луна” Крам об’єднує послі-
довність нотних знаків у кола, квадрати, поєднання 
двох кіл, які візуально утворюють знак нескінчен-
ності. У композиції “Зірка-дитина” (1977) викорис-
тано малі та великі кола, які символізують космічні 
тіла — зірки і планети. У багатьох п’єсах суперци-
клу “Макрокосмос”, який створювався упродовж 
1972‒1979 років, також представлено символьну і 

графічну нотацію у вигляді хреста (“Розп’яття”), 
кола, двох кіл, спіралі, ока тощо (див. рис. 1.).

У зв’язку із широким розповсюдженням у 
ХХ  ст. музичних комп’ютерних технологій та по-
явою різноманітних жанрів електронної музики 
композитори дедалі частіше звертаються до вико-
ристання у своїй творчості спеціально розроблених 
комп’ютерних програм і засобів “…для формуван-
ня єдиної концепції музичного твору, оперування 
візуальними символами музичних структур, які да-
ють змогу узгодити механізми музики й графіки… 
Доцільним є застосування у творчому процесі при-
йому конвертації в музичну форму графічних зо-
бражень і цілих композиційних схем. Нотографічні 
технології спрощують і прискорюють створення 
стандартної нотної партитури” [1, 184]. Серед су-
часних українських композиторів, які використову-
ють комп’ютер для написання партитур, — Л. Ко-

Рис. 1. Джордж Крам. Спіральна Галактика
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лодуб, В. Годзяцький, А. Гайденко, О. Щетинський, 
О. Гугель, І. Гайденко, О. Грінберг, С. Пилютиков, 
А. Загайкевич, Л. Юріна та ін.

У цій статті не можемо хоча б побіжно не згада-
ти про тенденції візуалізації ланок “Виконавець” і 
“Слухач” в сучасному інструментальному виконав-
стві. До кардинальних змін, які сталися упродовж 
ХХ і нового ХХІ століття, належать пошук нових 
способів гри на музичних інструментах, розвиток 
так званого інструментального театру, переосмис-
лення композиторами ролі виконавців і слухачів у 
процесі музичної комунікації. Новації в розумінні 
композиторами сфери інструментальної музики 
полягають у додаванні елементів театралізації, а 
саме: у зміні традиційного концертного одягу, пере-
вдяганнях на сцені, залученні різноманітного рекві-
зиту, знятті умовного кордону між сценою і залом, 
наділенні музикантів-виконавців невластивими їм 
функціями тощо. Окремою сферою новаторства в 
сучасній інструментальній музиці є розширення 
меж виконавської жестикуляції. Сучасні компози-
тори змушують виконавців грати буквально всіма 
частинами тіла. Виконавський жест став смисло-
утворювальним, почав відображати нові музичні 
контексти, “…набув рис театральності, опуклості, 
значущості. У виконавця нової музики вибудову-
ється певний сценарій жестів на кожний конкрет-
ний твір. Виконавський жест опрацьовується так 
само, як і музичний текст твору” [12, 31].

Найбільш радикальними новаторами цього 
напрямку серед українських композиторів є Сергій 
Зажитько, Кармелла Цепколенко, Іван Небесний, 
Володимир Рунчак. Так, С. Зажитько в композиції 
під назвою “?” змусив музикантів виходити із 
залу через загальний вихід і знову повертатися на 
сцену, а диригент в одному з моментів виконання 
твору повинен був високо підстрибувати, ще й 
насвистуючи при цьому. У п’єсі К.  Цепколенко 
“Після нічиєї” музиканти з’явилися на сцені у 
формі футболістів одеського “Чорноморця” [2, 
23]. Композиція В. Рунчака “Homo ludens XI, або 
Кілька конкурсних SMS-ок” для фагота соло (2013) 
складається з 14 різнохарактерних частин, які є 
імітацією відсилання такої ж кількості SMS-ок 
членам журі, екзаменаційної комісії або слухачам 
концерту, а в останній частині твору автор пропонує 
виконавцеві дістати з кишені мобільний телефон, 
виконати перед публікою певний розмовний текст 
і на власний розсуд зімітувати отримання відповіді 
від адресатів SMS-ок. При цьому в партитурі 
зазначається, що виконання розмовного тексту 
та елементів інструментального театру у фіналі є 
обов’язковою умовою. 

Оскільки тема інструментального театру в су-
часній українській музиці є новим, оригінальним 
і малодослідженим явищем, вважаємо за доцільне 
присвятити їй окрему розвідку.

Отже, можемо стверджувати, що в музиці, яка є 

Ланка музичної комунікації Передумови і засоби візуалізації

Композитор Синестезія (“кольоровий слухˮ у композиторів)
Композитори-художники 

Музичний твір

Літературно-поетична програмність 
Утілення образів живописних полотен, скульптури, архітектури
Програмність у поєднанні з відеорядом 
Візуалізація нотного тексту твору (музична графіка)
Використання музично-інформаційних комп’ютерних технологій 

Виконавець 

Інструментальний театр
Пошук нових способів гри на музичних інструментах 
Візуалізація виконавського жесту
Зміна традиційного концертного одягу 
Наділення музикантів невластивими їм функціями
Зняття умовних кордонів між сценою та глядацькою залою

Слухач Перегляд традиційного розташування музикантів на сцені та слухачів у залі
Активна участь слухача в музичному дійстві

Класифікація засобів візуалізації в українській і світовій інструментальній музиці
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Примітки:

1.  Його батько Григорій Михайлович Стеценко був малярем-самоуком у с. Квітки Канівського повіту Київської губернії (нині — 
Корсунь-Шевченківський район Черкаської області), розписував сільські храми, малював ікони, писав портрети заможних селян. 
Кирило Стеценко успадкував від батька здібності художника.
2  У фіналі симфонії оркестранти гасили свічки на пюпітрах, а потім уставали і йшли зі сцени. У такий спосіб композитор хотів 
нагадати князеві Естергазі, у якого служив, що настав час надати йому відпустку.
3.  У наш час зберігається в музеї Унтерлінден на території домініканського монастиря в ельзаському місті Кольмарі у Франції.
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3.  Горбунова Юлия. О стиле Джорджа Крама. [Електронний 
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13/suchasna-poetichna-grafika/
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160 с.
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12.  Perepelytsya Oleksandr. Zhestykulyatsiya pianista yak zasib vykonavsʼkoyi 

найбільш абстрактним видом мистецтва і має без-
сумнівні переваги у звуковому відтворенні емоцій-
них станів і настроїв, сьогодні є відчутною потреба 
у введенні додаткових засобів — візуальних кому-
нікаційних кодів — для забезпечення більш тісно-
го взаємозв’язку зі слухачем. Візуалізація в різно-
манітних її проявах стала однією з найпомітніших 
тенденцій в українському сучасному академічному 
інструментальному мистецтві, а одним із найваж-
ливіших виявів цієї тенденції стала візуалізація 
всіх ланок системи музичної комунікації. 

Запропонована класифікація засобів візуалізації 
в українській і світовій інструментальній музиці не 
є вичерпною, вона може поповнюватися усе новими 

різновидами з появою кожного нового твору. Це дає 
можливість зробити висновок, що інструментальна 
музика на сучасному етапі розвитку перебуває на 
стадії переходу від “чистого” часового (аудіально-
го) типу до просторово-часового (аудіовізуально-
го). Застосування аудіовізуальних засобів створює 
умови для домінування видовищного чинника над 
музичним у художньому сприйнятті слухачів. Вод-
ночас тенденції візуалізації в сучасній інструмен-
тальній музиці викликають безсумнівний інтерес і 
заслуговують на всебічне дослідження і творче ви-
користання.
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Berehova Olena
Tendencies of visualization in modern instrumental academic music in aspect of musical communication

Береговая Елена Николаевна
Тенденции визуализации в современной инструментальной академической музыке в аспекте музыкальной 
коммуникации

Аннотация. Рассмотрены тенденции визуализации музыкального произведения на примере жанров мировой и украинской 
инструментальной музыки ХХ–ХХІ веков. Выявлены принципы введения дополнительных визуальных кодов на разных звеньях 
системы музыкальной коммуникации “Композитор — Музыкальное произведение — Исполнитель — Слушательˮ. Предложена 
классификация средств визуализации. Доказано, что визуализация в ее разнообразных проявлениях стала одной из наиболее 
заметных тенденций в украинском современном академическом инструментальном искусстве, а одним из наиболее важных 
проявлений этой тенденции стала визуализация всех звеньев системы музыкальной коммуникации.

Ключевые слова: инструментальная академическая музыка, музыкальная коммуникация, визуализация.

Summary. Modern musical practice certifies that music that is the most abstract type of art and has undoubted advantages in the 
voice recreation of the emotional states and moods today sets many examples of the search of additional artistic means by composers for 
providing of more close intercommunication with a listener. In the most cases a composer finds these means in the visual types of arts, 
and they begin to carry out the role of additional visual codes in the system of musical communication: Composer — a Piece of music  — 
Performer — Listener. Visualization on the first stage of the system of musical communication (“Composerˮ) embraces specific synesthetic 
(that is involving simultaneously auditory and visual) perception by some composers of domestic and artistic phenomena (such were 
Nikolai Rimsky-Korsakov, Alexander Scriabin, Mikalojus Čiurlionis, Olivier Messiaen and other composers), and also abilities both for   
musical and graphic arts (M. Čiurlionis, K. Stetsenko, S.Turkevych-Lukiianovych, Lesia Dychko and others).

Visualization at the second stage of the system of musical communication (“Piece of music”) in the genres of instrumental academic 
music takes place mainly through the application of literary-poetic programme, embodiment of characters of artistic painting, sculpture, 
architecture and others.

Another case is visualization of musical text of the work — musical graphic notation or musical graphic arts — which is an original 
direction in modern music, that unites in it different types of art — music, painting, graphic arts, art of small sculptural forms, use of 
musically-informative computer technologies. This direction testifies to the special gravitation of modern composers to the synthesis of 
arts, underline visualization of voice characters.

The tendency of visualization of “Performer” and “Listener” appear through the search of new methods ofplaying the musical 
instruments, development of the so-called instrumental theatre, reinterpretation by composers of the role of performers and listeners in 
the process of musical communication. Innovations in understanding by the composers of sphere of instrumental music consist inaddition 
of elements to the staging, namely: in the change of traditional concert clothing, changing of clothes on the stage, bringing in of various 
essential elements, removal of conventional border between the stage and audience, giving musicians-performers functions unusual to 
them and others like that. The separate sphere of innovation in modern instrumental music is expansion of limits of gesticulation.

The most radical innovators of this direction among theUkrainian composers are Serhii Zazhytko, Carmella Tsepkolenko, Ivan 
Nebesnyi, Volodymyr Runchak and others.

Thus, it can be can asserted that visualization in its various displays became one of the most noticeable tendencies in the Ukrainian 
modern academic instrumental art and visualization of all stages of the system of musical communication became one of the major displays 
of this tendency.

Keywords: instrumental academic music, musical visualization.
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Анотація. У статті акцентується увага на структурно-
функціональному аналізі поняття “творча діяльність”. Підкреслюють-
ся особливості історичної, технічної, наукової творчості як різновидів 
творчої діяльності. Розглядається трактування поняття “діяльність” у 
філософському, психологічному, естетичному та соціологічному ракурсах. 
Окреслено специфіку класифікації форм діяльності. “Творча діяльність” 
визначається як онтологічна категорія, аргументується, що модифікації 
поняття “творчість” розкривають зміни його базової характеристики, що 
позначена як новаторство. Творча діяльність осмислюється як принципова 
універсалія культури.

Ключові слова: творча діяльність, історична творчість, технічна 
творчість, наукова творчість, культурно-аксіологічна орієнтація особис-
тості.

Актуальність дослідження. Життєві реалії свідчать на 
користь вибору людиною стандартних дій щодо задоволення 
більшості своїх потреб, обумовлених необхідністю заоща-
дження часу та інтелектуально-духовних сил для пошуку но-
вого (думок, програм діяльності, нових предметів тощо). Стан-
дартна діяльність проявляється у різних формах: рефлекс, дія 
за наперед визначеним зразком або у відповідності до певних 
норм. Важливим є те, що наслідування виявляється у вихо-
ванні, навчанні та є основою стандартних дій, серед яких — 
звичаї та традиції, що побутують у національних культурах. 
Отже, першочергового значення для розвитку людини зокрема 
та людства загалом набуває творча діяльність. 

Мета статті — дослідження структурно-функціонального 
аналізу поняття “творча діяльність”.

Стан дослідження. Вивченню цього питання багато 
сприяли такі вчені, як О.  Александров, В.  Кремень, В.  Чер-
нець, В.  Бітаєв, Є.  Бистрицький, С.  Кримський, В. Малахов, 
В.  Шинкарук, Д.  Богоявленська, Л.  Виготський, С.  Гольден-
дрихт, А. Коршунов, Г. Єрмаш, В. Кузін, А. Лєонтьєв, Б. Ло-
мов, М. Ярошевський та ін.

Результатом творчого сприйняття дійсності стає рівень 
розвитку суспільства, що залежить від існуючих у суспільстві 
умов для творчості: наявності свободи людини для розвитку 
здібностей, реалізації ідеї, матеріальна незалежність та наяв-
ність вільного часу, потреба у пошуку нового тощо. 

Творче начало притаманне будь-якій людській діяльності. 
Уміння свідомо творити свою історію характеризує історичну 
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творчість — найважливіший різновид творчої ді-
яльності. Виокремлюють також технічну, наукову 
та художню творчість. Технічна творчість спрямо-
вана на вдосконалення існуючих або створення но-
вих засобів реалізації якоїсь мети та є обов’язковою 
умовою технічного прогресу, що, в свою чергу, ви-
ступає важливою складовою розквіту суспільства. 
Наукова робота не може відбуватися без постій-
ного творчого осмислення вже створених теорій. 
Відкриття нових законів, вироблення оригінальних 
ідей, проведення експериментів потребують макси-
мального зосередження на проблемі, на вмінні не-
стандартно оцінити та вирішити її у взаємозв’язку 
з іншими науковими проблемами.

Важливим моментом наукової творчості є са-
мовідповідальність. Наукова творчість виступає 
діяльністю, спрямованою на виробництво ново-
го знання, яке сприяє появі нових технологій, що 
впроваджуються у виробництво. Наукова творчість 
потребує відповідної культурно-аксіологічної орі-
єнтації особистості, притаманних їй особливих 
засобів сприйняття діяльності. Особливим різно-
видом людської творчої діяльності є художня твор-
чість, що неможлива без образного, асоціативного 
мислення, і хоча таке мислення поряд із поняттє-
вим певною мірою властиве кожній людині, проте 
у людей, які мають художні здібності, воно прева-
лює. Головним компонентом творчої діяльності ви-
ступає здатність творити власне життя, що означає 
розвивати свої таланти, реалізовувати власні мож-
ливості.

Теоретичне осмислення інформаційних оди-
ниць зазначеної проблеми (діяльність, творчість, 
творча діяльність) стало предметом теоретичного 
дискурсу багатьох науковців: філософів, психоло-
гів, соціологів, педагогів та культурологів.

Поняття “діяльність” у філософському ракурсі 
окреслюється досить різноманітно: “…категорія 
діяльність відіграє важливу теоретичну і методоло-
гічну роль у філософії” [9, 23]. “Діяльність є інди-
відуальною продуктивною діяльністю, активною 
людською формою з перетворення навколишньо-
го світу” [9, 23]. Цілеспрямований зміст названої 
вище форми визначає зміни у зовнішньому оточен-
ні. Людина створює об’єкт діяльності — матеріал, 
що набуває нової форми і властивостей. Діяльність 
як умова самого існування суспільства виступає 
особливим для людини засобом ставлення до зо-
внішнього світу і складається з мети, засобів та 

результатів. Однією з характеристик діяльності на-
уковці виокремлюють її усвідомлення аспекту са-
мовідповідальності за активно-перетворювальний 
характер. Основою діяльності є свідомо сформу-
льована мета, підґрунтя якої покладено у сферу 
людської мотивації, її бажань, мрій і цілей. Зокре-
ма, В. Кремень, В. Чернець, В. Бітаєв зазначають, 
що “однією з притаманних людині форм виперед-
жального відображення дійсності є цілеутворююче 
відображення, тобто коли людина виробляє у своїй 
свідомості мету своєї діяльності” [11, 135]. 

Існує багато класифікацій форм діяльності: ду-
ховна і матеріальна, трудова і професійна, творча і 
нетворча тощо. Духовна діяльність виступає фор-
мою прояву людської активності і спрямована на 
моральний розвиток особистості (створення ідей, 
знань). Дихотомією духовної діяльності виступає 
матеріальна діяльність, що сприяє створенню ма-
теріальних умов для життя людини. 

Специфікою трудової діяльності як однієї з 
найголовніших різновидів людської діяльності є 
цілеспрямований усвідомлений характер, наяв-
ність навичок і умінь, досвіду. Трудова діяльність 
виступає основою людського існування, засобом 
удосконалення фізичних і розумових якостей. До-
свід трудової діяльності людини сприяє розумінню 
необхідності спеціалізації праці за умов жорсткої 
конкуренції та обумовлює зростання майстерності 
працівника. Тому професійна діяльність, насампе-
ред, передбачає наявність спеціальної фахової під-
готовки, усвідомлення людиною власного вибору 
та бажання досягти високої майстерності. 

У сучасному динамічному культурному просто-
рі велика увага приділяється вивченню проблемати-
ки унікальності й оригінальності кожного творчого 
акту. Весь процес творчої діяльності неможливо 
віднести до відповідних інваріантних основ і за-
гальних раціональних закономірностей. Особливе 
значення має розподіл діяльності на репродуктив-
ну (отримання очікуваного результату відомими 
засобами) і продуктивну, або творчу (діяльність, 
пов’язану з досягненням нової мети за допомогою 
нових засобів). 

Розкриттю сутності діяльності у філософському 
аспекті присвячені праці М. Армарського, О. Афа-
насьєвої, Л. Буєвої, В. Гуляіхіна, О. Кедровського, 
І.  Кузнєцової [2; 9;13]. Філософське осмислення 
поняття “діяльність” відбувається у “категоріях 
суб’єкт та об’єкт (де діяльнісний суб’єкт — люди-
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на — взаємодіє з об’єктом своєї діяльності — при-
родою); єдність опредмечування і розпредмечуван-
ня (за якою розглядається безперервний перехід 
від форми діяльнісної здібності людини до форми 
предметного здійснення у зворотному напрямі); 
творчість, ідеальне”  [13, 157].

Ґрунтовні дослідження поняття “діяльність” 
у філософському аспекті належать таким філо-
софам, як Є. Бистрицький, С. Кримський, В. Ма-
лахов, В. Шинкарук та ін. “На противагу жорстко 
детермінованому погляду на діяльність із позиції 
її продуктивності, предметності, інструментальної 
активності (тобто прикладної значущості), що від-
повідно звужує можливості розвитку особистості, 
філософи Київської антропологічної школи розгля-
дають діяльність як певне смислонаповнення жит-
тя, смислопокладання як форму самовираження 
творчого потенціалу людини” [13, 157].

Поняття “діяльність” в естетичному ракурсі ви-
значається як “соціальна форма буття людини” [22, 
75]. Спочатку естетична діяльність була вплетена 
в матеріальну, предметно-практичну перетворю-
вальну діяльність, але в процесі історичного роз-
витку виокремилась у самостійний вид духовно-
практичної діяльності. “Об’єктивне підґрунтя 
діяльності естетичної, також як і для предметно-
практичної діяльності, особистість знаходить у са-
мій діяльності, в фундаментальних законах буття 
(цілісність, структурність, симетрія, ритм тощо)” 
[22, 75]. Поняття “діяльність” в етичному аспекті 
розглядається як діяльність моральна, за допомо-
гою якої виокремлюються моральні мотиви. 

Особливість знаходження виходу з проблемної 
ситуації посідає особливе місце серед стимулів 
творчої діяльності. Також потрібно наголосити і 
на значущості потреб, що постійно розширюють 
сферу власного впливу. Це зауваження стає оче-
видним лише тоді, коли відпрацьована потреба 
заперечується новою потребою, що приводить до 
соціокультурного розвитку людства. “У зазначено-
му вище полягає визначення діяльності (її етично-
го аспекту), за допомогою якого у всьому розмаїтті 
суспільної практики людей на особливу увагу за-
слуговує моральний вибір, серед усіх видів спону-
кань — моральні мотиви” [13, 159]. 

Поняття “діяльність” у психологічному аспекті 
досліджувалось у працях Д. Богоявленської, Л. Ви-
готського, С. Гольдендрихта, А. Коршунова, Г. Єр-
маша, В. Кузіна, А. Лєонтьєва, Б. Ломова, М. Яро-

шевського. Слід зазначити, що в психології поняття 
“діяльність” — “родовий термін, що використову-
ється як синонім для визначення дії, поведінки, фі-
зіологічних функцій” [7, 232]. Поняття “діяльність” 
трактується також як “одна з гіпотетичних універ-
салій семантичного простору в теорії значення слів 
Ч. Осгуда” [7, 232].

Сучасний український соціолог В. Волович за-
значає, що у соціологічному аспекті поняття “ді-
яльність” розглядається у двох ракурсах: як дія 
соціальна та діяльність текстова [19, 133]. “Дія со-
ціальна є складним структурним процесом, у яко-
му виокремлюються різноманітні аспекти і фази: 
суб’єкти, що діють, власне дія, її джерела, орієн-
тація, умови і результати”  [19, 133]. Діяльність 
текстова є діяльністю людини, що спрямована на 
створення або інтерпретацію тексту культури.

Поняття “творча діяльність” як онтологічну ка-
тегорію розглядали філософи А. Большаков, Н. Фі-
сенко [6, 20]. Зокрема, А. Большаков підкреслює, 
що “творча діяльність є вищою цінністю європей-
ської культури, онтологічною категорією і проявляє 
себе у будь-якій цілеспрямованій діяльності: науці, 
мистецтві, техніці” [6, 3]. Н. Фісенко акцентує ува-
гу на тому, що носієм творчості завжди є суб’єкт, 
його невловиме “Я”, ядро особистості, з безпосе-
редньою очевидністю надане людині відповідно до 
її природної сутності [20, 197]. 

Філософи О. Афанасьєва, П. Гайденко, М. Дья-
ченко, М.  Заковоротна, М.  Каган, М.  Колєсов за-
значають, що у філософському ракурсі поняття 
“творча діяльність” трактується як діяльність но-
ваторська у будь-якій сфері — науковій, художній, 
виробничо-технічній, політичній, результатом якої 
стає щось нове, наприклад, нові образи, знання, за-
соби спілкування, цінності; творчість є продуктив-
ною діяльністю з оновлення буття в культурі.

Творчість, як створення нового, зокрема 
суб’єктивних цінностей, реалізується у процесі пе-
ретворення можливого на дійсне, потенційного на 
актуальне і сприяє трансформації реальності. Уні-
кальність результату творчості є однією з основних 
рис, завдяки чому творчість відрізняється від ви-
робництва. М. Колєсов та Г. Драч підтримують точ-
ку зору Н. Соколової і зосереджують увагу на тому, 
що модифікації поняття “творчість” розкривають 
зміни його базової характеристики, позначеної як 
новизна, новаторство, беручи до уваги, що творча 
діяльність як процес, наслідком якого є новий ре-
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зультат, притаманна будь-якій сфері культурної, со-
ціальної або індивідуальної практики [8; 14].

Творчу діяльність, як принципову універсалію 
культури, у своїх працях розглядають М. Афасіжев, 
О. Кєдровский [4]. Думки, що завдяки діяльнісній 
домінантності творчість виступає базовим куль-
туротворчим чинником, який визначає більшість 
головних моментів соціального та особистісного 
розвитку, дотримуються О.  Афанасьєва, С.  Голь-
дендрихт, А.  Коршунов. Творча діяльність має 
динамічний характер, і важливим є те, що чим ак-
тивніше змінюються соціокультурні системи, тим 
активніше відбуваються творчі процеси. А.  Боль-
шаков, аналізуючи понад 20 визначень поняття 
“творчість” у філософському ракурсі, зазначає, 
що здебільшого творчість людини відрізняється 
від “творчості” природи індивідуальним, особис-
тісним началом; творчість трансцендентна і не-
адаптивна; творчість виростає з діалогу зі світом, 
з Іншим і спрямована на інших [6, 4]. Видатний 
російський філософ О. Лосєв зазначав, що “анти-
номія свідомості і буття синтезується у творчість. 
Щоб зрозуміти творчість, потрібно зрозуміти сві-
домість” [15, 178]. Творчість виступає цілеспрямо-
ваним процесом духовно-практичного творчого са-
моперевтілення людини з метою індивідуального 
самовираження. 

Традиції, звичаї, різні види знання, а також уся 
матеріальна культура є результатом людської твор-
чості. Слід також зазначити, що проблема творчос-
ті — одна з тих, до якої постійно звертаються на-
уковці у філософському аспекті: на кожному етапі 
розвитку філософської думки ця проблематика ви-
окремлює то один, то інший із її багатьох аспектів. 
Для сучасного етапу характерні декілька ракурсів 
цієї проблематики. 

У контексті естетичного дискурсу трактування 
поняття творчості здебільшого акцентується на по-
няттях: “творчий процес” і “творчість художня”. 	
До проблематики поняття “творчість” в етичному 
аспекті звертались Л.  Губернський, А.  Кирилюк, 
А.  Лілов. У цілому, в етичному аспекті поняття 
“творчість” інтерпретується як активне і вільне ви-
конання людиною моральних вимог, завдяки чому 
вона відчуває себе моральною особистістю. Нова 
мораль створюється не шляхом засвоєння людь-
ми готових формул, а шляхом пошуку нових форм 
суспільної моралі. Втім, проблемою для пошуку 
залишається можливість визначення творчості як 

будь-якого акту для отримання нового результату, 
позбавленого етичного наповнення, а також визна-
чення необхідності контролювати творчість, що 
може бути й антигуманним явищем.

Аналіз численних праць, присвячених вивчен-
ню проблематики творчості у контексті психоло-
гічного підходу, свідчить про суперечливість і нео-
днозначність її вирішення. Більше того, існують 
різні точки зору на використання різноманітних 
дефініцій, що визначають феномени, які мають 
безпосереднє відношення до процесу творчості. 
В науковій літературі, присвяченій вивченню цієї 
проблеми, поняття “творчість” розглядається у 
зв’язку з поняттями “творча здатність” та “творче 
мислення”.

У науковій психологічній літературі поняття 
“творча діяльність” трактується як діяльність із 
відкриття нових властивостей і закономірностей, 
а також методів дослідження і перетворення світу. 
Сучасний російський психолог А.  Сєравін, аналі-
зуючи 126 визначень поняття творчості, наводить 
власну його інтерпретацію в психологічному ас-
пекті: “Творчість у природі — це процес постійного 
створення і руйнування, мета якого — наближення 
матерії до духа, перемога форми над матерією, що 
відбувається безпосередньо в людині” [18, 1].

У контексті проведеного порівняльного аналізу 
концепцій Я. Пономарьова і Г. Уоллеса слід заува-
жити, що їхнє трактування творчості як процесу 
має елементи схожості [17; 25]. Так, Я.  Понома-
рьов відзначає, що творчість як психічний процес 
має такі фази: логічний аналіз, інтуїтивне рішення, 
вербалізація інтуїтивного рішення, формалізація 
вербалізованого рішення [17]. Г.  Уоллес, розгля-
даючи творчість як процес, також виокремлює у 
цьому процесі чотири фази: підготовка, інкубація, 
осяяння і перевірка [25]. Експериментальна психо-
логія доводить, що несвідоме і свідоме в процесі 
творчості доповнюють одне одного, однак вивчен-
ня продуктивного мислення виявило, що ефект 
“осяяння” виникає в експериментальних умовах за 
відповідної організації процесу творчості. 

О.  Герберт і Е.  Торренс уважають, що в про-
цесі творчої діяльності створюються умови для 
виникнення когнітивної обдарованості суб’єкта 
творчості [23; 24]. Здатність до творчості є само-
стійним фактором і існує незалежно від інтелекту. 
Яскравим представником цих ідей є О.  Герберт. 
Особливо слід зазначити, що якщо О. Герберт роз-
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глядав творчість у контексті заданості, то Е.  Тор-
ренс відпрацьовував питання здатності до творчос-
ті не в залежності від генетики, а в залежності від 
тієї культури, у якій виховується майбутній суб’єкт 
творчості [23; 24].

Завдяки творчості встановлюється зв’язок лю-
дини зі світом, процес творчості стимулює себе 
сам. Д.  Богоявленська зазначає, що творчість — 
унікальна компіляція, зрозуміла для творця й ото-
чення; творчість визначається як відповідний вихід 
за межі існуючої ситуації або існуючих знань [5]. 
Г. Єрмаш акцентує увагу на те, що “ідеальні і прак-
тичні сили творчості, завдяки яким створюється 
художній твір, психологічно різнорідні і функціо-
нально диференційовані, вони не зводяться до мис-
лення” [10, 61]. У контексті наведених вище визна-
чень цікавою є точка зору А. Большакова, який вва-
жає, що здатність до творчості є загальнородовою 
якістю людини, що властива всім, але розвивається 
різною мірою, головним моментом у творчому про-
цесі виступає власна ініціатива суб’єкта [6].

Проблематика вивчення творчості у психоло-
гії має декілька аспектів. Зокрема, поняття “твор-
чість” розглядається в контексті питань, пов’язаних 
із дослідженням самого процесу творчості, творчої 
особистості, творчих здібностей, творчого клімату. 
Визначення поняття творчості дозволяють виокре-
мити загальні риси його підґрунтя. Так, А. Сєравін 
зазначає, що поняття “творчість” класифікується 
за такими ознаками: “суб’єктивне або внутріш-
нє”, “суб’єктивно індивідуальне”, “творчість, що 
контролюється, або є безконтрольною” [18, 3]. 
Основною характеристикою творчості з точки зору 
психологічних параметрів є принципова новизна 
продукту, тобто творче мислення, що характеризу-
ється пошуком абсолютно нових рішень. Слід на-
голосити, що творче мислення не належить ані до 
конвергентного, ані до дивергентного мислення. 

В історії психологічної думки стосовно визна-
чення поняття творчості відбувся розподіл на дві 
принципові позиції. На думку академіка А. Алек-
сандрова, творчість виступає специфічною видо-
вою особливістю людини, суттєво відокремлюючи 
її від тваринного світу [1]. Саме здатність до твор-
чості, до створення принципово нової якості виді-
ляє людину з природи, протиставляє її та природу і 
виступає джерелом праці, свідомості, культури. Ін-
шою є точка зору, представлена академіком В. Ша-
роновим, який наголошував на тому, що “творчість 
є одним із найактивніших станів і проявів людської 

свободи, вона тісно пов’язана з грою” [21, 54].
Психологи ж пропонують два типи визначень 

творчості: творчість як діяльність і творчість як 
продукт діяльності. Представники російської та 
американської психологічних шкіл — Д.  Бого-
явленська, Д.  Гордон, В.  Кузін, А.  Лук, А.  Шумі-
лін  — вважають, що проблематика творчої ді-
яльності пов’язана з креативністю, що протягом 
тривалого часу не мала фундаментальних аспектів 
свого дослідження у площині психологічної науки. 
На їхню думку, є два аспекти розгляду цієї пробле-
матики. По-перше, вони намагаються проінтерпре-
тувати сам процес творчої діяльності, тобто визна-
чити його етапи. По-друге, визначити особливості 
і специфіку творчих здібностей та творчого кліма-
ту. В. Кузін та А. Лук, досліджуючи проблематику 
ролі творчих здібностей у творчому процесі, ви-
значають, що творчі здібності є в кожної людини, 
потрібно лише вміти розкрити їх [12;  16]. Творчі 
здібності поділяються на два види: по-перше, вони 
пов’язані з мотивацією, по-друге — із темпера-
ментом. Вони запропонували теорію “генерування 
ідей” у творчому процесі. На їхню думку, головна 
складова творчої здібності — це легкість генеру-
вання ідей, і важливо, що кожна ідея не обов’язково 
буде правильною. Чим більше ідей, тим у людини 
більше шансів обрати найкращу. О.  Афанасьєва, 
А. Лук, Е. Торренс відзначають наявність “творчо-
го клімату”, завдяки якому формуються видатні на-
укові школи [3; 16; 24]. У сучасному динамічному 
суспільстві потрібна не лише індивідуальна, але і 
виробнича творча діяльність, що сприяє професій-
ному самовдосконаленню особистості.

У рамках гуманітарної парадигми соціології 
творчість асоціюється не лише зі створенням но-
вих текстів культури, а трактується як діяльність 
просвітницька, завдяки якій формуються соціально 
значущі особистісні якості. 

Висновки. У статті досліджено особливості  
філософського, психологічного, соціологічного 
тлумачення понять “діяльність” і “творча діяль-
ність”. У філософському ракурсі розглянуто спе-
цифіку й особливості поняття “діяльність”: пер-
ший аспект полягає у визначенні поняття “діяль-
ність” як специфічної людської форми активного 
ставлення до світу (П.  Гайденко, Н.  Соколова); 
другий — у виокремленні поняття “діяльність” як 
форми самовираження творчого потенціалу лю-
дини (Є.  Бистрицький, В.  Іванов, С.  Кримський, 
В. Шинкарук). 
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Вихід на психологічну та соціологічну про-
блематику трактування поняття “діяльність” дово-
дить, що особливе місце серед стимулів діяльності 
як творчого процесу посідають пошуки виходу з 
проблематичної ситуації, а також потреби з прита-
манною їм властивістю розширювати сферу свого 
впливу.

Окремо розглянуто сучасні теоретико-методо- 
логічні підходи до визначення поняття “творча ді-

яльність”. У філософському ракурсі поняття “творча 
діяльність” трактується як новаторська діяльність 
(П.  Гайденко, М.  Заковоротна), як онтологічна ка-
тегорія (А.  Большаков), “принципова універсалія 
культури” (Н. Соколова). У психологічному аспекті 
творча діяльність розглядається як специфічна видо-
ва особливість людини (А. Александров), а також як 
один із активних станів і проявів людської свободи, 
тісно пов’язаний із грою (В. Шаронов).
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Chumachenko Olena
Structural-functional analysis of the concept “Creative activityˮ

Чумаченко Елена Петровна 
Структурно-функциональный анализ понятия “творческая деятельность”

Аннотация. В статье акцентируется внимание на структурно-функциональном анализе понятия “творческая деятель-
ность”. Подчеркиваются особенности исторического, технического, научного творчества как разновидностей творческой 
деятельности. Рассматривается трактовка понятия “деятельность” в философском, психологическом, эстетическом и соци-
ологическом ракурсах. Очерчено специфику классификации форм деятельности. “Творческая деятельность” определяется как 
онтологическая категория, аргументируется, что модификации понятия “творчество” раскрывают изменения его базовой 
характеристики, которая определена как новаторство. Творческая деятельность осмысливается как принципиальная универ-
салия культуры.

Ключевые слова: творческая деятельность, историческое творчество, техническое творчество, научное творчество, куль-
турно-аксиологическая ориентация личности.

Summary. In this article we consider the features of scientific, historical and technical creativity. The result of creative perception 
of the surrounding world is the level of development of the society. Life principle evidence in favour of the choice of standard actions by 
person to meet most of his needs, which is necessary to save time and intellectual-spiritual forces to search for the new (ideas, programmes 
of activity, new items, etc.).

 Standard activity is manifested in various forms: reflex, action by a predetermined pattern or in accordance with defined standards. 
It is important that imitation is manifested in the education, training, and it is the basis of standard activities, including customs and 
traditions that are prevalent in national cultures. So, the primary importance for human development as such and humanity as the whole 
is acquired by creative activity. Creativity is inherent in any human activity. The ability to make consciously its own history describes the 
historical creativity - the most important kind of creative activity. There is also technical, scientific and artistic creativity. 

Technical creativity is aimed at improving existing or creating new means of implementing any purpose and is an important condition 
of technical progress, in turn, it is an important component of flourishing of the society. Scientific work cannot happen without constant 
creative comprehension of the existing theories. The discovery of new laws, development of original ideas, experiments require maximum 
concentration on the problem, the ability to evaluate it unconventionally and decide in relationship with other scientific problems. Impor-
tant aspect of scientific creativity is self-responsibility. 

Scientific creativity performs activity which is aimed at the production of new knowledge, which contributes to appearance of new 
technologies which are introduced into production. Scientific creativity requires a corresponding cultural-axiological orientation of the 
personality and special means of perception of activities which are inherent to it. A special kind of human creative activity is artistic crea-
tivity, which is impossible without imaginative, associative thinking, although such thinking along with the conceptual defined extent that is 
inherent to every person, but in people who have artistic ability, it prevails. The main component of creative activity is the ability to create 
own life that means to develop own talents, realize own capabilities.

Key words: creative activity, historical creativity, technical creativity, scientific creativity, cultural-axiological orientation of the per-
sonality.
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Анотація. Одним із важливих ідентифікаційних понять, що ін-
тегрує та репрезентує прото/національний простір є міфопоетика 
(міфорецепція та міфогенезис) як культурний топос, реалізований 
у розмаїтті культурних форм. Структурним проявом міфопоети-
ки виступає міфологема у варіації архетипів, яка у підсумку набуває 
локальної специфіки, бо кореспондує до етно/національної картини 
світу і постулюється у різноманітних текстах, доктринах та об-
разах. 

Ключові слова: національна ідентичність, міф, міфологема, ар-
хетип

Актуальність. Дискурс національної ідентичності є ак-
туальним, адже позбавлене ідентичності суспільство — це 
лише аморфне населення у територіальних межах; саме усві-
домлена ідентичність характеризує успішні держави. Дискурс 
національної ідентичності є ієрархічним, бо включає у себе 
національну картину світу, міфологію, пам'ять, громадянську 
позицію тощо. Реконструкція ментальних утворень на кшталт 
архетипів та міфологем, що є стійкими та наскрізними струк-
турами, допомагає тлумачити певні процеси як етнокультурні 
феномени.

Отже, метою є структурне дослідження міфологеми, як 
специфічної варіації архетипів у процесі моделювання націо-
нальної ідентичності. 

Виклад основного матеріалу. Пошук національного корін-
ня ідентифікаційних міфологем має ту принципову перевагу, 
що здійснюється з позиції вже поза сумнівного факту історич-
ної єдності просторового та часового континууму тривання 
українського історико-політичного процесу. Як зазначає Л. Че-
лідзе: “Для “громадянського” історика існує лише одна-єдина 
історія — послідовний часовий зв'язок доконаних фактів. Для 
історика культури таких “історій” існує ціла низка, адже кож-
ний з цих доконаних фактів міг не відбутися або мати інакше 
значення для решти наступних подій, бо кожний із цих фактів 
постав унаслідок діянь певного історичного суб’єкта, який міг 
діяти інакше…Саме тому історія культури є…як “історія” куди 
багатшою, ніж “громадянськаˮ історія”ˮ [12, 268‒269]. Отже, 
йдеться про варіативну мотиваційність, корекцію фізичної іс-
торії метафізичною, фактично метаісторію, що контамінується 
із міфом. 

Як слушно зауважив Д. Козолупенко: “Якщо спитати, що 

УДК 008 : [159.923 : 316. 64]
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відрізняє одну культуру від іншої, то, за кінцевим 
рахунком — це буде МІФ, який закладений у її 
підвалиниˮ [4, 323]. Загальнолюдська культура (що 
функціонує у формах особистісного розкриття як 
окремих людей, так і народів) існує як визначний 
аспект етнонаціональних культур; вони ж консти-
туюються як ціннісно-нормативний прояв долі 
народу, його власної траєкторії в історичному кос-
мосі. Культура діє як могутня етнокреативна сила, 
тому що актуалізує не тільки втілені в життя, а й 
потенційно можливі варіанти історичного проце-
су, акумулюючи досвід поколінь. Ось чому, в кін-
цевому підсумку, культура завжди проявляється 
як національна з нестандартною інтерпретацією 
явища національного відродження [7, 300–301]. 
Національна культура є певною формою маніфес-
тації ментальності й менталітету, які ми понятій-
но розмежовуємо за змістовними параметрами 
[2]. Невід’ємною ментальною якістю культурної 
спільноти виступає міфологія та міфотворчість — 
міфопоетика (від грецьк. mythos — слово, переказ; 
poietike — мистецтво творення). Натомість, дослі-
дження у царині міфологічного дають змогу вийти 
на глибший рівень національної ментальності, де 
реалізований людський досвід зафіксовано в архе-
типах.

Національна ментальність втілюється в куль-
турі через специфічні варіації архетипів, пов’язані 
з філософською ідеєю “несвідомогоˮ, що була за-
свідчена Г. Карусом та Е. Гартманом й активно роз-
роблялася у психоаналітичних концепціях З. Фрей-
да та К. Юнга. 

Загалом концепт “архетипˮ має різноманіт-
ні визначення, починаючи з античності, про-
те К. Юнг ввів поняття “архетипи колективного 
несвідомогоˮ. Зазначена єдність глибоко вкоріне-
на у людській природі, у тому числі — тілесній. 
Згідно з переконанням Юнга, тільки верхній (пе-
редпороговий) шар несвідомого є особистісним, 
тому що містить набутий індивідуальний досвід, 
натомість більш глибинний шар є колективним 
(загальним, спільним). Загалом несвідоме, за ви-
значенням, — це “відкрита до світу і рівна йому 
по широті об’єктивністьˮ [14, 112], що має твор-
чий характер. Якщо приватне несвідоме насичене 
переважно комплексами, то змістом колективного 
несвідомого є певні символічні структури — ар-
хетипи. К. Юнг розумів під архетипами несвідомо 
відтворювані схеми, які проявляються у образній 

формі в міфах та галюцинаціях, казках та творах 
мистецтва. Архетипи конструюють ту систему ко-
ординат, за яку свідомість не здатна вийти. Рано чи 
пізно архетип стає актуальним, оскільки людська 
природа не може утримувати людину у світі раціо-
нальних істин та формальної логіки протягом три-
валого часу. Архетипи, окрім найбільш універсаль-
них, укорінені в автохтонну культурну традицію, 
транслюються шляхом успадкування в її межах 
(тому-то для “західноїˮ людина, чиє несвідоме не 
містить “східногоˮ, досвіду не є ефективною прак-
тикою східних віровчень і навпаки). За К. Юнгом, 
колективне несвідоме характеризується расовими, 
національними особливостями, успадкованими від 
пращурів [15]. 

Отже, К. Юнг першим звернувся до міфології 
задля дослідження глибинних несвідомих ідей, 
проте він занотував лише невелику кількість типо-
вих міфологічних сюжетів. Вузько психоаналітич-
ний підхід до тлумачення міфологічних архетипів 
не раз наражався на критику з боку  представників 
міфологічної школи. Зокрема, критику “психоло-
гічного редукціонізмуˮ концепції Дж. Кемпбелла, 
коли міфологія втискується у межі “психобіологіїˮ 
особистості, висловив Є. Мелетинський, напо-
лягаючи на тому, що загальнолюдський початок 
міфології — це не психологізм, а космічність [10, 
70, 156–157]. Міфологія, як потужна культурна 
традиція, представлена ґрунтовними дослідження-
ми (Ж. Фрезер, В. Пропп, К. Хюбнер та інші), має 
що додати до психологічного тлумачення образів. 
Наразі міфологічне поняття архетипу є ширшим 
й глибшим, ніж психологічне. Передусім, міф ар-
тикулює мовою символів архетипи колективного 
несвідомого. Міф обумовлено варіацією архетипів, 
при цьому архетипи є не лише відбитками (осадом) 
типового досвіду, що постійно повторюється, але 
одночасно діють як сили та тенденції до його від-
творення. Отже, архетип — це деякий вид готов-
ності репрезентувати ті ж самі, або подібні міфічні 
уявлення.

Потяг до цих вічних образів є цілком закономір-
ним; для того вони й існують, аби відтворюватися у 
сновидіннях, фобіях, релігійних системах та обря-
дах традиційних свят. Зокрема, С. Кримський роз-
глядає архетипи не як “якісь “духовні гени”, а певні 
пресупозиції, тобто схильності, тенденції, які в різ-
ні епохи реалізуються образами, що можуть відріз-
нятися засобами вираження, але структурно утво-
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рюють певні прототипи чи можуть бути реконстру-
йовані як прототипиˮ [7, 305–306]. Асоціюючись 
із методологічно специфічним способом бачення, 
такі реконструкції не завжди заглиблені в минуле, 
тому що шляхом трансформації минулого в симво-
ли здатні проектувати майбутнє. Отже, реконструк-
ція архетипів завжди актуальна й допомагає тлума-
чити певні процеси як національні феномени. Носії 
національної ідентичності та етнічні культури по-
винні “упізнати себеˮ в минулому, сприйняти його 
в знайомих образах. Звідси походить архетиповість 
сприйняття, усвідомлюється паттерн — внутрішня 
структурна схема явища, що лежить в основі його 
відтворюваності і забезпечує стійкість та впізнава-
ність. Таким чином, аналіз архетипів є адекватним 
і раціональним науковим методом дослідження на-
ціональної культури та національної ментальності. 
Він вимагає емпіричного доведення наскрізності 
та стійкості певних структур, які можуть бути ви-
користані для характеристики етнічної/національ-
ної індивідуальності людей і народів [7, 306]. За їх-
нього всебічно-глибинного дослідження можна ви-
окремити символічну структуру, яка відбиває суть 
душі індивіда або колективу, що позиціонується як 
“народна душаˮ. Архетипи не лише актуалізують 
національну унікальність (інакше культура опини-
лася б у пастці власних стереотипів), а й адаптують 
світовий досвід. 

Отже, світоглядним базисом культури висту-
пають універсальні архетипи. Незважаючи на те, 
що архетипи є непохитними елементами несвідо-
мого, проте вони здатні змінювати свій вигляд у 
межах культурного процесу, тому актуальним є як 
генетичний пошук загальнолюдських образів, так 
і історичне дослідження розгортання архетипових 
форм. Архетипи несвідомого формуються у прото-
сюжети, що відтворюються у всіх мистецьких фор-
мах: вербальних та візуальних. Разом з тим, щіль-
ність архетипового простору не є напруженою, що 
впливає на невисоку варіативність міфологічних 
макросюжетів. Яскравим проявом корпусу архети-
пів є міфопоетика як міфорецепція та міфогенезис.

До міфологічної свідомості (міфомислення) 
належить поняття “міфологемаˮ, що так само ви-
ступає неоднозначно потрактованим поняттям, іс-
торію інтерпретації якого досліджує О. Кобилко 
[3]. Міфологема відноситься до “нечітких понятьˮ, 
що мають низку інтерпретацій у різних дослід-
ницьких текстах від міфологеми як синоніму міфу, 

структурної одиниці міфу до міфологеми як кон-
кретного втілення архетипу. Безумовно, міфологе-
ма є структурною складовою міфу як комунікатив-
ної системи, де можливий розвиток і збереження 
одиниць, що осягаються інтуїтивно. Проте вказані 
дефініції, перш за все, стосуються літературознав-
чих досліджень і не відображають всього змісту 
поняття. Адже пропозиція використовувати термін 
“міфологемаˮ надійшла з монографії К. Юнга та К. 
Керньї “Введення до сутності міфологіїˮ (1941  р.) 
Зазначені дослідники порівнюють перетворення 
у міфології з потоком, чия течія є неперервною, 
проте у ньому відбувається “розгортанняˮ міфіч-
них змістів у міфологему, яка стає повноцінним 
об’єктивним витвором із власним голосом [8, 13]. 
Конкретизуючи класичний підхід до визначення 
міфологеми, можна вести мову про архетипи як 
про незмінні універсалії людського існування, а 
про міфологему — як про розгортання у просторі 
змістів, що містяться у міфологічному зародку. При 
цьому архетипи об’єднують різноманітні етноспе-
цифічні міфологеми, що забезпечують наскрізну 
єдність культури і виступають її константними 
домінантами. А. Круталевич розглядає архетип та 
міфологему у якості статичних (архетип) та дина-
мічних (міфологема) елементів міфу. Дослідниця 
визначає ознаки міфологеми, що характеризують 
їх сутність “як згорнута сюжетністьˮ, регіональна 
специфіка і ретроспективність [8, 14], з чим важко 
не погодитися. Проте ми наполягаємо на виведен-
ні поняття “міфологемаˮ за стереотипні межі реа-
лізації й поширення його на всі культурні форми 
репрезентації, зокрема як висхідний образ/сюжет у 
дослідженні національної та політичної культури. 
Те, що міфологема є іманентною і розгортається 
не лише у текстах, засвідчує Ю.Шишова: “Міфо-
логема, що розглядається як ментальна структура, 
природно-культурна складова людської психіки іс-
нує до тексту і поза текстом, і може актуалізовува-
тися у інших формах культурної діяльності людини 
(іграх, звичаях, ритуалах)ˮ [13, 7‒8]. Ми б до цьо-
го слушного зауваження додали функціональність 
міфологеми у візуальній семіотиці, приміром, її 
реалізацію у храмових комплексах, ієротопії міст 
тощо.

Характерні міфологеми, що виступають як на-
рративи, разом із філософемами, притчами, віру-
ваннями конституюють ідентичність поза теоре-
тизацією та раціоналізацією. Універсальні міфоло-
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геми про “Батьківщину-Матиˮ, “колиску народуˮ, 
“богообранністьˮ, “святий народˮ, “історичну 
місіюˮ, “вічність державиˮ та інші є актуальними 
для багатьох народів, що засвідчує архетиповість 
й фундаментальність зазначених культурних форм, 
їхню історичну вкоріненість. Історичне минуле 
зачаровує своєю об’єктивною недослідженістю. 
Адже побудувати беззастережний історичний ета-
лон на підставі розрізнених фактів дотепер не уяв-
ляється можливим, скоріше матиме місце певна 
“віртуальна реальністьˮ, яка помилково визнається 
за дійсність. Слушно з цього приводу зауважував 
П.Нора, що історія завжди є неповною й пробле-
матичною реконструкцією того, чого вже більше 
немає. Натомість, пам’ять завжди виступає акту-
альним феноменом, сполукою між сучасним та ві-
чним, що переживається екзистенційно. Історія є 
глобальною репрезентацією минулого. Пам’ять, з 
огляду на свою магічну та чуттєву природу, співіс-
нує з прийнятними лише для неї деталями. Історія, 
як інтелектуальна та десакралізуюча операція, апе-
лює до аналітики й критичного дискурсу. Пам’ять 
занурює спогади у сферу священного, тоді як істо-
рія витискає їх звідти та профанізує. Пам’ять поро-
джується тією соціальною групою, котру вона кон-
солідує, натомість історія належить одночасно всім 
і нікому, що робить універсальність її покликанням 
[11, 19‒20]. Проте культурна пам’ять не є консер-
вативним сховищем інформації, що пасивно тран-
слюється від покоління до покоління,- це складний 
механізм селекції, актуалізації та усунення текстів. 
Тим самим активно генеруються культурні змісти 
у просторі традиції та інновації. Отже, політика 
пам’яті є креативною діяльністю, безперервним 
та нескінченним дослідженням переходу інновації 
у традицію [1]. Міфологізація історії виявляється 
у ставленні до подій як до надзвичайних, про які 
завжди треба пам’ятати. Проте для остаточного 
набуття міфологічного статусу варто наділяти по-
дії унікальністю/вирішальністю, що обумовлюють 
долю світу. Після чого вони стають “вічнимиˮ, та-
кими, що впливають на сьогодення як зразок або 
традиція.

За О. Левченко: “однією з форм звернення іде-
ології до суспільства є міфологеми — історії, роз-
повіді, тлумачення, задані як життєві приклади або 
суспільні орієнтири. Їхній зв’язок з міфологією є 
очевидний і цим міфологеми виявляються враз-
ливими для критичного мисленняˮ [9, 67]. По-

тік пам’яті буквально насичений міфологемами. 
Міфологема виступає кластером міфу, приміром, 
“самодержав’я, православ’я, народністьˮ (як відпо-
відь на французьке “свобода, рівність, братерствоˮ) 
є складовою міфу слов’янофілів. Дослідники ви-
окремлюють в структурі міфологеми історико-
генетичну та актуальну частини. Н. Коновалова 
визначає ієрархічність, смислові рівні міфологеми: 
“по-перше, вона обернена у минуле, її основу скла-
дають традиції національної культури, по-друге, 
вона відображає сьогодення, реальність сучас-
ної культурної ситуації, стереотипи колективної 
свідомостіˮ [6, 210]. Кризова ситуація трансформа-
ції суспільства сприяє репродукції міфологем.

Міфологема наближується до метафори, проте 
відрізняється від неї певною соціальною спеціа-
лізацією. Міфологема, як кластер міфу, залежить 
від культурного середовища, де вона оздоблює со-
ціально значимі тексти, несвідомо пробуджуючи 
архетипи. Суб’єкт, що використовує міфологему 
не обов’язково занурений у міф, тому для нього 
різниця між міфологемою і метафорою може бути 
знівельована (на відміну від міфоносія). Проте зо-
внішній спостерігач здатен зафіксувати міфологе-
му, котру слід відрізняти від ідеологеми. Ідеоло-
гема залежить виключно від політичної доктрини 
та використовується свідомо, наголошуючи на по-
літичній заангажованості [5, 75]. Міфологема, сві-
домо прийнята до виконання та інституалізована, 
обертається на ідеологему.

З огляду на певні характеристики деякі міфоло-
геми можна вважати такими, що мають паралелі у 
різні часи та аналогії у різних народів, тому що їхні 
провідні елементи, що відпрацювали свій активний 
термін, не виводяться з міфології соціуму, а інте-
груються у нові міфологічні комплекси, що ство-
рює у стороннього спостерігача відчуття містичної 
повторюваності. Це, як правило, міфологеми, що 
виникають на міфологічному паттерні “сакраль-
ного просторуˮ. Проте, міфологема у процесі кон-
ституювання набуває етнічної, регіональної, націо-
нальної специфіки, адже при конкретному втіленні 
відчуває вплив національної картини світу.

Історично українська ментальність яскраво 
проявлена через міфологеми, структуровані на по-
нятті “Святої земліˮ, що відтворені у літературі, 
зокрема “Україна — Нова Трояˮ (Іван Котлярев-
ський), “Україна — Катеринаˮ (Тарас Шевченко), 
“Україна  — Земля Обітованаˮ (Іван Франко) тощо. 
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Історична специфіка моменту змінювала вигляд мі-
фологічної конструкції, проте не її функціональне 
значення, що простежується від міфологеми “Свя-
тої Русіˮ аж до міфологеми “країни Радˮ.

Перехід від оцінки, міфу як атрибуту арха-
їки до його аналізу, як феномена масової (у тому 
числі політичної) свідомості притаманне дано-
му періоду соціокультурного розвитку людства, 
тим паче сучасний міф є органічною трансфор-
мацією “священногоˮ міфу, що простежується від 
“сакральностіˮ верховної влади до “сакральностіˮ 
народовладдя з відповідними символічними репре-
зентаціями. Таким чином, кордони між політичним 
міфом та міфом історико-національним непевні й 
легко долаються. Становлення незалежної Україн-
ської державності стало топосферою продукування 
міфологем як реакції на виклики часу, пошуків за-
собів культурної адаптації та реабілітації. Владна 
парадигма селекціонує історичні події, тим самим 
структуруючи міфологеми.

Зокрема, президенту Л. Кравчуку забракло істо-
ричного часу для розбудови України, лише для її роз-
зброєння, а президент Л. Кучма розумів державот-
ворення надто спрощено, “по-марксистськиˮ  — як 
формування економічного базису державності, що, 
на його думку, автоматично гарантувало правильну 
гуманітарну надбудову, у тому числі й вирішення 
заплутаної національної проблеми. Однак, цього не 
сталося, а відбулися всеукраїнська акція “Україна 
без Кучмиˮ та Помаранчева революція 2004 р. Вар-
то виокремити три ідентифікаційні міфологеми, що 
циркулювали у соціумі міжреволюційного періоду 
(2004‒2014 р. р.) й обумовлювали політичний го-
ризонт президентства А.  Ющенка  — “Україна  — 
Араттаˮ, В.  Януковича  — “Україна Радянськаˮ 
та прем’єрства Ю. Тимошенко — “Україна — 
Батьківщинаˮ. Як бачимо, політичний процес ор-
ганізовується у формі активації архаїчних мотивів. 
Тому сучасні міфологеми несвідомо формувалися 
на архетиповому паттерні “Святої земліˮ. Як за-
значив А.Кольєв: “Політична міфологія з’єднує 
мову архаїки та сучасності, тим самим, створюючи 
щось на кшталт “прогресистської архаїки” або ме-
таархаїки, на підставі якої універсалістський про-
ект модернізації–вестернізації буде заміщуватися 
новою фундаментальною парадигмою розвитку 

цивілізаціїˮ. [5, 77]. Зокрема, міфи домодерних сус-
пільстів (приміром, “Москва — Третій Римˮ, або 
“воз’єднання братських народівˮ) стають конкурен-
тоздатними політичними технологіями, як ми це 
спостерігаємо на прикладі РФ, адже народи за всіх 
часів вирізняються інфантильністю, коли доміну-
ючим у соціумі стає несвідоме. Успішним виявля-
ється той лідер або група, що у духовно-моральних 
імперативах оформить та висловить ідею, яка відо-
бразить зміст колективного несвідомого. Оскільки 
висхідний міфологічний сюжет може заднім чис-
лом накладений практично на будь-який подієвий 
ряд, політичний міф стає шифром соціального про-
екту. Можна стверджувати, що “масаˮ завжди зна-
ходиться під дією політичного міфу, який прийня-
тий нею за єдино можливу соціальну реальність, 
що загалом надає політиці ірраціонального виміру. 
Масована інтеграція суспільства виникає саме тоді, 
коли сенс існування втрачено й народ виходить на 
вулиці у пошуках нової ідентичності задля від-
повідей на вічні питання, що знову стають акту-
альними. “Картина світуˮ у просторі політичного 
міфу вибудовується як образ майбутнього через 
повернення до джерел, тобто у підсумку йдеться 
не про дійсне, а про ідеальне майбутнє. У політич-
ній міфопоетиці має бути історична точка відліку, 
що стає підвалиною конструкту політичного міфу, 
подія (війна, революція, поразка, перемога тощо), 
яка обумовлює та легітимізує наступні. Проблема 
пропаганди полягає лише у тому, аби знайти слова, 
що пробуджують архетип, а разом із ними — мо-
тивацію, пов’язану із політичним вибором. Адже у 
сучасних умовах ідеї, запозичені ззовні, на кшталт 
“загальнолюдських цінностей вільного світуˮ зали-
шаються чужими, якщо не підтримуються високим 
соціально-економічним рівнем життя.

Висновки. Сучасна міфологічна свідомість 
тільки формально відрізняється від традиційної, 
хоча й у кризовій випадковості політичного міфу 
закладене раціональне підгрунття. Реміфологізація 
є характерною рисою новітньої культури (особли-
во масової), тим більше в переламні історичні мо-
менти. Інтерес до міфу, його спонтанне відтворен-
ня, або усвідомлене конструювання за допомогою 
ідентифікаційних міфологем визначають сучасну 
культурну динаміку та моделюють ідентичність. 
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Аннотация. Одним из важных идентификационных понятий, которые интегрируют и реперезентируют прото/
национальное пространство выступает мифопоэтика (мифорецепция и мифосинтез), что представляет культурный топос, 
реализованный посредством разнообразия культурных форм. Структурным проявлением мифопоэтики выступает мифологема 
в вариативности архетипов, которая в результате приобретает локальную специфику, так как корреспондирует к этно/
национальной картине мира, постулируемой через различные тексты, доктрины, образы.

Ключевые слова: национальная идентичность, миф, мифологемма, архетип.
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Summary. National identity is one's identity or sense of belonging to one state or to one nation. Consequently, national identity as a 
discourse is of current interests because of conversion of amorphous mass into a strong nation.

The subject of this article is mythologeme as specific variety of archetypes and its role in formation of national identity.
Despite the fact that mythology is an integral part of the cultural society, circle of national myth researches gives a way to the level of 

national mentality that shows the human experience represented by archetypes.
Archetypes of collective unconscious are rooted in cultural tradition and are translated as hereditary units. But it should also be noted 

that psychoanalytic approach is criticized by representatives of the “mythological school”.
Collective unconscious archetypes are formed as many kind of art prototypes. The most striking example of archetypes corps are 

mythopoeic, and mythologeme is the basic structural unit. 
Generally, mythopoetics of mass culture is an ideological projection which consists of mental archaic formations — archetypes, 

concepts, semantic oppositions. The modern political mythology is said to be an open system operated with virtual categories, as well. The 
goal of suggested research is to reveal, interpret and decode those categories in the field of modern political mythology.

We are strongly convinced that term “mythologeme” should be studied beyond the philology, asit concerns all forms of cultural 
representation, especially in national and political culture.

Key words: national identity, myth, mythologeme, archetype.

Demchuk Ruslana
Mythologeme in the context of formation of national identity
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Анотація. У статті на прикладі сучасного італійського кінематогра-
фу розглядається проблема “авторського кіноˮ, яка сформувалася у контек-
сті  кінознавства наприкінці 50-х років ХХ століття. Зазначено, що протя-
гом кількох десятиліть поняття “авторське кіноˮ закріпилося у сучасній 
гуманістиці завдяки експериментальній творчості деяких європейських 
режисерів, зумовивши на початку ХХІ століття паритет між   теорією 
і практикою “авторського кіноˮ. Водночас, аналізуючи закономірності іс-
торико-хронологічного процесу становлення концепції “авторського кіноˮ, 
слід відзначити, що вона має не тільки європейський, але й досить по-
тужний американський досвід відпрацювання, що спонукало об’єднати їх 
потенціал у прагненні теоретично обґрунтувати “експериментˮ як шлях 
оновлення та розширення меж кінематографічної виразності. Зазначимо, 
що на американських теренах,  формувалася не лише самостійна концепція 
“авторського кіноˮ, але й проводилися організаційно-технічні заходи задля 
виокремлення “авторських стрічокˮ із загального потоку кінопродукції і 
доведення їх до більш широкої глядацької аудиторії. Саме у США протя-
гом 50‒60-х років особливої популярності набуває  кінотеатр розрахований 
виключно на “інтелектуального глядачаˮ, що отримує назву “Art - Hauseˮ, 
а його синонімом стає визначення “Будинок мистецтваˮ, що об’єднувало 
певну категорію глядачів, створюючи у них відчуття  власної винятковості, 
приналежності до елітарної спільноти. 

Проблема “авторського кіноˮ — зазвичай — ґрунтується на визнанні 
персоналізованої ролі режисера, котрий, власне, і є автором фільму. Це 
“авторствоˮ повною мірою реалізується за допомогою представників 
інших кінопрофесій, але всі вони “запрошеніˮ режисером до співтворчості 
та діють у творчо-професійному чи творчо-ремісничому просторі, 
визначеному саме ним. Підкреслено, що аналіз феномену “авторське 
кіноˮ вимагає подальшого удосконалення понятійнокатегоріального 
апарату, зокрема, введення у більш широкий кінознавчий ужиток  понять 
“інтелектуалˮ, “професіоналˮ, “авторˮ. Аргументовано, що у контексті  
кінематографу  — колективного типу творчості — поняття “авторˮ 
набуває специфічного забарвлення, що підтверджують  творчі пошуки  
відомого італійського режисера Паоло Соррентіно. 

Ключові слова: італійський кінематограф, “авторське кіноˮ, 
теоретико-практичний паритет, самовияв, самототожність, автор, 
“змістовно-формальнаˮ модель.

Актуальність дослідження. Аналіз феномену “автор-
ське кіно” вимагає подальшого удосконалення понятійно-
категоріального апарату, зокрема, введення у більш широкий 
кінознавчий ужиток понять “інтелектуал”, “професіонал”, 
“автор”. Аргументовано, що у контексті кінематографу — ко-
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лективного типу творчості — поняття “автор” на-
буває специфічного забарвлення, що підтверджу-
ють творчі пошуки відомого італійського режисера 
Паоло Соррентіно.

Виклад основного матеріалу. Ідея “авторського 
кіно”, як відомо, почала окреслюватися у європей-
ському та американському кінознавстві наприкінці 
40-х років ХХ ст., проте це не означає, що протягом 
наступних десятиліть науковці всебічно “відпрацю-
вали” такий специфічний об’єкт теоретичного до-
слідження, як “авторське кіно”, представивши його 
цілісну концептуалізовану модель. Саме тому вони 
продовжують це робити, оскільки низка стрічок, 
створених передусім представниками європейсько-
го кінематографу, існує, на нашу думку, у просторі 
“авторського” культуротворення. 

Існуючі напрацювання щодо сутності й специ-
фіки “авторського кіно” дозволяють сьогодні до-
сить чітко відтворити “історико-мистецтвознавчі” 
етапи становлення цієї (за висловом українського 
кінознавця О. Рутковського, “теоретико-творчої 
концепції”) та виокремити ті дискусійні моменти, 
що “супроводжують” її теоретичне обґрунтування 
[1, 6]. 

Так, О. Рутковський вважає, що першим імпуль-
сом для виникнення теорії “авторського кіно” була 
“ідея нічим не обмеженого самовияву засобами 
кіно”, яку висунув французький режисер, актор і 
теоретик кіно, засновник клубу “Об’єктив  — 49” 
Олександр Астрюк (1923‒2016). Своє бачення про-
цесу “самовияву”, що дійсно є однією із основних 
ознак “авторського кіно”, Астрюк виклав у статті 
“Народження нового авангарду: камера — стіло” 
(1948), наголосивши, що завдання кінострічок 50-х 
років полягає у звільненні режисури від “розпові-
дального” зображення дійсності, яке властиве кі-
нематографу першої половини ХХ ст. Зокрема, О. 
Астрюк вважав помилковою своєрідну канонізацію 
“розповіді”, що “будувалася” за схемою “початок 
— розвиток — розв’язка”, і пропонував перенести 
наголос на творчі пошуки режисера в процесі ство-
рення фільму, підтримавши його право на “само-
вияв”. 

Слід зазначити, що поняття “самовияв” на по-
чатку ХХ ст. було всебічно відпрацьоване майбут-
нім класиком абстрактного мистецтва Василем 
Кандинським (1866–1944) і трансформоване у про-
цес створення “безпредметного” живопису. Для В. 
Кандинського “самовияв” був підґрунтям творчого 

процесу і по суті давав право на “розкріпачення” 
внутрішнього світу митця. О. Астрюк досить вда-
ло “переніс” принцип “самовияву” — початковий 
варіант концепції “самовияву” присутній уже в 
першому варіанті праці В. Кандинського “Про ду-
ховне в мистецтві” (1911) — до кінематографічного 
простору, надавши, таким чином, особливої ваги 
постаті режисера. Дотичним до “самовияву” висту-
пає поняття “само- тотожність”, підґрунтям теоре-
тичного змісту якого є відношення між об’єктами, 
що оцінюються як “одне й те саме”, та “граничний” 
вияв рівності. Оскільки тотожність охоплює пред-
мети “реальності, сприймання, думки”, то “само-
вияв”  — завдяки “самототожності” — сприяє по-
яві такого культуротворчого простору, де режисер 
і фільм, який він створює, стають “одним і тим са-
мим”. Таким чином, у цьому просторі “режисер  — 
фільм” збігаються і в естетико-художнньому, і сти-
льовому, і образному вирішенні, й у формуванні 
постатей героїв, коли стрічка фактично стає від-
дзеркаленням особистісної суті режисера. Вико-
ристання О.  Астрюком концепції “самовияву” зна-
чно підсилило його теоретичну позицію на шляху 
відпрацювання засад теорії авторського кінемато-
графа.

Як уже зазначалося, наприкінці 40-х років 
О.  Астрюк був не лише теоретиком, а й намагався 
втілити на практиці свої ідеї щодо створення “не-
розповідального”, “не-канонізованого” зображення 
дійсності. Як режисер він зняв кілька короткоме-
тражних експериментальних стрічок, а у 1953 році 
дебютував повнометражним художнім фільмом “Ба-
гряна завіса”, що отримав приз Канського фестива-
лю та премію імені Луї Деллюка. Така висока оцін-
ка картини О. Астрюка засвідчила підтримку його 
новаторських пошуків, які базувалися на авторській 
теорії митця. Проте у творчій кар’єрі О. Астрюка 
фільм “Багряна завіса” — фактично єдиний при-
клад, коли теоретичні настанови, що відстоювали 
особливі права режисера, збігалися з практикою їх 
втілення на екрані. Низка його наступних картин не 
мала успіху, хоча наприкінці 60-х років він знімає 
стрічки “Колодязь і маятник” та “Еварист Галуа”, 
які були позитивно оцінені критикою й активізува-
ли інтерес до його теоретичних ідей. 

Розглядаючи своєрідність теоретико-практич-
ного паритету у творчості О. Астрюка, О.  Рутков-
ський не лише вважає за доцільне “відраховувати” 
історію становлення “авторського кіно” саме від 
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його пошуків, а й аргументує свою думку так: “Під-
ставою для формування такої позиції (мається на 
увазі позиція О. Астрюка — Т.К.) була певна сте-
реотипізація прийомів у тогочасному французько-
му кіно, що переважно орієнтувалося на театральні 
оповідні традиції. Іншим фактором було зростаюче 
домінування у прокаті стандартної голлівудської 
кінопродукції” [1, 7]. 

Слід підкреслити, що вочевидь новаторські 
ідеї О. Астрюка викликали неабиякий інтерес на-
уковців, виступаючи теоретичним підґрунтям до-
слідження окремих стрічок, знятих у 60 — 70-ті 
роки ХХ ст. Це підтверджує аналіз ідей О. Астрю-
ка, здійснений Жілем Дельозом (1925‒1995) на 
сторінках його монографії “Кіно”, яка вийшла 
друком у середині 80-х років. Відштовхуючись від 
тези, що “вираження думки — це фундаментальна 
проблема кіно”, Ж. Дельоз розширює “культурний 
простір” присутності ідей Астрюка і проводить по-
рівняльний аналіз позицій “Астрюка-теоретика” і 
“Астрюка-режисераˮ фільму “Багряна завіса” із 
творчо-пошуковими здобутками Паоло Пазоліні 
(1922–1975). При цьому Ж. Дельоз не опікується 
проблемою авторського кіно як такою, а зосеред-
жує увагу на тих естетико-художніх виражальних 
засобах Астрюка, Годара, Пазоліні, Арто, що до-
зволяють виокремити роль режисера саме як авто-
ра тієї чи іншої стрічки [2, 488‒490].

Отже, визначний внесок О. Астрюка у розробку 
концепції “авторського кіно” дістав високу оцінку і 
широкого розголосу, однак статус її офіційного те-
оретика, беззаперечно, закріплено за французьким 
кінокритиком Андре Базеном (1918‒1958).

Заснувавши у 1951 році журнал “Cahiers du 
cinema”, А. Базен, на думку французького кіно-
знавця Жан-Лу Пассека, додав у середовище євро-
пейських кінематографістів “пристрасне захоплен-
ня кіно” дух експериментаторства, спонукаючи 
молодих митців до подальших пошуків і виявлення 
потенціалу кіномистецтва. Вважаючи, що філь-
ми здатні розвивати смак глядачів, А. Базен увів у 
широкий ужиток авторське поняття “смак до ком-
петентності”. Його сутність, з одного боку, була 
спрямована на формування у середовищі кінемато-
графістів “активної еліти”, а з другого — підкрес-
лювала необхідність залучення частини глядацької 
аудиторії до фільмів, які є “творами мистецтва”, а 
не “засобами розваги” [3, 44‒45].

На європейському кінематографічному ґрун-

ті теоретичні ідеї О. Астрюка та А. Базена мали 
яскраве практичне застосування, зумовивши появу 
самобутнього кінематографічного явища — “нової 
хвилі”. Відштовхуючись від теоретичної інтерпре-
тації “авторського кіно”, представники “нової хви-
лі”, вершина якої припадає на 1959‒1962 роки  — 
“Красунчик Серж” (1958), “Кузени” (1959), ”400 
ударів” (1959), “На останньому подиху” (1959), 
“Хіросіма, любов моя” (1959) та ін. — наголошува-
ли на значенні індивідуального, суто особистісного 
бачення світу, на відмові від канонів “традиційного 
кінематографу”, на значенні імпровізаційної зйом-
ки, на праві працювати з непрофесійними актора-
ми, на естетико-художніх виражальних засобах, що 
сприяють досягненню максимальної достовірності 
зображуваного, на праві експериментувати з тех-
нічними засобами створення фільму (відмова від 
традиційного освітлення, монтаж, що використо-
вує додаткові монтажні кадри, натурні зйомки з за-
лученням “природних” декорацій та ін.).

Водночас, аналізуючи закономірності історико-
хронологічного процесу становлення концепції 
“авторського кіно”, слід відзначити, що вона має не 
тільки європейський, але й досить потужний аме-
риканський досвід відпрацювання, що спонукало 
об’єднати їхній потенціал у прагненні теоретично 
обґрунтувати “експеримент” як шлях оновлення 
та розширення меж кінематографічної виразнос-
ті. Зокрема, неабияку увагу привертають розвідки 
відомого американського кінокритика, професо-
ра Колумбійського університету Ендрю Саррі-
са (1928‒2012), який у своєму дослідженні “The 
American Cinema. Directors and Directions” систе-
матизував дотичні до “авторського кіно” проблеми, 
що певний час дискутувалися на сторінках кіно-
знавчих журналів “Cahiers de cinema” та “Movies”.

Зрештою ним було сформовано перелік нагаль-
них теоретичних проблем щодо “авторського кіно”, 
серед яких виокремимо наступні.

1. Обґрунтування паритету між кіноіндустрією 
та кінематографом як творчим “продуктом”, адже 
саме у період 50‒60-х років ХХ ст. частина кіно-
знавців наполягала на чіткому протиставленні “кі-
ноіндустрія — кіномистецтво”.

2. Необхідність розподілу кінематографу на 
“масовий” та “елітарний” із акцентом на “творчо-
індивідуальному” характері останнього. Наголос 
на “творчо-індивідуальній” сутності кіномистецтва 
сприяв, по-перше, введенню у кінознавчий кон-
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текст поняття “інтелектуал”, яке (на формально-
логічному рівні у просторі кінематографу) мало 
“охопити” прибічників високохудожнього мистець-
кого твору, а по-друге, “підтримував” тих режисе-
рів, які знімали “не-масові” фільми, що, як прави-
ло, не мали комерційного успіху. 

3. Доцільність більш чіткого опрацювання низ-
ки дотичних до “інтелектуала” понять, зокрема, 
“професіонал”, “автор”, “авторський”, фіксування 
як спільних, так і відмінних ознак, виявлення влас-
не кінознавчого потенціалу означених термінів, 
оскільки їх зміст досить специфічно трансформу-
ється у кінотворчості.

Зазначимо, що на американських теренах фор-
мувалася не лише самостійна концепція “авторсько-
го кіно”, але й проводилися організаційно-технічні 
заходи задля виокремлення “авторських стрічок” 
із загального потоку кінопродукції і доведення 
їх до більш широкої глядацької аудиторії. Саме у 
США протягом 50‒60-х років особливої популяр-
ності набуває кінотеатр, розрахований виключно 
на “інтелектуального глядача”, що отримує назву 
“Art-Hause”. А його синонімом стає визначення 
“Будинок мистецтва”, що об’єднувало певну кате-
горію глядачів, створюючи у них відчуття власної 
винятковості, приналежності до елітарної спільно-
ти. В залах таких кінотеатрів відбулися перші по-
кази експериментальних стрічок “Нью-Йоркського 
авангарду”, зокрема, фільми Йокаса Менаса, Стена 
Брекхейджа, Кена Джейкобса, Кеннета Енгера [4].

У контексті аналізу історії становлення “автор-
ського кіно” доцільно, на нашу думку, звернути 
увагу і на постать американки українського по-
ходження Майї Дерен (1917‒1961) — режисера, 
хореографа, етнографа, теоретика авангарду, яка 
протягом 40-х років активно спілкувалася з діяча-
ми французького авангарду: Андре Бретоном, Мар-
селем Дюшаном, Анаис Нін, “вибудовуючи” спіль-
ний простір задля експериментального мистецтва 
взагалі та кінематографа зокрема. Водночас М. Де-
рен цікавилася психоаналітичними ідеями, пробле-
мою естетико-художніх можливостей сюрреалізму, 
а її кінострічка “Опівденні тенета” (1943) мала зна-
чний успіх як серед професійних кінокритиків, так 
і у середовищі “інтелектуальних” глядачів. Раптова 
смерть обірвала творчий шлях М. Дерен, хоча і до 
сьогодні фахівці визнають її значний уплив на ста-
новлення художньо-емоційних засад “авторського 
кіно”. 

Слід зазначити, що нетривала, але достатньо ак-
тивна творча діяльність “Нью-Йоркського авангар-
ду”, сутність якого з’ясована в роботах сучасних 
англо-американських кінознавців (Е. Леві, А. Ріс, 
Ф. Холл), спровокувала певну дискусійність щодо 
чіткості термінологічних визначень. Так, у теоре-
тичних розвідках європейських науковців проце-
си, що відбувалися у тогочасному американському 
кінопросторі, тлумачилися як “авторське кіно”. 
Однак американські дослідники — паралельно з 
цим теоретичним визначенням — активно оперу-
вали поняттям “незалежне кіно”, перенісши ак-
цент із творчо- пошукових проблем на структурно-
організаційні питання.

Проте на початку ХХІ ст. достатньо активно 
про себе заявило “інноваційне кіно”, яке фактично 
ототожнюється з європейським кінематографічним 
процесом, передусім французьким, представники 
якого (Жан-Марі Штрауб, Даніель Юйс, Марсель 
Ханун, Філіпп Гаррель та ін.) продовжують тради-
ції “класичного” “авторського кіно”. Вони не вклю-
чені у систему кіноіндустрії, відстоюють “чистоту” 
кіномови і переважно працюють із непрофесійними 
акторами. Це вочевидь спонукає поміркувати щодо 
можливості розширення спектру понять: “автор-
ське кіно — незалежне кіно — інноваційне кіно”.

Взагалі протягом останніх десятиліть відбува-
лися досить продуктивні кінознавчі дискусії щодо 
низки принципових питань, дотичних до “автор-
ського кіно”. Важливо підкреслити, що ці диску-
сії торкалися як суто теоретичного аспекту, так і 
внеску кінематографічної практики, наголошуючи 
передусім на понятті “автор”, оскільки концепція 
“авторського кіно” вступала у протиріччя з колек-
тивною специфікою творчості у кіномистецтві, 
адже елементи “авторського” начала виявляють 
різні члени кінематографічного колективу. 

У цьому контексті значний інтерес викликає 
розвідка українського кінознавця І. Чхатарашвілі-
Петраш “Авторство художника фільму”, яка від-
творює етапи становлення цієї кінематографічної 
професії протягом історії розвитку кінематографу. 
Зокрема, науковець посилається на дослідження 
С. Козловського та Н. Копіна, які ще у 30-ті роки 
відстоювали “авторський” характер професії ху-
дожника фільму, атрибутуючи його як “художника-
архітектора” [5, 158].

Незважаючи на те, що дослідження ролі і зна-
чення творчості художника фільму відбулося 
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вже у перші десятиліття існування кінематогра-
фу, специфіка цієї професії, як слушно відзначає 
І.  Чхатарашвілі-Петраш, і до сьогодні ще не осмис-
лена належним чином, хоча саме художник “допо-
магає глядачам проникнути в той чи інший образ, 
епоху, зрозуміти і полюбити героя” [5, 158].

Водночас слід зауважити, що колективний ха-
рактер творчості у кінематографі зумовлює не-
абиякі складнощі у процесі відтворення суті кіне-
матографічних професій взагалі. Адже все те, що 
І.  Чхатарашвілі-Петраш щедро “віддає” худож-
нику, можна “приписати” й оператору, й акторам, 
які так само “допомагають глядачам проникнути в 
той чи інший образ, епоху, зрозуміти і полюбити 
героя”.

У контексті нашого дослідження важливою є не 
сутнісна характеристика професії художника філь-
му, а її “авторський потенціал”. Саме тому привер-
тає увагу кіномитців акцентуація І.  Чхатарашвілі-
Петраш на “зображенні як першооснови мови кіно” 
і наголошення на переконанні О. П. Довженка, що 
“кіно взагалі ближче до живопису, ніж до драми”. 
Водночас, посилаючись як на зацікавлене ставлення 
українського режисера до живопису, так і на розу-
міння ним ролі художника фільму, І.  Чхатарашвілі-
Петраш робить досить симптоматичне зауваження: 
“О. Довженко вимагав від декорацій образності, 
художнього рішення у стилі режисерського заду-
му” [5, 160]. Ключовим у цій тезі є підкреслення 
факту існування творчої роботи художника фільму 
у “стилі режисерського задуму”. Це зауваження 
має низку похідних, зокрема, художник фільму є 
підпорядкованим режисеру, оскільки до зйомок 
тієї чи іншої стрічки його запрошує саме він. Та-
ким чином, потенціал художника фільму ніколи не 
реалізується повною мірою і обмежується “стилем 
режисерського задуму”.

Межі статті не дозволяють нам звернутися до 
розвідок інших кінознавців, які з тою чи іншою 
мірою переконливості осмислюють “авторський” 
характер творчості оператора, актора, компози-
тора, проте головний висновок фактично є одна-
ковим: представники усіх кінематографічних про-
фесій працюють на втілення режисерського заду-
му. Внаслідок цього проблема “авторського кіно” 
зазвичай ґрунтується на визнанні персоналізованої 
ролі режисера, який, власне, і є автором фільму. 
Це “авторство” вповні реалізується за допомогою 
представників інших кінопрофесій, але всі вони 

“запрошені” режисером до співтворчості і діють у 
творчо-професійному чи творчо-ремісничому про-
сторі, визначеному саме ним. Ототожнення “автор-
ського кіно” з “авторською режисурою” дозволяє 
спрямувати всю низку понять, що визначають суть 
“авторського кіно” (“автор”, “професіонал”, “інте-
лектуал”, “самовияв”, “само-тотожність”), на роз-
криття специфіки художнього мислення та логіки 
творчого процесу тих, кого кінознавство відносить 
до представників “авторського кіно”.

Окреслені нами різні аспекти теорії “авторсько-
го кіно” дозволяють сфокусувати увагу на творчос-
ті відомого італійського кінорежисера і сценариста, 
випускника Неаполітанського університету Паоло 
Соррентіно (р. н. 1970), який у специфічних умовах 
розвитку європейського кінематографу на початку 
ХХІ ст. — від фільму до фільму — активно експе-
риментує на теренах “авторського кіно”. Його доро-
бок, з одного боку, підтверджує, що в теоретичному 
плані ця ідея не втрачає своєї актуальності, а з дру-
гого — саме соррентінівські стрічки доцільно роз-
глядати як, так би мовити, свідоме практичне вті-
лення митцем означеної концепції. На нашу думку, 
такий теоретико-практичний паритет є безперечним 
фактом актуалізації потенціалу “авторського кіно” 
у сучасному кінознавстві. Слід зазначити, що аналіз 
оригінальної творчої манери П. Соррентіно, яка до-
зволяє розглядати його стрічки в контексті цієї тео-
рії, вимагає хоча би стислого відтворення як твор-
чого шляху режисера, так і специфіки “змістовно-
формального” наповнення його фільмів.

Свою творчу діяльність Соррентіно розпочав 
досить рано, й як сценарист заявив про себе ще 
у 1994 році, а через сім років за фільм “Зайва лю-
дина” (2001) отримав “Срібну стрічку” — премію 
італійських кінокритиків за кращий режисерський 
дебют — на Венеціанському кінофестивалі. Після 
2001 року Соррентіно постійно, з інтервалом у 3‒4 
роки, знімає художні фільми, що відзначаються 
як високими преміями, так і надзвичайно актив-
ною підтримкою передусім із боку професійної 
критики. Після виходу на широкий екран стрічки 
“Молодість” (2015) важко перелічити і ті нагоро-
ди, що отримав режисер, і ті емоційно-піднесені 
слова, якими була наповнена періодична преса. 
Сьогодні прізвище Соррентіно на першому місці у 
переліку кращих європейських режисерів, а дехто 
з італійських кінокритиків уважає його спадкоєм-
цем Ф.Фелліні. Така оцінка ще більше утвердилася 
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після картини Соррентіно “Велика краса” (2013), 
що нібито віддзеркалює самобутність і професійну 
довершеність феллінівського “Солодкого життя” 
(1960).

Стрічка “Зайва людина”, якою, як уже підкрес-
лювалось, режисер дебютував у художньому кіно, 
потребує особливої уваги у контексті проблеми 
“авторського кіно”, оскільки саме в ній уперше ви-
явилися ті специфічні ознаки художнього мислен-
ня режисера, що закріпилися у наступних стрічках 
і дозволяють говорити про самобутність його твор-
чості як про процес “самовияву — самототожності”. 
Аналіз стрічок Соррентіно дає підстави вважати, 
що “авторство” його творів поєднує непересічність 
як “змістовного”, так і “формального” аспектів, а 
відтак, органічна єдність “змістовно-формального” 
новаторства стрічок італійського режисера обумов-
лює художню цілісність його творів та “авторську” 
неповторність.

Якщо сфокусувати увагу на “змістовному” ас-
пекті соррентінівського “авторства”, то вже у пер-
шому своєму фільмі він зосереджений на аналізі 
психологічних особливостей яскраво виражених 
творчих особистостей, для яких самоствердження 
виступає надзвичайно потужним життєвим сти-
мулом. Герої стрічки “Зайва людина” — відомий 
футболіст і популярний естрадний співак — волею 
долі мають однакові ім’я та прізвище — Антоніо 
Пізапія. Футболіст на десять років молодший від 
співака, але народилися вони в один і той самий 
день місяця. Спираючись на факт їх формальної 
тотожності, Соррентіно протягом усього фільму 
застосовує паралельний підхід до двох людських 
доль, намагаючись виявити “зони” їхніх життєвих 
перетинів.

Однією з таких “зон” стає різний за значенням 
і внутрішньою природою драматичний випадок: 
футболіст Антоніо Пізапія, відмовившись брати 
участь у договірному матчі, отримує важку трав-
му від колег по команді, що і руйнує його блискучу 
спортивну кар’єру. Натомість співак Антоніо Пі-
запія, підстаркуватий гульвіса, не опікується нія-
кими моральними принципами, що виявляється у 
стосунках із неповнолітньою фанаткою його талан-
ту. Зрештою, їх об’єднає факт людської “зайвості”: 
один — опиниться поза спортом, інший — поза 
шоу-бізнесом. 

Як відомо, у сучасній гуманістиці вислів “зайва 
людина” інтерпретують як транскультурний фено-

мен, адже його соціальний аспект почав формува-
тися ще в добу середньовіччя і був пов’язаний із 
статусом “другого сина” у родині, який не мав пра-
ва наслідувати родинні статки. Пізніше феномен 
“зайвої людини”, що поступово відходив від тра-
диційного — родинно-юридичного — тлумачення, 
набував моральнісного змісту і найвиразніше ви-
явив себе у європейському літературному процесі 
40‒60-х років ХІХ ст. У кінематографії (хоча і дещо 
строкато) осмислення феномену “зайвої людини” 
відбувається у фільмах європейських та україн-
ських режисерів протягом 70-90-х років ХХ ст.

На нашу думку, спроба Соррентіно відтворити 
на екрані долю одразу двох “зайвих людей” — фор-
мально — “вписується” у загально-історичну куль-
турну традицію опрацювання означеного феномену, 
проте фактично є принципово новим явищем для 
початку ХХІ ст., яке потребує, окрім соціального, 
моральнісного чи юридичного аспектів, осмислен-
ня специфіки естетико-художнього та емоційного 
простору, в якому існують соррентінівські герої. 

Різні модифікації “зайвості” простежуються й у 
наступних фільмах режисера. Зокрема в стрічці “Де 
б ти не був” (2011), у якій відомий американський 
актор Шон Пен пронизливо відтворив “зайвість” 
колишньої поп-зірки, яка у ролі “міського боже-
вільного” витрачає зароблені мільйони у богом за-
бутому ірландському провінційному містечку. 

Стрічка “Де б ти не був” переконливо доводить, 
що Соррентіно, по-перше, досить об’ємно розуміє 
поняття “зайва людина”, а по-друге, певні мотиви 
самотності, меланхолійності, внутрішньої сором-
ливості проводять від героя одного фільму до ін-
шого. Більш детальний аналіз картин Соррентіно, 
який не дозволяє нам здійснити межі статті, від-
криває можливості показати, що режисер здатний 
виявляти людську спільність між реальною істо-
ричною особистістю — легендарним італійським 
політиком Джуліано Андреотті, якому присвяче-
ний біографічний фільм “Дивовижний” (2008), і 
героями, створеними його режисерською фантазі-
єю. Така — вочевидь виняткова для сучасного кі-
нематографа — внутрішня спільність між різними 
стрічками митця та послідовність його власної по-
зиції й є показовим прикладом “самовияву”, наріж-
ним каменем “авторського кіно”. 

 Слід підкреслити, що аналіз “зайвої людини” 
Соррентіно як сценарист і режисер продовжив і 
у фільмі “Наслідки кохання” (2004), де закріпив 
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окремі (“формальні”) знахідки свого кінодебюту, 
додавши до “змістовного” аспекту “авторства” екс-
периментальні пошуки на теренах кінематографіч-
ної форми. У картині “Зайва людина” — передусім 
у епізодах, де фігурує підстаркуватий співак , — ге-
роя знімали зі спини, повільно переводячи зобра-
ження на крупний план. Це надавало можливості 
глядачеві долучитися до чогось утаємниченого, що 
“приховує” обличчя людини. 

Такий прийом у повній мірі був використаний 
режисером і у стрічці “Наслідки кохання”: голов-
ного героя, змушеного працювати посередником у 
процесі отримання, перерахування й подальшого 
транспортування грошей мафії, постійно знімають 
зі спини, поступово вводячи у кадр профільне й ан-
фасне зображення. Подібний прийом вимагає ви-
сокого професіоналізму як оператора, так і актора. 
Щодо актора: Соррентіно в обох фільмах віддав ці 
складні ролі Тоні Сервілло, який принаймні у кар-
тині “Наслідки кохання” надзвичайно виразно опа-
нував цей художньо-технічний прийом. 

Подібне “представлення” героя у різних пси-
хологічних ситуаціях, свідоме “вибудовування” 
кадру та експлуатація ефекту уповільненого рит-
му Соррентіно використовує й у інших стрічках, 
розвиваючи у такий спосіб свій художній стиль, а 
отже  — своє незаперечне авторство. 

Якщо у стрічці “Зайва людина” відбулося пер-
ше представлення тих засобів, що режисер буде 
апробувати задля створення цілісного, естетично 
довершеного твору, то фільм “Молодість” (2015) — 
це свідома демонстрація зображально-виражальної 

завершеності практично кожного кадру. При цьому 
Соррентіно є тим митцем, творчість якого здатна 
не просто викликати почуття, а й оновлювати їх, 
“підживлюючи”, можливо, і ілюзорну, але таку ба-
жану мрію щодо невичерпності людської чуттєвос-
ті, можливості опинитися серед нових емоційних 
вражень, естетичних почуттів та витончених пере-
живань.

Отже, систематизуючи “змістовно-формальні” 
засоби режисури П. Соррентіно, сукупність яких, 
безсумнівно, дозволяє віднести його до представ-
ників “авторського кіно”, слід зазначити наступне:

1. У “змістовному” аспекті увага режисера зосе-
реджена на проблемі “зайвої людини” та феномені 
“зайвості”, який інтерпретується П. Соррентіно з 
цілком усвідомленим наголосом на його морально-
особистісному розумінні.

2. “Формальний” вимір “авторства” досягаєть-
ся режисером завдяки активному використанню 
паралельного монтажу, що дозволяє щільно “пере-
плести” людські долі, скрупульозно “вибудувати” 
кадр, експериментувати з уповільненням ритму та 
нетрадиційною “поданням” крупного плану. 

3. Фільми П. Соррентіно акцентують увагу на 
кризових періодах у житті непересічних, творчо 
активних героях, змушених шукати відповіді на 
смисложиттєві питання. “Зайва людина” чи фено-
мен “зайвості” у стрічках режисера стимулюються 
не особистісним началом, а ситуативним чинни-
ком, що значно розширює присутність у кінопрос-
торі об’єктивної реальності.
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Tymofii Kohan
The problem of “auteur cinemaˮ: from classic experience to modern searches.

Summary. On the example of contemporary Italian cinema the problem of “auteur cinemaˮ, which was formed in the context of 
cinematography in the late 50s of the twentieth century is analysed. It is noted that for several decades the concept of “auteur cinemaˮ 
was fixed in modern humanism due to the experimental creativity of some European filmmakers, having determined the parity between the 
theory and practice of “auteur cinemaˮ at the beginning of the XXIst century. 

At the same time, analyzing the regularities of the historical and chronological process of the concept of “auteur cinemaˮ it should 
be noted that it has not only a European, but also a fairly powerful American experience of working out, which led to the junction of 
their potential in an attempt to theoretically substantiate the “experimentˮ as the path of renewal and expansion of the boundaries of 
cinematic expressiveness. It should be noted that in American spaces, not only an independent concept of “auteur cinemaˮ was formed but 
organizational and technical measures were taken to separate “auteur tapesˮ from the general flow of film production and to bring them 
to a wider audience. It was in the USA during the 50s–60s that the cinema was especially popular for the “intelligent audience“, which 
got the name “Art‒Hauseˮ, and its synonym is the definition of “House of Artˮ, which united a certain category of viewers, making them 
feeling their own exclusivity, belonging to an elite community.

The problem of “auteur cinemaˮ is  usually based on the recognition of the personalized role of the director, who, in fact, is the 
author of the film. This “authorshipˮ is fully realized with the help of representatives of other film studios, but all of them are “invitedˮ 
by the director to co-creation and act in the creative-professional or creative craft space defined by them. It is underlined  that the 
analysis of the phenomenon of “auteur cinemaˮ requires further improvement of the conceptual-categorical apparatus, in particular, the 
introduction of the concepts “intellectualˮ, “professionalˮ, “authorˮ in a wider cinematographic usage. It is argued that in the context of 
cinematography  — the collective type of creativity — the concept of “authorˮ acquires a specific colour, confirming the creative search of 
the famous Italian director Paolo Sorrentino.

Key words: Italian cinema, “auteur cinemaˮ, theoretical and practical parity, self-expression, self-identity, author, “content-formalˮ 
model.

Кохан Тимофей Григорьевич
Проблема “авторского киноˮ: от классического опыта до современных поисков

Аннотация. В статье на примере современного итальянского кинематографа рассматривается проблема “авторского 
киноˮ, которая сформировалась в контексте киноведения в конце 50-х годов ХХ века. Отмечено, что в течение нескольких 
десятилетий понятие “авторское киноˮ закрепилось в современной гуманистике благодаря экспериментальному творчеству 
некоторых европейских режиссеров, обусловив в начале XXI века паритет между теорией и практикой “авторского киноˮ. В то 
же время, анализируя закономерности историко-хронологического процесса становления концепции “авторского киноˮ, следу-
ет отметить, что она имеет не только европейский, но и достаточно мощный американский опыт отработки, что побудило 
объединить их потенциал в стремлении теоретически обосновать “экспериментˮ, как путь обновления и расширение границ 
кинематографической выразительности. Отметим, что на американских просторах, формировалась не только самостоятель-
ная концепция “авторского киноˮ, но и проводились организационно-технические меры для выделения “авторских лентˮ из 
общего потока кинопродукции и доведение их до более широкой зрительской аудитории. Именно в США в течение 50‒60-х годов 
особую популярность приобретает кинотеатр рассчитанный исключительно на “интеллектуального зрителяˮ, что получает 
название “Art — Hauseˮ, а его синонимом становится определение “Дом искусстваˮ, который объединял определенную катего-
рию зрителей, создавая в них ощущение собственной исключительности, принадлежности к элитарной сообщества.

Проблема “авторского киноˮ — обычно — основывается на признании персонализированной роли режиссера, который, 
собственно, и является автором фильма. Это “авторствоˮ в полной мере реализуется с помощью представителей других 
кинопрофессий, но все они “приглашеныˮ режиссером к сотворчеству и действуют в творческо-профессиональной или 
творчески ремесленном пространстве, определенном именно им. Подчеркнуто, что анализ феномена “авторское киноˮ требует 
дальнейшего совершенствования понятийно-категориального аппарата, в частности, введение в более широкий киноведческий 
обиход понятий “интеллектуалˮ, “профессионалˮ, “авторˮ. Аргументировано, что в контексте кинематографа  — 
коллективного типа творчества - понятие “авторˮ приобретает специфическую окраску, подтверждающие творческие 
поиски известного итальянского режиссера Паоло Соррентино.

Ключевые слова: итальянский кинематограф, “авторское киноˮ, теоретико-практический паритет, самовыражение, 
самотождественность, автор, “содержательно-формальнаяˮ модель.

Стаття надійшла до редакції 20.04.2017.
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Анотація. У статті йдеться про концептуальне поняття особи 
в творчості Григорія Сковороди та Хосемарії Ескріва де Балаґера. 
Порушуються питання покликання, вибору, свободи. Життєві реалії 
українського та іспанського мислителів виявляють видиму опозиційність 
у характеристиках концептів шляху та світу. Однак у контексті буття 
розкривається сутнісна єдність представлення цих понять обома 
письменниками. Матеріал статті передбачає порівняльні характеристики 
біоґрафій та творчих векторів Григорія Сковороди та Хосемарії Ескріва де 
Балаґер як представників східної та західної християнської ментальности. 
Парадигма особи розглядається автором статті в міждисциплінарному 
аспекті. Наукові катеґорії формулюються на перетині метафізики, 
філософської антропології, герменевтики, теолоґії, філософії мови та 
літературознавства. 

Ключові слова: концепт, особа, буття, шлях, світ, свобода, освячення, 
повсякденність.

Метою аналізу метафізичності слова письменника як осо-
би має бути опис цілости інтенціональної культури його тек-
стів. У сучасній науці пошук цілости творчої особистости 
митця постає надзвичайно важливою проблемою, оскільки до-
слідники зазвичай акцентують увагу на опозиціях: убачаються 
феномени політичні, соціопсихолоґічні, біографічні, індивіду-
альні, психоаналітичні. Проте проблема цілости творчої осо-
бистости письменника існує на суттєво глибшому рівні аналізу 
текстів, аніж відстежування ідейно-тематичних особливостей. 

На духовному рівні різноманітність завжди провадить до 
цілости, проте різноманітність не означає опозиції. Стиль 
творчої особистости — це не лише мовний інструмент. Стиль 
здатен нести обсяг змісту, передбачаючи його і надаючи йому 
цілісности. Стиль можна назвати герметичною парадигмою 
реальности, яка визволяє реципієнта з “манівців” “несутніс-
них сутностей” (Гайдеґґер) і допомагає творити історію. 

Перечитуючи зміст книги святого Хосемарії Ескріва “Дру-
зі Бога”, реципієнт потрапляє в коло сутностей, які вже через 
назви розділів і підпунктів відкривають йому буття: “Велич 
повсякденного життя”: “Цілісність християнського життя”, 
“Шукати присутність Божу”..; “Свобода — дар Божий”: “Сенс 
свободи”, “Відповідальність перед Богом”..; “Скарб часу”: 
“Одержати прибуток для Бога”, “Безплідна смоковниця”, “Бра-
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ти участь у справах Отця”..; “Смирення”: “Чути 
Бога”, “Його троном був віслючок”, “Смирення і 
радість”..; “Жити обличчям до Бога і людей”: “Ці-
люща сила власної слабкости”, “Справедливість 
і милосердя”..; “Бо вони Бога побачать”: “Нести 
Бога у своєму тілі”, “Віддати все серце”.

Стиль має своїм джерелом апріорність особи. 
Це оригінальна художня форма іманентної свобо-
ди, яка надає життєвої цілісности та буттєвої ціль-
ности спорідненим апріорним поняттям простору і 
часу: свобода, простір і час взаємовизначаються та 
інтегрують реципієнта в історію.

З іншого боку, завдяки мові ми пізнаємо телео-
логічні та щоденні прагнення творця досліджува-
ного тексту. Фрідріх Вільґельм Крістіан фон Гум-
больдт (1767–1835), один із фундаторів сучасного 
аналізу мови, зазначав, що мова впливає на форму-
вання різного уявлення про світ у різних суспіль-
ствах. Один із засновників лінгвістики як науки, 
учений розглядав мову як безперервний творчий 
процес і розвинув учення про “внутрішню форму 
мови” як вираження індивідуального світобачення 
народу. Вільґельм фон Гумбольдт вважав, що мов-
ні розрізнення меншою мірою стосуються звуків і 
знаків, але більше — понять про світ. Із такої пози-
ції можна зробити висновок, що мова поза стилем 
втрачає творчий характер. Стиль і мова — це то-
тожність і розрізнення. “Завдяки присутності того, 
що позначується, в тому, що позначає, можливе без-
межне і плідне спілкування людей” [2, 28, 30].

Отже, духовний стиль тексту здатен через мову 
конкретизувати буття, оскільки духовність мови 
актуалізується виходом на трансцендентний вимір. 
Із цього приводу Г.-Ґ. Ґадамер зауважує: “Кассірер 
виходив з того, що мова, мистецтво й релігія — це 
форми репрезентації, тобто — показування чогось 
духовного в чомусь відчуттєвому”. Далі Ґадамер 
коментує: “Символічні форми — це, власне, ста-
новлення духу в плинній часовості відчуттєвого 
проявлення і відповідно поєднальна середина, як 
стільки само об’єктивний прояв і слід духу”. Автор 
нагадує критичне запитання філософії мови: “Чи не 
полягає власна дійсність мови […] саме в тому, що 
вона не формальна сила та здатність, а попереднє 
буття охопленості всього сущого його можливою 
здатністю заговорити?” [4, Т. 2, 68‒69]. 

Відповідну властивість мови Г.-Ґ. Ґадамер нази-
ває теологією мови. Іманентне відчуття свободи як 
семантики мови є результатом такого виходу. Хоча 

мова й має історичний характер, проте вона здат-
на доносити до реципієнта метаісторичні цінності, 
тим самим виходячи поза тимчасовість (власну сут-
ність, континґентність). 

Історія постає в конкретних фактах свободи 
людського вибору. Така конкретність визначає сут-
ність і зміст будь-яких цінностей. І Аристотель, і 
Александр Македонський, і святий Авґустин, і свя-
тий Іван Павло ІІ визначали свої парадигми різни-
ми цінностями, але історична конкретність їхніх 
дій спричинялася духовним змістом, який узагаль-
нює епохи. “Свобода, яку я захищаю і буду захища-
ти завжди, всіма силами, — пише святий Хосема-
рія Ескріва, — спонукає мене запитати з глибокою 
впевненістю (хоч я і визнаю свою слабкість): “Ска-
жи мені, Господи, що Ти чекаєш від мене, — щоб я 
зміг виконати це вільно!” 

Нам відповідає сам Христос: “Veritas liberavit 
vos” — “істина зробить вас вільними”. Що є ця іс-
тина, якою починається і завершується в нашому 
житті дорога свободи?” [10, 49]. 

Так через “попередню буттєвість мови” (Ґада-
мер) відкривається метафізична цілісність і космо-
логічна безкінечність інтуїції людини в історії, від-
кривається онтологічність історії в людині, нество-
рене — у створеному. Метафізика творить людину 
джерелом історії, інтегрує не лише антропологію 
та історію, а й космолоґію в історичний контекст, 
допомагає виявити Ціле як герметичну парадигму 
буття на шляху до відповідей на кінцеві питання. 

Відтак, Ціле визначаємо як реальність Буття (не-
створеного Сутнього). Ціле — це єдність людини, 
історії та космології; єдність парадигматичної дина-
міки творчого слова, збагаченого Об’явленням. Тому 
“на початку було слово” (Йн. 1:1). Людина, яка про-
тягом історії протиставила себе природі, в христи-
янській традиції через динаміку права повертається 
до єдности з космосом, відновлює в собі онтолоґіч-
ний порядок. Така динаміка слова герметично (ста-
лими періодами традиції й історичними ритмами), 
через постійні питання про кінцеву дійсність, здат-
на покликати людину стати джерелом історії, історії 
як блага для свого народу та цілого світу. Світ стає 
цільним лише в контексті цілого створеної людини, 
пов’язаної з нествореним Сутнім.

У галузі феноменології завжди зберігається то-
тожність у розрізненні. Розмаїття і єдність супро-
воджують кожну людину. Підтвердженням цього 
природного факту є діалектичний принцип, за яким 
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синтез перевершує тезу й антитезу. Розмаїття за-
вжди прагне єдности. Запевненням цільности ме-
тафізичного Я особи постає аналоґічна реальність, 
розуміння якої може поглибити теза: “Бути — озна-
чає бути визначеним значенням перемінної величи-
ни” [2, 31]. Зрештою, доказом того, що ми існуємо 
водночас у дійсності (інзистенції) та реальності 
(екзистенції) є вказана Ф. Нефом властивість трьох 
компонентів, що утворюють індоєвропейську сис-
тему дієслова “бути”. У мотиваціях цього дієслова 
помічаємо розрізнення й водночас взаємодію трьох 
питань: 1) метафізичного (його ми спрямовуємо 
до того, що береться як таке, цілком, саме по собі, 
онтично); 2) критичного (коли наша думка прямує 
до створеного сутнього, тимчасового); 3) логічного 
(коли ми намагаємося висловити думку в мовлен-
ні раціонально, орієнтуючись на передрефлексію, 
на інтроверсію, на передчуття досконалости й не-
скінченності як форми морального часу) [12]. Най-
глибший рівень висловлювання, який аналітично 
можна простежити, є джерелом інтроверсії, перед-
чуттям екзистенційного часу. 

Необхідність, або буття, постає для особи кон-
кретикою її духовности, реальністю, онтологією, 
пошуком справедливости. Пошук справедливости 
передбачається у віднаходженні людиною виходу за 
межі релятивности. Хосемарія Ескріва: “З раннього 
дитинства я чув, як звучать соціальні запитання... 
На жаль, вони не мають у собі нічого нового: ста-
рі запитання, які повторюються вічно. Вони вини-
кли, мабуть, у той самий момент, коли люди стали 
суспільством і спливли назовні відмінності між 
ними  — вікові й інтелектуальні, в працездатності, 
особистих якостях та інтересах. [...] Однією лише 
справедливістю неможливо зарадити всім пробле-
мам людського існування. Не дивно, що, коли з 
людьми обходяться тільки відповідно до справед-
ливости, — це їх пригнічує. Людська гідність ді-
тей Божих потребує більшого. [...] Милосердя — це 
великодушний вихід за рамки справедливости. [...] 
Воно починається зі справедливости законної і три-
ває у справедливості істинній. [...] Я не знаю кра-
щого шляху до справедливости, аніж шлях самопо-
жертви та християнського служіння” [10, 219‒223]. 

Те, що робить митця мислителем, — це анало-
гія, вертикаль його світовідчуття, яка виходить за 
межі історії й тим вдосконалює традицію, мате-
ріалізує ідеальні образи в просторі й часі у формі 
буття, “долі”, онто. І водночас — виходить за межі 

простору і часу, виявляє парадигму серця люди-
ни та її джерела — Сутнього (Буття, Genesis). Ху-
дожні концепти як онтологічна реальність стають 
дійсністю конкретних життєвих образів. “Доля” 
людини актуалізує її екзистенцію. У результаті ду-
ховність особи постає динамікою, силою, здатною 
розширювати реальність простору і часу, мораль-
них алгоритмів, схожих за аналогією на музичні 
темпоритми. Різні ритми — це дійсність різних 
рівнів буття як необхідности, різних бажань. Проте 
ці ритми становлять один період. Кілька різнорів-
невих періодів у часі утворюють парадигму серця 
як трансценденцію свідомости. 

Темпоритми творчости як етичні й релігійні 
компоненти є аналогічними до музичних, а тради-
ційні цінності є раціональним джерелом для духо-
вного вдосконалення — розширення й поглиблення 
внутрішнього простору (інтенсиву особи). У твор-
чому інтенсиві, заснованому на латентних періодах 
і ритмах буттєвих прагнень, актуалізується дина-
мічне існування: смисли розчиняються в інтенсиві 
сутнісно поглиблених цінностей людини. Відтак 
орієнтування відбувається не лише на власний до-
свід, а й на об’єктивну правду, якою є Об’явлення. 

Такою є структура духовного стилю письмен-
ників — представників української та іспанської 
еліти Григорія Сковороди та святого Хосемарії 
Ескріва де Балаґер. Конкретність їхніх послань стає 
динамікою необхідности (буття) в інтенціональній 
культурі реципієнта. У метафізичному вимірі вка-
заних ними орієнтирів буттєві цінності людини є 
творчою силою — Logos − і набувають неповтор-
ного характеру. 

За Григорієм Сковородою закріпилося визна-
чення “мудрого філософа”, знаного як письменни-
ка, проповідника, мислителя, багатогранної осо-
бистости пізнього барокко, вільної і духовної лю-
дини, яку “світ ловив, та не спіймав”.

Про Хосемарію Ескріва варто сказати ширше, 
оскільки ця постать ще не є настільки відомою в 
українському культурному й суспільному кон-
тексті. 

Святий Хосемарія Ескріва де Балаґер народився 
1902 р. в м. Барбастро (Іспанія). У віці 15–16 ро-
ків відчув покликання. Як пізніше сам свідчив, мав 
сильне відчуття поклику, але на той час конкретної 
форми його втілення він ще не міг розпізнати. 

Альваро дель Портільйо, який працював і жив 
поряд зі святим Хосемарією сорок років, був його 
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найближчим другом і сповідником, у біографічно-
му інтерв’ю “Розмова про засновника Opus Dei” 
зазначає: “З певного часу Хосемарія почав “перед-
чувати Любов” — він завжди використовував саме 
цей вираз. Наприкінці 1917 — на початку 1918 р. в 
Лоґроньйо, де жила на той час родина Ескріва, тра-
пився небачений снігопад. За інформацією в місце-
вій ґазеті “Ля Ріоха”, температура знизилася до 16-
17 градусів нижче нуля, замерзло декілька людей, 
було обірвано лінії звʼязку тощо. Одного ранку Хо-
семарія побачив на снігу сліди від босих ніг монаха-
кармеліта. І одразу в його душі зародився глибокий 
неспокій. Він запитав себе: “Якщо інші здатні на 
такі жертви заради Господа і свого ближнього, то 
невже мені немає чого Йому запропонувати?”. Тоді 
він і почав відчувати, що Господь просить його про 
щось. Але що саме, — цього він зрозуміти не міг. 
І тоді він став звертатися до Господа з молитвою 
сліпого Вартимея: “Domine, ut videam!” — “Госпо-
ди, дай мені прозріти!”. І благав Богородицю про 
те, щоб у його житті реалізувалися задуми Її Сина: 
“Domina, ut videam! Domina, ut sit!”. 

Він почав більш інтенсивно жити благочести-
вим життям, багато молився, щоденно відвідував 
Літургію і приймав причастя… І зрештою відчув, 
що краще зрозуміє прохання Господа, якщо від-
дасть себе Йому цілком, ставши священиком” [13].

З 1918 р. Хосемарія навчався в семінарії в Ло-
ґроньйо, згодом у Сараґосі. Не перериваючи тео-
логічних студій, з дозволу церковної влади почав 
вивчати цивільне право в університеті Сараґоси. 
1925 р. був рукопокладений у священики. Прова-
дячи священицьке служіння, особливо серед най-
більш бідних і знедолених верств населення і не-
виліковно хворих у притулках Мадрида, Ескріва 
водночас викладав в університетській Академії та 
продовжував докторські студії з цивільного права у 
Мадридському університеті. 

1928 р. Хосемарія виразно побачив те, що до 
того часу лише передчував, — покликання до за-
снування Opus Dei, харизмою якої було апостоль-
ство у світі. Це була нова дорога — сповіщати лю-
дей усіх соціальних верств про шлях особистої свя-
тости і власного апостольського служіння. Новизна 
полягала у ствердженні можливості для кожного 
християнина освячувати себе через професійну ді-
яльність і сумлінне виконання своїх обов’язків, не 
полишаючи світу й не змінюючи свого життєвого 
стану. 

Із 1946 р. о. Хосемарія працював і служив у 
Римі. Звідти він підтримував Opus Dei в ціло-
му світі, розвиваючи доктринальну, аскетичну й 
апостольську формацію. На момент його смерті у 
1975  р. Opus Dei як орґанізація апостольства світ-
ських і священиків налічувала понад 60 тис. чле-
нів — представників 80 різних національностей з 
п’яти континентів.

Книги святого Хосемарії перекладено багатьма 
мовами світу. Це, зокрема, “Шлях”, “Святий Роза-
рій”, “Христос проходить поруч”, “Друзі Бога”, 
“Хресна дорога”, “Любити Церкву”, “Борозна”, 
“Кузня”, а також богословсько-юридичний трактат 
“La Abadesa de las Huelgas” і збірка інтерв’ю різних 
років “Бесіди з монсеньйором Ескріва де Балаґер”. 
7 серпня 1931 року Хосемарія записав у своїх “Ін-
тимних нотатках”: “Я хотів би написати книги вог-
ню, що промчать світом як факел життя, запалюючи 
людей своїм світлом і теплом, перетворюючи бідні 
серця на палаючі жарини, щоб жертви Ісуса стали 
рубінами в Його короні Царя” [11, Т. I, 381]. 

Автор “Шляху”, перекладеного й виданого 
більш як п’ятдесятьма мовами світу, стверджує, 
що запрошення до святости для християнина озна-
чає “йти услід за Вчителем” [5, 48]. І цей заклик 
не означає, що ми повинні залишити місце, де ми 
перебуваємо, в пошуках іншої життєвої дороги; 
навпаки, це запрошення переглянути щоденні об-
ставини свого існування й віднайти в них Божий 
задум, шлях, який потрібно освятити. Кожен хрис-
тиянин, який живе у світі, повинен освячувати себе 
й інших, використовуючи можливості, що їх надає 
світ. Це шлях освячення через професійну само-
пожертву, родинні стосунки й усе життя. Таким 
чином, усе людське існування поставлене в рамки 
теолоґічної перспективи. Божа присутність і Його 
голос — в усьому, Він промовляє через людей і об-
ставини повсякденного життя. 

Центральною темою “Шляху”, як, зрештою, і 
всіх текстів монсеньйора Ескріва, є ствердження 
того, що людське не суперечить божественному: бо-
жественне стосується не лише певної частини лю-
дини, але всієї людини, людини як такої, яку Бог по-
любив і покликав. І тому християнська позиція може 
бути визначеною як “цілісність життя”. Служінням 
Хосемарії Ескріва було відкрити шлях святости для 
мирян усередині світу. Тому його твори  — це за-
прошення для всіх людей доброї волі розділити “бо-
жевілля” слідування за Христом [5, 168]. 
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Складається враження, що метафізика шляху 
Григорія Сковороди та Хосемарії Ескріва — з по-
гляду перспективи світу — постає різновектор-
ною творчою силою; динамікою, що виникає ніби 
в опозиційних контекстах трансцендентного. На 
перший погляд, це — начебто різні форми пізнання 
буття: у Сковороди — шлях втечі від світу, у свя-
того Хосемарії — віднаходження Бога в “гущавині 
світу”, “у вирі щоденного клопоту, серед міської 
метушні й галасу” [5, 33]. Та це — лише на перший 
погляд. Це — якщо брати до уваги тільки зовнішні, 
видимі форми людського існування. Для прикладу 
візьмемо відповіді обох мислителів щодо питання 
світу й ролі в ньому того, хто прагне віднайти своє 
покликання.

М. Возняк у праці “Історія української літе-
ратури” наводить легенду про зустріч Сковоро-
ди з харківським губернатором Є. Щербиніним. 
Пам’ятаємо, що на той час Григорій Сковорода вже 
був відомим поетом, мислителем, котрий отримав 
філософсько-теологічну формацію в Київській 
академії (навчався в цьому закладі впродовж 1734–
1753 років), мав досвід співака у придворній капелі 
імператриці Єлизавети в Петербурзі (з 1741 по 1744 
роки). У 1745 р. з генерал-майором Вишневським 
їздив до Угорщини. Протягом 1745–1750 років від-
відав Польщу, Пруссію, Німеччину та північну Іта-
лію. Досконало знав латину, німецьку, грецьку та 
староєврейську мови, в оригіналі читав античних 
філософів та Отців Церкви. У 1750 р., повернув-
шись в Україну, працював учителем поетики в Пе-
реяславській семінарії, кілька років був домашнім 
учителем сина поміщика С. Томари. У 1759-му 
його запросили викладати поетику до Харківської 
колеґії, але й тут Сковорода не залишився надов-
го. І надалі до кінця життя кожен його день став 
черговим етапом паломництва: переходив з одно-
го селища в інше, з Біблією й сопілкою в торбині, 
без власного помешкання, без конкретного заняття, 
в постійних роздумах, спогляданні, пізнаючи себе 
й Бога, вправляючись у чеснотах і даруючи іншим 
плоди свого внутрішнього життя. 

В один із таких днів відбулася розмова хар-
ківського урядовця зі Сковородою. Побачивши 
філософа, котрий сидів на тротуарі перед якоюсь 
крамницею, губернатор Щербинін запитав його, 
чому він тиняється світом замість того, щоб ула-
штуватись на якусь посаду й жити, як усі люди. 
На це Сковорода відповів йому: “Cвіт подібний до 

театру. Щоби представити в театрі гру з успіхом і 
похвалою, беруться ролі відповідно до здібностей. 
Дієва особа в театрі отримує похвалу не за визна-
чну роль, але за вдалу гру. Я довго розмірковував 
над цим і після тривалого випробування себе по-
бачив, що не можу представити в театрі світу ніякої 
особи вдатно, крім низької, простої, безтурботної, 
самітньої. Я вибрав цю роль, узяв її і вдоволений” 
[3, Кн. 2, 79–80].

Серед відомих фактів із життя Сковороди ви-
разно постають ті, в яких очевидним є перехід зо-
внішнього аспекту у внутрішній. Ідеться про транс-
формацію концепту шляху, коли шлях як обраний 
спосіб життя стає внутрішнім виміром, мірою 
самопочування й світовідчуття людини. З 1775  р. 
життя Григорія Сковороди “набуває форм постій-
них переходів, мандрів пішки на сотні кілометрів 
і нетривалих відпочинків у небагатьох людей, ко-
трих він любив і які пишалися його відвідинами. 
Слава про нього поширилася цілою Україною. 
Його прихід вважався благодаттю. Багато хто осу-
джували його, багато хто хвалили і всі бажали його 
бачити. Постійного помешкання він ніде не мав. У 
цілковитій бідності ходив він від хати до хати, на-
вчав дітей прикладом чеснотливого життя й зрілим 
наставництвом.

Одягом йому була сіра свита, їжею — надпро-
стіше харчування. Проживши кілька днів в одному 
домі, де влітку ночував у садку, під кущем, а взим-
ку  — у хліві, забирав він свою Біблію, а до кише-
ні  — флейту, та йшов далі, завжди пішки. Що б 
йому не пропонували, він завжди відмовлявся, ка-
жучи: “Дайте тому, хто потребує”. Деколи він жив 
у кого-небудь тільки з тією метою, аби своїми бесі-
дами лагідно спонукати людину до пізнання себе, 
викликати в ньому любов до істини й відвернути 
від зла.

Катерина ІІ знала про Сковороду [...] й одного 
разу через Потьомкіна запросила його переїхати 
з України до столиці. Посильний Потьомкіна зна-
йшов Сковороду з флейтою, край дороги, поряд із 
ним ходила вівця господаря, котрий на певний час 
дав притулок філософові. Сковорода, послухавши 
запрошення, відповів: “Перекажіть цариці, що я не 
полишу батьківщини... Мені моя сопілка і вівця до-
рожча царського вінця” [14]. 

Можливо, є певна домішка легенд у подібних 
фрагментах життєпису Сковороди. Проте й вони 
свідчать про сутність неординарного шляху, обра-
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ного цією особою задля віднаходження себе в роз-
маїтті світу та пізнання істини. 

Незважаючи на протилежну соціально вира-
жену позицію Хосемарії Ескріва, запропонований 
іспанським святим пошук святости внутрішньо, 
трансцендентно завжди спрямовує до того самого, 
що й у Сковороди, шляху зосередження на найпо-
таємнішому — на тому, що міститься в глибині при-
хованої в душі істини і віднайти яку можливо, лише 
будучи доконечно чесним, мужнім і вірним щодо 
викликів, які Господь ставить перед людиною. 

Одну з порад стосовно ставлення до світу свя-
тий Хосемарія так висловлює своєму адресатові: 
“Якось ти сказав мені, що схожий на погано нала-
годжений годинник, який вибиває годину в непра-
вильний час: ти холодний, сухий, неплідний під час 
молитви; і навпаки, коли цього найменше сподіва-
єшся — на вулиці, у вирі щоденного клопоту, серед 
міської метушні й галасу чи під час зосередженої 
тиші твоєї професійної праці, — раптом відчуваєш, 
що молишся... Невчасно? Можливо; але не марнуй 
і цих хвилин. — Вітер віє, куди забажає” [5, 33]. 
“Часто звертайся до Святого Духа — Великого Не-
знайомця, бо саме Він освячує тебе. Не забувай, що 
ти є Божим храмом. — Утішитель перебуває в гли-
бині твоєї душі: слухай Його і будь покірний Його 
натхненням” [5, 26].

Кожна теза роздумів у книзі святого Хосемарії 
“Друзі Бога” так чи інакше розкриває “велич по-
всякденного життя”, величність буденності у світі: 
“Коли в душі живе віра, людина відкриває для себе, 
що шляхи християнина — це шляхи звичайні, по-
всякденні, земні. І та велика святість, якої чекає від 
нас Господь, прихована в малих справах і подіях 
кожного дня — тут і тепер” [10, 381]. 

Концепт світу у творах Ескріва вказує на кон-
цепт повсякденности й безпосередньо пов’язаний 
із концептом шляху, — розкриває і маркує концепт 
шляху: “Я люблю говорити про шлях, тому що всі 
ми — подорожні, які прямують до нашого Небес-
ного Дому, до нашої вічної Батьківщини. Але звер-
ніть увагу на те, що цей шлях — хоч і трапляються 
на ньому деколи особливо складні ділянки, хоч ми 
й змушені, йдучи ним, перетинати вбрід річки або 
продиратися непрохідними чагарниками, — цей 
шлях, зазвичай, не обіцяє несподіванок і не розпе-
щує нас сюрпризами. Наші головні вороги — звич-
ка, інертність, рутина. Вони спокушають нас, і нам 
здається, що, мабуть, Бог присутній далеко не в 

кожному моменті нашого життя — адже воно таке 
повсякденне, таке звичайне!

Двоє учнів ішли дорогою в Еммаус. Їхній шлях 
був звичним, повсякденним. Вони йшли так само, 
як і багато інших, котрі проходили цими ж місцями. 
І ось тут, на цьому шляху, цілком природно, перед 
ними з’являється Ісус. І йде разом із ними, ведучи 
бесіду, аби скоротити шлях [...].

Ісусе, якого зустрічаємо на шляху... Господи, 
Ти величний завжди! Але мене приголомшує особ-
ливо те, як великодушно Ти сходиш до нас, ідучи 
з нами, віднаходячи нас у марноті нашого повсяк-
дення. Господи, обдаруй нас нелукавою душею, 
чистим поглядом, світлим розумом, щоб ми могли 
впізнати Тебе, коли ти з’явишся перед нами в про-
стоті, без зовнішніх ознак Своєї слави. [...]

Дорога в Еммаус. [...] Еммаус — це цілий світ, 
тому що саме тут, ідучи земним шляхом, Господь 
відкрив нам шляхи Божественні” [10, 382‒384].

Отже, кажемо про те, що визначальною є транс-
ценденція особи, відкритість людини на власне по-
кликання. Трансценденція, за К. Г. Довсоном, “бере 
в полон”, захоплює будь-яку свідомість. Трансцен-
дентність слова є вербалізацією такої творчої сили, 
яка здатна об’єднувати людей будь-якого суспіль-
ного стану, з будь-якою “роллю” у світі.

Трансцендентність слова наближає реципієнта 
до алгоритмів біблійного виміру, завдяки чому ней-
тралізовується суб’єктивність розуміння простору 
й часу, суб’єктивність індивідуального та націо-
нального. Перетрансформовуються межі між куль-
турами і традиціями народів. Полікультурність, 
позначена державними і традиційними кордонами, 
набуває поліфонічних форм, подібно до музики: 
багатоголосся не перешкоджає, а скеровує до зо-
середження людини на власному світовідчутті (му-
зичній темі та її контрапункті), а отже, допомагає 
почути іншого (гармонійне наповнення теми).

Давньоіранські племена, які залишили свою 
археологічну культуру на теренах України, нази-
вали таку динаміку словом “boh”, тобто благом. 
Давні греки цю духовну динаміку визначали сло-
вом “pan”, що пізніше семантично розширилося 
до понять “господь”, “господар”, “володар”, тобто 
набуло значення всеохопности, ієрархічного підпо-
рядкування всесвіту. 

Подібно через духовний стиль, порядок і гармо-
нію слова формується трансцендентний характер 
думки письменника. Його слово — засіб самопіз-
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нання, метафізичні алгоритми досвіду. Усвідом-
лення різних рівнів власного досвіду і буттєвих 
бажань спонукають бачити в кожній людині Ціле, 
бачити конкретний образ як художній концепт [6, 
Т.  3, 18‒19]. Така конкретність як концепт є пара-
дигмою морального часу: страждання людини і піз-
нання Бога в будь-якій культурі перетинаються, ви-
никає причиново-наслідкова залежність між ними; 
людина у стражданні визначає свою “відстань від 
Бога” й отримує шанс відкритися на пізнання Його. 
“Наше серце сповнене неспокою, допоки воно не 
знайде заспокоєння в Тобі” (св. Авґустин). Людина, 
яка шукає Бога, сама стає об’єктом Божого пошу-
ку. Людина може дозволити Богу віднайти себе” [1, 
13]. Зустріч людського страждання і Бога є почат-
ком виходу особи на аналогічну парадигму, виходу 
на реальність різних рівнів необхідности особи в 
історичному часі. 

Твори як Григорія Сковороди, так і святого 
Хосемарії Ескріва розширюють епістемічні межі 
розуміння людини, особливо коли йдеться про 
глибинну сутність пізнання особою себе й пошуку 
Божої волі (тобто пізнання герметичної парадигми 
буття). 

Таким чином, реальність і дійсність у життє-
вих і творчих векторах українського й іспанського 
письменника набуває історично-парадигмальних 
ознак. У цьому моменті слід шукати визначальні 
характеристики творчого методу обох мислителів, 
вертикаль і горизонталь їхньої свідомости. Харак-
тер думки Григорія Сковороди і святого Хосемарії 
породжують у сприйнятті реципієнта асоціацію з 
хрестом. Прямуючи за творчим вектором митця, 
читач починає передвідчувати періоди й ритми ін-
тенцій на теологічному рівні буття. Так пізнається 
реальність, пов’язана з динамікою духовности лю-
дини.

Античність і християнство по-різному напов-
нили смисловою гармонією космічний символ 
хреста. Стародавні греки під математикою розумі-
ли не лише натуральний ряд чисел і геометрію, а й 
гармонію та поліфонію музики, яка через аналогію 
була пов’язана з езотеризмом орфічних реліґій, а 
отже, й із герметизмом. З мітом про співця Орфея 
(який перетворює реальність своєю музикою і голо-
сом) пов’язане було релігійно-езотеричне містичне 
вчення орфіків, що в соціальному контексті гармо-
нійно доповнювало давньогрецьку філософію.

Подібно до єдности музики й математики у гре-

ків, християнство — аналогічно до горизонталі й 
вертикалі буття — створило протягом своєї істо-
рії два хорові церковні стилі: григоріанське одно-
голосся (яке постало аналогією непарного числа, 
незамкнутого й безкінечного натурального ряду 
чисел) та ортодоксальне хорове багатоголосся (об-
раз гармонії й поліфонії локальних культур). Гри-
горіанське одноголосся динамізує особистісний 
первень. Враховуючи свою лінійну організацію, 
особистісний момент одноголосного співу актуа-
лізує реальність як точку перетину горизонталі й 
вертикалі буття. І саме в цій точці перетину є вихід 
на вічність. Натомість гармонія та поліфонія ло-
кальних культур постала аналогією парного числа, 
замкненого простору, ідея якого знайшла своє вті-
лення в ортодоксальному світовідчутті.

Різні культури завдяки християнству залишили-
ся здатними розкритися історично на поліфонічну 
єдність світу, який об’єднує єдина метафізична па-
радигма досвіду й участи в Цілому. У Цілому — 
що є духовною основою єдности в різноманітті, 
основою спільного блага та спільного права люди-
ни, тобто спільного Буття. Таким чином, церков-
не одно- й багатоголосся у своїй духовній єдності 
утримують єдність християнської культури як ла-
тентно актуалізовані образи вічности [7]. 

Подібна сутнісна суголосність характеризує ду-
ховний стиль текстів представників української та 
іспанської національних культур, східної та захід-
ної християнських традицій — Григорія Сковороди 
і Хосемарії Ескріва. Їхні твори — це розширення 
і просвітлення суті речей. Теологічні міркуван-
ня обох письменників спонукають читачів різних 
культур і духовностей відкриватися на розуміння 
“іншого” (Поль Рікер). Те, що є необхідним, бут-
тєвим, постає в їхніх текстах телеологічною сут-
ністю, або сутнісними цінностями. Такою є основа 
пророчої індивідуальности обох мислителів.

Концепти шляху і світу є одними з централь-
них понять онтичного сюжету творів як Григорія 
Сковороди, так і Хосемарії Ескріва, які пов’язують 
буття людини з метою її існування. Відповідно тек-
сти обох авторів охоплюють час, простір і свободу 
людини, розширюють і просвітлюють цінності. 

Метафізику творчости можна окреслити з до-
помогою особливого поняття — “буття без пре-
дикатів”, що виражається через певні герметичні 
символи. Оскільки ж буття виявляється в дії, то 
воно для нас постає особливим досвідом — досві-
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дом передрозуміння (Ганс-Ґеорґ Ґадамер). Таким 
чином, передрозуміння можемо визначати як пере-
думову присутности акту. Буття людини охоплює 
сутнє, а наша буттєва необхідність обіймає теле-
олоґічні сутності. Передрозуміння як передумо-
ва присутности акту і є необхідністю, якій ми не 
можемо противитися, оскільки вона походить від 
нашої свободи — нашого вільного рішення. Тут 
маємо справу з так званою відсутньою присутніс-
тю акту буття, яка стає повною субсистентністю [6, 
Т. 3, 79]. Латентні процеси пізнання в акті нашого 
передрозуміння розширюють і просвітлюють цін-
ності, переводять їх з історичної прихованости як 
генетичного фактору до телеології буття. 

Твори Григорія Сковороди і святого Хосемарії 
Ескріва порушують питання дії Бога через люди-
ну, метафізичного пошуку як самопізнання, само-
ідентифікації людини. Відтак, метафізика творів 
Григорія Сковороди й святого Хосемарії як спосіб 
ставлення обох письменників до світу трансцендує 
за межі парадигми й синтагми їхньої творчости, 
утворює досвід буття, який концентрується в часі, 
просторі та свободі конкретної людини. Як україн-
ський, так і іспанський мислителі переконані, що 
не історія творить людину, але сама людина спря-
мовує історію, діючи через відчуття Бога як відчут-
тя справедливости в собі. Таким є онтичний сюжет 
їхньої творчости, що передбачає єдність буттєвос-
ти людини. 

Теологічні та філософські аспекти вчення обох 
мислителів акумулюють у собі шлях до пізнання 
аналогічної парадигми з метою спонукати читача 
до буттєвих пошуків — пошуків, які актуалізують-
ся в життєвих рішеннях людини.

Альваро дель Портільйо зазначає, що святий 
Хосемарія “бажав для всіх членів Opus Dei — свя-
щеників і світських, чоловіків і жінок — гармоній-
ного поєднання священицької душі зі світською 
ментальністю. Таке розуміння життя у світі було 
важливою рисою його характеру, його екзистенції. 
Воно виявилося в притаманному йому загостре-
ному відчутті справедливости, в постійному до-
тримуванні власних громадянських прав і навіть у 
тому, що один із розділів його книжки «Борозна» 
має назву «Громадянство»” [15]. 

У Григорія Сковороди неодноразово можна 
зустріти твердження про доцільність і досконалу 

природу вищого розуму — Божої думки, втіленої 
в розмаїтті форм людської суспільної діяльности. 
В розділі “Про промисел загальний” твору “Вступ-
ні двері до християнської доброчесності” філософ 
зазначає: “Ця-бо блаженна натура чи дух утримує 
у русі весь світ, начебто машиністова вправність 
годинникову машину на башті і, за прикладом дба-
лого батька, сам є буттям кожному творінню. Сам 
надихає, годує, розпоряджує, лагодить, захищає 
і за своєю-таки волею, яка зветься всезагальним 
законом чи статутом, знову перетворює на грубу 
матерію чи болото, а ми те звемо смертю. [...] Цей 
найчистіший, усесвітній, усіх віків та народів усе-
загальний розум вилив нам, як джерельний стру-
мок, усі мудрощі та мистецтва, потрібні для про-
вадження життя. [...] І як у тілі людському один 
розум, але по-різному в розмислі різних частин діє, 
так і в згаданих співжиттях, пов’язаних цією пре-
мудрістю, Бог через різні члени творить дійства на 
загальну користь” [9, Т. 1, 142‒143]. 

В основі вчення Хосемарії Ескріва — питання 
про освячення себе й інших через професійну ді-
яльність і щоденне виконання своїх християнських 
обов’язків; у Сковороди це перегукується з учен-
ням про споріднену працю. Центральними для обох 
письменників є питання довіри Богові та необхід-
ність вибору людиною шляху чеснотливого життя 
задля досягнення нею стану обоження, уподібнення 
до Бога згідно з вимогою Ісуса Христа: “Будьте до-
сконалі, як досконалий Отець ваш Небесний”. І так 
завдяки реалізації свого покликання, яке має кожна 
людина від народження, виявляється правдивість 
буттєвих пошуків, які провадять до істини. Таким 
є шлях до поєднання з Тим, хто нас створив. Оби-
два мислителі вказують на необхідні умови цього 
шляху: пізнання себе, чистота серця, вірність, бла-
гочестя. Усіма своїми творами святий Хосемарія 
намагається запалити в читачеві дві основні “при-
страсті”  — любов і прагнення до свободи; Григо-
рій Сковорода провадить усі “розмови” до пошуку 
істинного щастя в житті та звільнення від непотріб-
ного. Зовні  — це ніби різні форми реалізації життє-
вих виборів, проте насправді вектори внутрішнього 
шляху душі українського філософа Григорія Сково-
роди та іспанського священика Хосемарії Ескріва 
де Балаґер спрямовують в одному напрямку.
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Summary. The article deals on conceptual notions of the personality and of the way in the creativity of Hryhory Skovoroda and 
Josemaria Escriva de Balager. Issues of vocation, freedom and choice are raised. The realities of the life of Ukrainian and Spanish thinkers 
show visible opposition in the characteristics of concepts of the way and of the world. However, in the context of Genes the article reveals 
the essential unity of representation of these concepts by both writers.

The fact and reality in the life and creative vectors of Ukrainian and Spanish writers became paradigmatic signs. Thanks to Christianity 
different cultures became capable of being opened historically on the polyphonic unity of the world, united by a common metaphysical 
paradigm of the experience and participation in Whole. In Whole — that is a spiritual basis of unity in diversity, the basis of the common 
good and of the common human right that is co-Existence. 

A consonance in the essential characteristics defines the spiritual style of the texts of Hryhory Skovoroda and Josemaria Escriva de 

Yakovyna Oksana
Personality and the way: Hryhory Skovoroda and Josemaria Escriva de Balager. Comparative and
interdisciplinary aspects of the research

Аннотация. В статье исследуется концептуальное понятиие личности в творчестве Григория Сковороды и Хосемарии 
Эскрива де Балагер. Поднимаются вопросы призвания, выбора, свободы. Жизненные реалии украинского и испанского 
мыслителей отражают видимую оппозиционность в характеристиках концептов пути и мира. Но в контексте бытия 
открывается сущностное единство этих понятий, представленных у обоих писателей. Материал статьи предусматривает 
сравнительные характеристики биографий и творческих векторов Григория Сковороды и святого Хосемарии Эскрива де 
Балагер как представителей восточной и западной христианской ментальностей. Парадигма личности рассматривается в 
междисциплинарном аспекте. Научные категории формулируются на пересечении метафизики, философской антропологии, 
герменевтики, теологии, философии языка и литературоведения. 

Ключевые слова: концепт, личность, бытие, путь, мир, свобода, освящение, повседневность.
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Balager — of the representatives of Ukrainian and Spanish national cultures, of the representatives of Eastern and Western Christian 
traditions. Their works are an extension and enlightenment of the essence of things. The theological reasoning of both writers encourages 
readers of different cultures and spiritual traditions to open an understanding of “the otherˮ (Paul Ricoeur). What is needed appears in 
their texts as teleological essence, or as intrinsic values. This is the basis of the prophetic personality of both thinkers. 

The style of the creative personality is not only a means of language. Style is able to bear the volume of the contents, anticipating it 
and giving it integrity. The style can be called the hermetic paradigm of reality.

The concepts of the way and of the world are one of the central concepts of the works of Hryhory Skovoroda and Josemaria Escriva 
that connect the human being with the purpose of his existence. Accordingly, the texts of both authors comprise the time, space and freedom 
of the person, expand and enlighten his value. 

The works of Hryhory Skovoroda and Josemaria Escriva raise the question of the action of God through person, the question of the 
metaphysical search as self-knowledge, the question of human identity. Therefore, the metaphysics of the works of Нryhory Skovoroda and 
Josemaria as a way of the relationship of both writers to the world transcend outside the paradigm and syntagmatic of their creativity, 
it forms the experience of being, which is concentrated in time, space and freedom of a particular person. Both Ukrainian and Spanish 
thinkers believe that history does not make man, but man himself is directing a history through the sense of God as a sense of justice in 
himself. These are the metaphysical features of their work, providing unity of a human being. 

At the heart of Josemaría Escrivá's doctrine lays the question of the consecration of selves and others through professional activities 
and daily exercise of their Christian duties; it coincides with the teachings of Skovoroda’s kindred work. 

The main question for both writers is the issue of trust in God and the need to choose the way of virtuous life for achieving deification, 
assimilation to God. And so through the implementation of their vocation that everyone has from the birth, revealed the veracity of 
existential quest that leads to the truth. This is the way to the union with Him who created us. Both thinkers indicate the necessary 
conditions this way: self-knowledge, purity of heart, fidelity, piety. 

In all his works Josemaría tries to ignite a reader two main “passionˮ — active Love and desire for freedom; Hryhory Skovoroda 
conducts all “talk” to search for the true happiness in life and relief from unnecessary. Outside — it's kind of different forms of 
implementation of vital choice, but in fact the internal way of the soul of Ukrainian philosopher Hryhory Skovoroda and Spanish priest 
Josemaría Escrivá de Balager are directed in one and the same direction. 

Theological and philosophical aspects of the teachings of both thinkers accumulate in itself a way to the cognition of the analogical 
paradigm in order to induce the reader to the existential searches — searches actualized in life decisions of the human. 

Material of the article assumes comparative characteristics of the biographies and creative vectors of Hryhory Skovoroda and 
Josemaría Escrivá de Balager as representatives of Eastern and Western Christian mentality. The paradigm of the person is considered 
by the author of the article in an interdisciplinary perspective. Scientific categories are formulated at the intersection of metaphysics, 
philosophical anthropology, hermeneutics, theology, philosophy of language and literary studies. 

Key words: concept, personality, entity, way, world, freedom, sanctification, daily routine.
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Анотація. У статті розглядається творчий шлях видатного україн-
ського кінорежисера Сергія Параджанова — режисера-новатора ХХ ст. в 
українському кінематографі, що залишив по собі слід у світовому кіно.

Режисер був яскравим представником незалежного мистецтва, що 
сформувалось в Україні під час політичної “відлиги”. Творчість Параджано-
ва є надзвичайно яскравою з точки зору мультикультурності, що отримало 
визнання в українській, грузинській та вірменській кінематографії. Картини 
митця вирізняються професійною майстерністю, глибоким філософським 
мисленням, знанням національного фольклору, музики, виразністю кіномови. 
Роботи Параджанова наскрізь пронизані поетичністю, живописністю, ма-
льовничістю та музичністю.

Ключові слова: культура, кіноживопис, кіномузика, фреска, колаж, 
фільм, сценарій, література, кінорежисура. 

Актуальність. Cтаття є спробою переосмислення твор-
чості видатного українського режисера Сергія Параджанова 
в контексті української культури ХХ ст. періоду політичної 
“відлиги” та започаткування ним нового напряму в україн-
ському кінематографі — “поетичного кіно”. Творчий доробок 
Параджанова є надзвичайно цікавим із точки зору мультикуль-
турності, що отримав визнання в український, грузинській та 
вірменській кінематографії. Картини митця вирізняються про-
фесійною майстерністю, глибоким філософським змістом, зна-
нням національного фольклору, музики, виразністю кіномови. 

Стан дослідження. Творчості Сергія Параджанова при-
свячено чимало досліджень, спогадів, статей, мемуарів його 
друзів та сучасників, які знали митця як людину неординар-
ну, талановиту й безкомпромісну. Було відзнято багато доку-
ментальних фільмів, що розповідають про трагічне й разом 
із тим наповнене творчістю життя “поета екрану”. Зокрема, 
дослідженню даної проблематики присвячені роботи відо-
мих кінознавців: Сергія Безклубенка “Українське кіно” [2], 
Любомира Госейка “Історія Українського кінематографу” [5], 
Оксани Дворниченко “Музыка как элемент экранного синтеза” 
[6], Валентина Луговського “Невідомий маестро” [9], Оксани 
Мусієнко “Українське кіно: тексти і контекст” [11], Кори Цери-
телі “Коллаж на фоне автопортрета. Жизнь — игра” [15], Те-
тяни Сергеєвої “Музыкальный мир фильмов С. Параджанова: 
музыка в медиатексте” [14]. У 2014 році вийшла збірка статей і 



79

віолета демещенкоISSN 2311-9489. The CultuROLOGY IDEAS. 2017. №11 

документів “Сергій Параджанов і Україна”, де опу-
бліковані статті кінознавців: Богдана Вержбиць-
кого, Вадима Скуратівського, Сергія Марченка, 
Анастасії Пащенко, Лариси Брюховецької, Ольги 
Ямборко, Роксоляни Свято, композитора Миросла-
ва Скорика та ін.

Мета роботи полягає в тому, щоб охарактери-
зувати творчість видатного українського режисера 
Сергія Параджанова, який у своїх роботах зверта-
ється до національної культурно-мистецької спад-
щини українського, грузинського та вірменського 
народів, започатковує та надає особисте тракту-
вання новому напряму в українському кіно — “по-
етичному кіно”.

Виклад основного матеріалу. Постать відомо-
го українського кінорежисера Сергія Параджанова 
залишається особливою в українській культурі та 
мистецтві ХХ ст. — періоду політичної “відлиги”. 
Фактично з 1952 по 1973 р. режисер жив і працю-
вав у Києві, створивши свої кращі роботи на кіно-
студії О. Довженка. Для режисера кіностудія стала 
експериментально-творчою та інноваційною лабо-
раторією, в 1966 році митець зазначав: “Справді, кі-
нематографічний світ поділяється на два світи. Ми 
маємо п’єси екранізовані, де говориться: хто, куди, 
навіщо? Можна зробити великі кінематографічні 
полотна (…) Справді, можливо, в нас на студії буде 
якийсь відділ, щоб поетичний кінематограф, який 
я з перших днів перебування на цій студії шукав, 
розвивався далі (…) Сьогодні “кіноматкою” є кіно-
студія Довженка, тому що вона справді звернулась 
до фольклору, народного типажу” [11, 288]. 

У цей період українські кінематографісти на-
магалися розширювати можливості кіномови, пе-
ребуваючи в пошуках, вони звернулись до тради-
ційних українських джерел, витоки яких криються 
в національній ментальності, а саме — літератури 
та народному фольклорі. Розвиваючи ці традиції 
в межах екранного простору, митці вийшли на рі-
вень нової неоміфологічної свідомості, притаман-
ної українській культурній ментальності ХХ ст., 
починаючи від символізму і закінчуючи постмо-
дернізмом. “Завдяки цьому, кращі фільми україн-
ського кіно, які в середині 60-х років склались у 
художньому напрямі, самі уподібнювалися міфу за 
своєю структурою. Головною рисою цієї структури 
і стала гра на стикові між ілюзією та реальністю. 
Взаємопов’язаність, взаємозумовленість реалістич-
ності та високої поезії і становить основу поетич-

ного кіно. Одна з особливостей цього кіно — буття 
людини — вписане в контекст вічності; світ приро-
ди постає як об’єкт естетизації. Останнє пов’язано 
з тим, що українське мистецтво визначають потуж-
ні традиції зображальної культури” [4, 22].

Параджанов був людиною мультикультурною, 
його творчість залишила слід не лише в україн-
ському кіно. Можна сказати, що вона вплинула так 
само сильно й на вірменську та грузинську кіне-
матографію, не залишилася байдужою до світово-
го кінематографу. Тяжіння до мультикультурності 
знаходилось у самому генотипі митця: “І генетич-
ний код Параджанова — з Вірменії, що тісно межує 
з Персією, з якої, за Гегелем, бере початок першо-
історія людства. Сповідуючи християнство, Пара-
джанов шанував мусульман і знімав про них філь-
ми. Він стихійно-народний, із самої гущі, з глибин, 
де любов до землі, до пам’яті предків вважалися 
найвищими чеснотами. Жінки в його фільмах — 
переважно наречені і матері, чоловіки — годуваль-
ники, захисники, поети, мудреці”, — згадує Сергій 
Марченко [10, 110]. 

Режисер був надзвичайно чуйним до національ-
ного. “Відчуття національного було просто диво-
вижним у Параджанова. Він дивним чином міг на-
лаштуватись на звучання душі народу, її найпота-
ємніших струн. І це не було імітацією, а глибинним 
проникненням у саму сутність явища.

Попереду численні дослідження одного з най-
загадковіших феноменів — естетики Параджано-
ва. Інколи здається неймовірним, як цей “геній-
Прометей” спромігся проникнути у глибини світо-
сприймання, бачення краси в культурах народів, 
розділених простором і часом. Згадаймо, що осно-
вою його диплома стала молдавська казка. Цей 
фільм прихильно сприйняв Довженко, і, як свід-
чить сам Параджанов, заперечив відомому кіно-
знавцю Юрєнєву, який стверджував, що молодий 
випускник ВДІКу наслідує стрічку метра “Звени-
гора”. Він не наслідував, тому що “Звенигори” тоді 
ще не бачив. “Мені, очевидно, пощастило торкну-
тися того ж джерела, з якого черпав великий поет” 
[12, 347]. 

Життя митця не було простим, він ішов сво-
їм особистим шляхом, очоливши нову течію в 
українському кінематографі — “поетичне кіно”, 
де нова традиція неоміфологічної свідомості ста-
ла нормою. Саме за нестандартне мислення і не-
схильність митця до соцреалізму звинувачувала 
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режисера радянська критика. На її погляд, метафо-
ричність мови властива роботам режисера, та ви-
користання притчі було чимось не зрозумілим і не 
потрібним глядачу. “Для Параджанова була рішуче 
неприйнятна та знаковість у мистецтві, що пере-
творює зображення на щось подібне до сигналу 
світлофора, з його однозначністю:”…червоний — 
стій, зелений — іди!”. Проте тоталітарна система 
завжди вимагала від митця абсолютної точності 
у тлумаченні того, що бачимо на екрані. Складна 
асоціативність, багатозначність, зображення як по-
штовх до вільного фантазування завжди здавалися 
підозрілими” [12, 334]. 

Критика того часу була підпорядкована чітким 
канонам соцреалізму, основним підґрунтям якого 
була радянська ідеологія, що не допускала іншо-
го мислення, оригінального творчого підходу чи 
“копіювання” капіталістичного, закордонного, не 
притаманного радянській людині мистецтва у всіх 
його проявах. Та все ж, незважаючи на це, україн-
ські митці-кінематографісти намагалися боротися 
за своє особисте бачення творчого процесу. “Орто-
доксальна радянська критика звинуватила фільми 
Сергія Параджанова, Юрія Іллєнка, Леоніда Осики 
в архаїзмі через їхню схильність до притчі та мета-
форичну мову, яка трактувалась як щось незрозу-
міле глядачеві. Та в цьому й є унікальність укра-
їнського кіно, в якому традиція поетичної та нео-
міфологічної свідомості сьогодні не вичерпалась, а 
навпаки залишається плідною” [4, 22]. 

Сучасник режисера художник Вілен Барський, 
який із часом емігрував до Німеччини, вважав Па-
раджанова “повною і крайньою протилежністю 
радянському стандартові”, хист цього митця не 
відповідав цим стандартам, а тому і режисер із та-
кою вдачею не міг очікувати легкого життя в СРСР. 
“Його мистецтво панувало над ним, і він підпо-
рядковувався йому. Саме його творча інтуїція, якої 
він дотримувався, вирішила його долю; інакше не 
обтинали б йому сценарій за сценарієм, не рубали 
один початок фільму за другим, не посадили б до 
табору, не закрили б перед ним дверей кіностудії на 
довгі роки” [3, 64].

У Росії на телеканалі “Культура” 9 січня 2009 
року до 85-річчя Сергія Параджанова було показа-
но кіносюжет, де прозвучало інформаційне повідо-
млення, у якому телеведучий назвав майстра генієм 
кіно ХХ ст. та людиною епохи Ренесансу й висло-
вив жаль, що ці високі слова, адресовані режисеру 

після його смерті. Також у цій передачі прозвучало 
інтерв’ю з Корою Церетелі, яку Параджанов нази-
вав “особистим кінознавцем”. Вона говорила: “По-
стмодерн діє поєднанням непоєднуваного й дуже 
часто виявляється мертвонародженим, позбавле-
ним емоцій. А от творчість Сергія Параджанова — 
це і виклик, і шок, і разом із тим великий згусток 
емоційної енергії в усіх її проявах, що вирізняє ре-
жисера з-поміж інших” [10, 137]. 

У документальному фільмі “Сергій Параджа-
нов. Відкладена Прем’єра”, в основу якого покла-
дена історія про закриття виробництва фільму “Ки-
ївські фрески”, ми можемо почути голос режисера 
за кадром, який говорить: “Я не українець — я ві-
рменин. Міг би працювати і в Єревані, і в Москві… 
Але Київ для мене — не просто місце проживання. 
І на Україні я не просто гість…. На біду чи на щас-
тя, я органічно зрісся з Україною, я закоханий у її 
культуру, я виростав із неї як митець, і я не мислю 
своєї творчості поза нею” [10, 126]. 

Режисер постійно перебував у творчих пошу-
ках, намагався не зраджувати собі та своєму осо-
бливому авторському стилю, уникаючи повторів. 
У документальному фільмі “Я помер у дитинстві” 
можемо почути голос митця за кадром, який розпо-
відає, що є, на його думку, режисура: “Основою ре-
жисури я вважаю життя. Якщо ви вмієте фіксувати 
життя, вмієте спостерігати і, знайшовши в житті іс-
тину, зможете її по-філософському узагальнити  — 
це й є режисура” [10, 121]. 

Творча натура режисера знаходила підживлення 
у всьому, що його оточувало, а особливо, великий 
вплив на його творчість мав живопис і музика. За-
служений діяч мистецтв Грузинської СРСР, мисте-
цтвознавець Кора Церетелі говорила про режисера, 
що його кіностиль є особливим і це виявляється в 
кольоровому та композиційно-живописному вирі-
шенні сюжету кінокартини.”Він насамперед “жи-
вописець”,– говорила вона й підкреслювала його 
неймовірну здатність “бачити“ звук і “чути” його 
колір[14, 6‒7]. 

Вважається, що зрілий стиль Параджанова “за-
початковано нереалізованим сценарієм “Київські 
фрески” і втілений на екрані у “Кольорі грана-
та”, “Легенді про Сурамську фортецю”, кіноказці 
“Ашик-Керіб”. Образотворчий матеріал, з якого 
сформовані ці полотна, хоч і має основну прив’язку 
до певного історичного середовища, пересипаний 
репліками в бік мистецьких епох — від Ассірії, 
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Єгипту, вірменської та грузинської статуарної 
пластики і мініатюр до Ренесансу, бароко, рококо” 
[20, 53]. 

“Могутня архаїка, де артефакт зливався з при-
родними стихіями, вільно перетікаючи одне в одне, 
органічно співіснують із суворою, іконописною, 
візантійською традицією, що теж була поєдную-
чим началом для християнських культур — вірмен-
ської, грузинської, української. Аскетизм “Сурам-
ської фортеці” (1984), “Мученичества Шушаник” 
із їхнім торжеством духовного начала, чіткої вер-
тикальної спрямованості до “небесних сфер” пе-
реплітаються з барочними формами, сповненими 
довільних переходів світла й темряви, стрімкими 
злетами й падіннями у безодню, вишуканістю й 
неочікуваністю мистецьких “вузлів”, — за точними 
й цікавими спостереженнями Сергія Тримбача та 
інших кінознавців, відкривається глибинний вну-
трішній зв’язок поетичного кінематографу із тра-
дицією українського бароко. Думається, що саме 
у доробку Параджанова ота барочність виявилась 
якнайповніше” [12, 344]. 

Свої нові ідеї режисер втілював досить оригі-
нальним способом. Так, фреска стала основним ме-
тодом, прототипом його кіно, на думку режисера, 
вона, на відміну від станкового живопису, підходи-
ла більше. “На відміну від класичного станкового 
живопису, що передає ситуацію, стан чи миттє-
вість, фреска може “змонтувати” в одному сюжеті 
різночасові події, і на противагу станковій картині 
вона протяжна у часі й просторі. Сергій Параджа-
нов узяв художню фреску за прототип свого кіно, 
зокрема запозичивши звідти низку формальних 
прийомів”, — згадує Ольга Ямборко [19, 52]. 

Оскільки фреска сама по собі дозволяє створю-
вати монументальні твори, що пов’язані як із ча-
сом, так і з архітектурою, для режисера це стало 
творчою знахідкою, він талановито переносить цю 
особливість фрески в площину екрану. “Передовсім 
його кінофреска імпресіоністична — це враження 
від сприйняття речей, трансформоване в асоціатив-
ні образи. І віднайдення їх пластики, фактури на 
екрані Параджанов називає найважчим завданням. 
Зв’язок із архітектурою й часом у параджанівських 
фресках постає на рівні стильових концепцій філь-
му й на більш глибокому — онтологічному рів-
ні, бо час є для цього автора архітектурою (тобто 
структурою) і навпаки” [19, 52]. Параджанівське 
кіно репрезентує апогей живописності мальовни-

чості на екрані, жанрово означений майстром як 
кінофреска, де чи не кожен кадр є композиційно 
завершеним, самостійним полотном. Такий метод 
режисури викликав чимало дискусій, оскільки по-
ставив під сумнів наявність у ньому саме кінемато-
графічної мови, на що вказував і сам Параджанов: 
“…у цьому її перша слабкість і перша сила” [9, 
162]. 

Метод колажу теж є тим новим елементом, який 
автор вживлює у свої роботи, у режисера він тіс-
но пов’язаний із категорією часу. Світосприйняття 
Параджанова як людини було досить яскравим на-
віть у реальному житті, він міг поєднувати несу-
місні речі, а своєю творчістю порушував ті “святі” 
канони радянської кінематографії, які сповідува-
ла тогочасна ідеологія й соціалістичний реалізм, 
основним принципом якого в мистецтві була зро-
зумілість. Колажний метод, де режисер поєднує 
ніби те, що неможливо поєднати, мистецьке й не 
мистецьке, а тим не менш, воно злилося в єдиній 
еклектиці у фільмах “Колір граната”, “Легенда про 
Сурамську фортецю”, кіноказці “Ашик-Керіб”, 
“Арабески на тему Піросмані”. “Категорія часу у 
Параджанова пластична, він оперує нею, зіставля-
ючи різночасове, отже, й — різностильове, висно-
вуючи свої образи- трактати як колаж. Такий підхід 
і є авторською манерою майстра, тут річ — це об-
раз із специфічним генетичним кодом, через який 
проявляються відбитки часу”, — відзначила Ольга 
Ямборко [19, 52].  

Фільм С. Параджанова “Тіні забутих предків” є 
проривом в українському кінематографі, саме він 
уплинув на відродження українського поетичного 
кіно. Звернення до літературного твору Михайла 
Коцюбинського та його кінематографічне прочи-
тання по-новому на перетині століть, з одного боку, 
етнографізму ХІХ ст., з іншого — культури модерну 
ХХ ст. — відповідало пошукам митців “шістдесят-
ників”. Без усвідомлення процесів, що відбувалися 
в тогочасному радянському суспільстві неможливо 
правильно зрозуміти його історичний контекст. Ре-
жисеру поталанило співпрацювати з прекрасними 
професіоналами й однодумцями: ужгородським 
письменником Іваном Чендеєм, який написав сце-
нарій до фільму, художником картини Георгієм 
Якутовичем, який прекрасно розумівся на “екзо-
тичному” гуцульському світі, оператором Юрієм 
Іллєнком, композитором Мирославом Скориком, 
акторами Іваном Миколайчуком та Ларисою Ка-
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дочниковою. “Та найважливіше, напевне,  — від-
чуття творчої свободи, нічим не обмеженої волі, 
яке вже ніколи, до самої смерті, не полишало Па-
раджанова. Більш того — часом вихлюпувалося 
через край, перетворюючись на свавілля й антигро-
мадськість….”,  — зазначaв Сергій Безклубенко [2, 
128]. 

Фільм викликав чимало суперечок і не відразу 
був визнаний як шедевр українського кіно, масово-
му глядачу він здавався надто складним.

“Так чи інакше, але з фільму “Тіні забутих 
предків” починається в Україні відродження укра-
їнського, з яскраво вираженим національним об-
личчям, кіномистецтва. Оскільки творці його були 
закохані в поетику Олександра Довженка й самі 
виявляли виразний нахил до поетичного, власне 
навіть живописно-поетичного стилю кінозобра-
ження, з’явився в тогочасній кінознавчій літера-
турі термін: українська (частіше Київська) школа 
поетичного кіно. До неї належали, крім С. Пара-
джанова, Ю.  Іллєнка, І. Миколайчука, також режи-
сери В.  Денисенко, Л. Осика, М. Вінграновський, 
Р.  Сергієнко; оператори В. Калюта, С. Шахбазян,  
Л. Антипенко, В. Іллєнко, сценаристи І.  Драч, 
В.  Земляк, Д. Павличко, М. Вінграновський, 
Л.  Костенко та ін.

Поки кінокритики й теоретики кіномистецтва 
дискутували з приводу терміну “поетичне кіно” 
та його правомірності й точності, а також самого 
явища як реального напряму в українському радян-
ському кіномистецтві, партійно-державні чиновни-
ки вирішили цю, щойно відкриту, “школу поетич-
ного кіно”, відразу ж і “закрити” [ 2, 129‒130]. 

“Проте головне питання — де, за прикладом 
яйця і курки, починається поетична течія, в Олек-
сандра Довженка чи у Сергія Параджанова? — 
бентежить молодих кінематографістів, які воліють 
вести мову радше про спорідненість, ніж про наслі-
дування чи продовження. У Довженка переважали 
взаємовплив людини й природи, нерозривність 
громадянина й суспільства, а потреба відокрем-
лення його суперників є терміновою й істотною. 
Масштабність подій змушувала Довженка стискати 
художню матерію фільму, а нова хвиля її розриває. 
Через це зображення стає виразнішим, енергійні-
шим і пластичнішим; опис життя — багатозначні-
шим; відбувається постійна кодифікація метафори. 

Поетичне кіно Київської школи завдячує своєю 
оригінальністю не стільки технічному споряджен-

ню, фокусуванню, сповільненим зйомкам і злетам 
камери, скільки синкретичному світосприйманню 
й тисячолітньому культурному багатству, до фото-
графічної пам’яті якого привернула увагу кінемато-
графічна модерна література. Біля її колиски були 
Михайло Коцюбинський, Василь Стефаник, Іван 
Франко, Ольга Кобилянська, у чиїх творах оспі-
вано красу Карпат, і особливо — прозаїк світової 
слави — Микола Гоголь із його рідним краєм, що 
став також казково-обітованою землею для україн-
ського кіно, яке позбавлене містицизму, притаман-
ного російському психотипові й російському кіно, 
але вражене бароковою, типово “малоросійською” 
пристрастю” [5, 213]. 

Радянський драматург, критик і теоретик кіно-
мистецтва Михайло Блейман отримав “державне 
замовлення” на критику українського поетично-
го кіно, яке виконав на “відмінно“. У своїй статті 
“Архаїсти чи новатори?”, опублікованій в 1970 
році в журналі “Искусство кино” (№8), він роз-
критикував українські та грузинські кінокартини, 
стверджуючи, що така течія, як “поетичне кіно”, 
не має майбутнього. “Громлячи грузинські та 
українські кінокартини, критик стверджує, що ця 
течія безперспективна: Параджанов чи Осика тіль-
ки відтворюють, на його думку, герметичні реалії. 
Стріляний горобець, вихований сталінською шко-
лою тридцятих років, Михайло Блейман упевнено 
й легко впорався зі своїм завданням великоросій-
ського шовініста, як це зробив свого часу Дем’ян 
Бєдний, виступивши проти Олександра Довженка. 
Поетичному кінематографу закидатимуть його елі-
тарну реакцію на гіпотонію масового кіно, зосеред-
ження на історичній минувшині, яке партія вважає 
націоналістичним ухильництвом”, — відзначав 
Любомир Госейко[5, 213]. 

Давній друг Параджанова й видатний учений-
літературознавець академік АН України Іван Ми-
хайлович Дзюба написав статтю-відповідь Блей-
ману гарячими слідами у 1970 році, намагаючись 
дати альтернативний погляд на українське поетич-
не кіно з точки зору естетики, але, на жаль, ця стат-
тя не була опублікована, пізніше уривки цієї статті 
було надруковано в журналах “Искусство кино” 
та “Культура і життя”. Так сталося, оскільки після 
1966 року. Михайло Дзюба зазнав політичних го-
нінь, його фактично ніде не друкували. “….Дзюбу 
переслідували за його виступи перед народом, а ще 
більше за рукопис книги “Інтернаціоналізм чи ру-



83

віолета демещенкоISSN 2311-9489. The CultuROLOGY IDEAS. 2017. №11 

сифікація?”. Один примірник він віддав у ЦК, де 
зчинилася буря: “Про яку русифікацію він пише, у 
нас дружба народів”. А Іван кожне положення під-
кріплював посиланнями на стенограми партійних 
з’їздів, конференцій та пленумів і переконливо до-
водив, що політика партії веде до суцільної русифі-
кації України”, — відзначав Іван Дзюба. Пізніше, 
коли книгу було надруковано за кордоном, його за-
цькували , а потім заарештували [1, 243]. 

Дзюба називав режисера універсальним гені-
єм, маючи на увазі широке коло інтересів митця та 
його надзвичайно глибоке ставлення до національ-
них культур, а особливо те, що вмів він побачити 
та підкреслити у своїх кінематографічних роботах 
щось особливе, притаманне певній національній 
культурі. “Україна йому до душі припала. Осо-
бливо після “Тіней забутих предків”. Він же був 
закоханий у гуцулів, у світ гуцульський, у жінок-
гуцулок, які знімались у його фільмі. Ну і ще одна 
причина: він досить гостро відчував національний 
гніт. Ті несправедливості, які чиняться до України, 
він дуже гостро відчував. Може, тому, що в Грузії 
та Вірменії це якоюсь мірою бачив, а в Україні це 
бачив у більшій мірі — й реагував. Тому поділяв 
наш протест, це ж було в атмосфері шістдесятни-
цтва, в атмосфері руху відродження” [7, 207]. 

Так, наприклад, у постанові Компартії Украї-
ни “Про дальше поліпшення й розвиток кіномис-
тецтва на Україні” (1971 р.) поряд із позитивними 
змінами, що відбулися на кіностудіях України, було 
відзначено й негативні. Українським фільмам заки-
дався неналежний ідейно-художній рівень, а також 
те, що мало фільмів знімається про Жовтневу ре-
волюцію, Велику Вітчизняну війну, про братерню 
дружбу з народами Радянського Союзу. В рішеннях 
постанови йшлося про те, що основним завданням 
тогочасного кінематографу має стати зображення 
сучасника, будівельника комунізму засобами кі-
номистецтва, мають стверджуватися комуністичні 
ідеали. Також постанова наголошувала на необ-
хідністі подальшого планування фільмів та затвер-
дження їхньої тематики [16]. 

“Із трибуни Пленуму ЦК КПУ в травні 1974 
року його новий перший секретар Володимир Щер-
бицький завдає остаточного удару по кінохвилі — 
особливо по Сергію Параджанову, Юрію Іллєнку, 
Леоніду Осиці, Борису Івченку, а також по Івану-
Дзюбі, Івану Драчу, Георгієві Якутовичу та інших 
кінодіячах, заявляючи, що коли прийоми так звано-

го поетичного кіно, які підкреслюють абстрактний 
символізм та орнаментальний етнографізм, були ко-
роткочасно сприйняті деякими кінематографістами 
як основний художній принцип української кінема-
тографії, то тепер їх треба вважати неприйнятними. 
Варто визнати, що на цей час формальні експери-
менти слабнуть від надмірної концентрації худож-
ніх засобів, які стають самодостатніми” [5, 214]. 

Дуже вразливий до національної несправед-
ливості, залишаючись людиною, яка сповідувала 
свої власні закони в мистецтві, Параджанов не був 
байдужим до всіх тих, кого образила радянська 
влада, був проти придушення творчості як такої, 
яку на той час пригнічувала комуністична ідео-
логія та контролював “твердолобий” соціалістич-
ний реалізм. Режисер дорого поплатився за своє 
вільнодумство, відсидівши п’ятнадцять років у 
в’язниці. 

В інтерв’ю з канадською журналісткою Ми-
рославою Олексик-Бейкер у 1988 році з нагоди 
прем’єри фільму “Ашик-Керіб” режисер на запи-
тання, “Який вплив мало на вас ваше ув’язнення, 
заслання?”, відповів: “Безсмертя. Радянська влада, 
коли чинила цей жах, вона не знала, що люди сим-
патизують мені, бо були вже “Тіні забутих пред-
ків”, було закрито картину “Київські фрески”, було 
закрито “Інтермецо”, й я був розп’ятий на хресті, 
ще перебуваючи на свободі. І коли забрали мене, 
був наказ мене ще й знищити. А я вижив, тому що 
думав: або я помру серед цього тюремного середо-
вища, або я щось нове зроблю. І я почав малювати. 
І сьогодні Вірменія, велика моя земля (хоча я, ма-
буть, і не знаю мови вірменської), вірменська влада 
побудувала триповерховий дім з мармуру, де буде 
виставлено ці мої роботи, мої малюнки, мій живо-
пис” [13, 278]. 

У цьому ж інтерв’ю митець дав цікаву відповідь 
на питання щодо націоналізму. Журналістка в бе-
сіді зазначила: “В Торонто відбувся фестиваль, на 
якому показали 50 фільмів із Радянського Союзу, 
яких ми ще не бачили, які давно були недозволені. 
Це довгий час. І ваш фільм “Тіні забутих предків”. 
Організатор тієї збірки фільмів так написав: “Про 
“Тіні” кажуть у Москві, що це є український наці-
оналістичний фільм”. Але ваші пізніші фільми, які 
доводять до висновку, що ваш вхід у “Тіні забутих 
предків” не був націоналістичним, а більше ви-
явив глибоке розуміння фольклору”. На питання: 
“Чи ви себе тепер вважаєте націоналістом якоїсь 
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країни?”, відповідь режисера була такою: “Те, що 
є в мистецтві фанатичне захоплення етнографією, 
поезією, ритмами танців, архітектурою, пейза-
жем, горами, степом, — це і є мистецтво режисера 
вміти узагальнювати й створити символ, образ. Я 
пишаюсь, якщо це називається українським на-
ціоналізмом. Український націоналізм — це не 
тільки розмовляти мовою й дитину віддавати в 
українську школу. Це формальності, такі зовнішні 
ознаки. Треба мати смак до істини, до Біблії, до 
української нації, яка має свою Біблію, свої роз-
мови і свої думки. І своє горе і свої думи. Що таке 
націоналізм? Як це зветься? Це породжує генія, 
породжує патріота, який обороняє свою землю, 
тому що він її любить. А що  — я повинен любити 
тільки москальські пісні? Я любив і співав укра-
їнські пісні. І люблю їх, і співаю, коли приходить 
свято якесь” [13, 282]. 

Показово, що Параджанов завжди працював 
із національними композиторами: з Миросла-
вом Скориком над фільмом “Тіні забутих пред-
ків” (1964), з Тиграном Мансуряном над фільмом 
“Саят-Нова” (1968), з Джаваншіром Кулієвим над 
фільмом “Ашік-Керіб” (1988). І не останнім чинни-
ком у його виборі композитора виявлялося знання 
фольклорної традиції. А у випадку з Дж. Кулієвим 
вирішальним стало володіння композитором азер-
байджанською усно-професійною традицією (він 
виконав партію саза у фільмі) [14].

Незважаючи на те, що Параджанов завжди пра-
цював над фільмом із композитором, проте музична 
“партитура” його кінотворів народжувалася в гор-
нилі його режисерської волі, підпорядкованої його 
задумам і баченню, де переплавлялися і всі ком-
позиторські пропозиції. Зрештою, його режисер-
ське “слухання” пов’язане з неабиякою музичною 
обдарованістю і визначало музичний світ фільму. 
У Параджанова, який не любив словесний кінема-
тограф, музика звучить протягом усього фільму, і 
її епізодична відсутність сприймається як особли-
ва фарба, особливе смислове поле, як, наприклад, 
у фільмі “Ашик-Керіб”, сцена зустрічі ашуга з 
матір’ю. Його фільми — музичні у тому вищому 
сенсі, в якому музичним є весь східний театр, за-
снований на звукозоровій єдності, синтезі співу 
(розмови), танцю (пантоміми) та інструментальної 
гри [14, 98–107].

Неординарну музичну обдарованість С. Па-
раджанова відзначає й український композитор 

М.  Скорик: “Він дуже добре відчував музику. Крім 
того, сам добре грав на скрипці. Співпраця над “Ті-
нями ...” була вельми цікавою. Звичайно, в цьому 
фільмі є моя музика, але більшу частина музики ми 
збирали. Гуцулів навіть возили до Києва, записува-
ли їх у павільйоні” [14, 98‒107]. Імовірно, ця при-
родна музикальність і визначила ставлення Пара-
джанова до музики в кінофільмі, яка для нього була 
найважливішою, невід’ємною складовою глибин-
ної структури кінотексту. Більше того, музичність, 
звукова поліфонія проявляється у Параджанова на-
віть на рівні тексту сценарію, написаного білими 
віршами й переповненого музичними образами, 
ідеями та звуковими деталями.

У С. Параджанова робота з композитором почи-
нається після того, як фільм повністю змонтований. 
Але музику він трактує як елемент синтезу, сплаву 
з відеотексту, і в його режисерській свідомості за-
здалегідь живе якийсь ідеал музики, конгеніальний 
задум фільму. Можна припустити, що він створю-
вав свої фільми “по слуху”, нанизуючи кадри на 
нитку зі звучання в ньому музичної “партитури”, а 
потім розповідав композитору, якою має бути музи-
ка того чи іншого фільму. В зв’язку з цим, показові 
слова М. Скорика, що згадує фразу С. Параджанова 
при першій їх зустрічі: “Я хочу, щоб ви написали 
для мене геніальну музику!” [14, 98‒107].

У фільмі “Ашик-Керіб” яскраво проявилася 
одна з головних особливостей його кіномови — 
спорідненість із принципами декоративності, що 
так зближує його творчість з естетикою мусульман-
ського мистецтва. Цікаво простежити на прикладі 
цього фільму, як принципи музичного мислення в 
поєднанні з візуальною естетикою знаходять своє 
специфічне втілення в кінотексті. На цей зв’язок 
між структурою фільму і його компонентами, з од-
ного боку, і закономірностями музичної побудови, 
музичної форми, музичної мови — з іншого, свого 
часу звернула увагу теоретик і практик кіно Оксана 
Дворніченко [6, 5].

Смислові та функціональні паралелі візуального 
та музичного виникають із самого початку фільму, 
коли після титрів, що супроводжуються налашту-
ванням музичного інструменту (саза, інструменту 
ашуга), автор дає візуальний “камертон” — галерею 
портретів іранського живопису XIX ст. Однак ми 
не ставимо перед собою завдання проаналізувати 
всю “музичну партитуру” “Ашик-Керіба”, а відзна-
чимо лише її характерні особливості. За відправну 
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точку візьмемо визначення самого Параджанова, 
який назвав свій фільм мугамом [16, 29]. 

Упевнені, що це, в більшій мірі, метафора, хоча, 
за великим рахунком, у ній відбилося бачення сут-
ності явища. Називаючи фільм мугамом, автор від-
силає нас до принципу конструювання класичної 
музики ісламу, що полягає в комбінуванні або поєд-
нанні різних закінчених по думці й структурі мело-
дій, які “нанизуються” на так званий “стрижень”  — 
базову, просторово-звукову модель [17, 321]. 

Таким же методом конструювання візуального 
та звукового матеріалу користується Параджанов 
у своєму фільмі. Базовою моделлю є сюжет каз-
ки Лермонтова “Ашик-Керіб”. Не маючи наміру 
її екранізувати, а лише відштовхуючись від її по-
етики, режисер створює структуру власних імпро-
візацій на тему вишуканої ісламської цивілізації, за 
його словами, “казку, схожу на розмальовану шка-
тулку” [16, 29]. 

Фільм народився з пристрасного бажання Пара-
джанова зануритися в предметний і чуттєвий світ 
мусульманскої культури, щоб у манері книжкової 
мініатюри відтворити не лише образи і фактури, 
але й атмосферу і дух мусульманського Сходу.

Смисловий ряд фільму організовується за до-
помогою колірних, композиційно-живописних і 
музично-звукових рішень. Сюжет цілком стрункий, 
побудований на “нанизуванні” фактурних, звуко-
вих, колірних, типажних характеристик предметів 
і образів. Причому музика так само неповторна, як 
і живописно-композиційне втілення фільму. Му-
зичні смисли й символи поглиблюють відеотекст. 
Звертає на себе увагу семантична багатовимірність 
музичних контрапунктів поряд із закінченістю 
кожного кадру й більших побудов-епізодів.

Форма фільму подібна до циклічної структури, 
яка за багатьма параметрами відповідає мусульман-
ській естетиці. Таку структуру можна визначити як 
ту, що “не розвивається”, “відкриту” “незаверше-
ну”, основану на послідовній комбінації автоном-
них сегментів за принципом доповнення з тенден-
цією до повторності. Всі ці структурні властивості 
у фільмі спостерігаються і на рівні візуального, і на 
рівні музичного тексту.

Відмінність від музичного класичного циклу, з 
точки зору комунікативного акту, полягає в тому, 
що фільм — це завершена форма внаслідок сво-
єї кінематографічної природи, і тут комбінування 
зображальних і музичних образів відбувається на 

рівні народження авторського тексту. Не випадково 
фільм “Ашик-Керіб” К. Церетелі назвала “найба-
роковішим твором” Майстра [15, 9]. 

Параджанов широко користується естетикою 
стародавнього образотворчого мистецтва, що про-
являється в застосуванні статичної камери, фрон-
тальних мізансценах, площинному вирішенні ка-
дрів. Поряд із цим Параджанов звертається й до 
музичної архаїки в її різних проявах (це і виконан-
ня фольклорної, пов’язаної з традиційними обряда-
ми, й усно-професійної музики, що сягає корінням 
у середньовіччя; це і розуміння музичної архаїки 
як синкретичного цілого, з її давніми, магічни-
ми функціями, діючими як гіпноз). Музичні ідеї-
символи втілюються у фільмі через музичні інстру-
менти та певну музично-культурну традицію: якщо 
у фільмі “Саят-Нова” — це дудук (духовий язичко-
вий інструмент), кеманча (струнний смичковий ін-
струмент), дзвони і вірменський духовний спів, то 
в “Ашик-Керіб” — це саз, тар, сантур, фрагменти 
мугама, ашугський репертуар, ісламський релігій-
ний спів [8]. 

Особлива пристрасть Параджанова до алего-
ричного, колірної, цифрової, предметної, музичної 
символіки багато в чому співвідносна з суфійською 
символічною системою, через яку передавалося 
містичне знання. Безумовно, він знав про суфізм 
і суфійські ритуали. Його визначення “Кіно — це 
мистецтво спалахів”– викликає явну асоціацію з 
практикою містиків (і не тільки суфіїв) та їх “ося-
яннями”.

Атмосфера-занурення-стан на зйомках фільмів 
Параджанова також відсилають нас до східних му-
зичних дійств, у тому числі й суфійських. Як від-
значають очевидці, Параджанов був знавцем Сходу 
й давніх цивілізацій, на зйомках часто звучала пер-
ська музика, яку він любив і добре знав [18]. 

Коли йшли бої в Азербайджані, в Нагорному 
Карабасі, саме в цей час створювався фільм “Ашик-
Керіб”, що отримав премію на міжнародному Стам-
бульському кінофестивалі в Туреччині, де майстер, 
незважаючи на попередження друзів не згадувати 
про політику, дав інтерв’ю: “У ті тяжкі дні я монту-
вав цей фільм …. бо хотів показати його мусульма-
нам світу — з якою великою ніжністю я освідчив-
ся їм у любові до їхньої великої культури, високої 
моральності, і навіть їхньої дивовижної краси, про 
яку самі навіть мало знають…” [10, 117].

Культура мусульманського світу, особливо Пер-
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сії (так завжди режисер називав Іран), була близь-
кою своєю естетикою і культурою душі митця, він 
розумів її красу, його приваблювала в ній загадко-
вість, але радянській людині потрапити за кордон у 
той час було практично неможливо. Недарма, коли 
у режисера не було роботи, він у відчаї надсилає 
іронічну телеграму до Кремля, в якій “безробітний 
режисер переконливо просить випустити його, бо-
дай голого, через радянсько-іранський кордон, де 
він сподівався стати родоначальником іранського 
кіно…” [10, 118]. 

В Україні було знято художній фільм про екс-
центричного генія під назвою “Параджанов”. Голо-
вну роль виконав співрежисер фільму французький 
актор вірменського походження Серж Аведікян, 
автор сценарію — український режисер Олена Фе-
тісова. Ця стрічка на сьогодні — міжнародна про-
дукція за участю таких країн, як Франція, Україна, 
Вірменія та Грузія. Фільм викликав неабиякий ре-
зонанс і у 2014 році був представлений на премію 
“Оскар”, яку, на жаль, не отримав. Світова прем’єра 
фільму відбулася на одному із найпрестижніших 
міжнародних кінофестивалів групи “А” в Карло-

вих Варах (Чехія) у 2013 році в конкурсній програ-
мі “East of the West”, у цьому ж році на Одеському 
міжнародному фестивалі фільм отримав премію 
“Золотий Дюк” за кращий український повноме-
тражний фільм.

Висновки. Отже, наше дослідження говорить 
про те, що творчість видатного українського ре-
жисера й спадок, який він залишив, не є забутими. 
Режисер був яскравим представником незалежного 
мистецтва, що сформувалось в Україні під час по-
літичної “відлиги”. С. Параджанов, як надзвичайно 
обдарована людина, прекрасно знав історію Сходу, 
любив музику, літературу, фольклор, етнографію і 
виражав своє бачення світу в живописі. Режисер 
поважав і втілював в екранних образах культурно-
мистецькі світи як християнських, так і мусульман-
ських народів. Митець намагався своєю творчістю 
через призму кінематографу донести індивідуальне 
та оригінальне бачення світу до творчої спільноти 
та громадськості. З плином часу можна констату-
вати, що це йому вдалося, а в історії українського 
кінематографу він залишається неперевершеним 
майстром школи “поетичного кіно”.
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Summary. This article is an attempt of reinterpretation of creative works of famous Ukrainian film director Serhii Paradzhanov 
in the context of Ukrainian culture in the twentieth century’s period of political “thaw” and commencing of a new trend in Ukrainian 
cinematograph — “poetic film”.

A lot of researches, recollections, and articles, memoirs of his friends and contemporaries who knew the artist as an extraordinary, 
talented and uncompromising person are devoted to creative works of Serhii Paradzhanov. The are a lot of documentaries that tell about 
the tragic and at the same time filled with creative work life of “the poet of the screen”. 
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Аннотация. В статье рассматривается творческий путь выдающегося украинского кинорежиссера Сергея Параджано-
ва — режисера-новатора ХХ века в украинском кинематографе, который оставил после себя след в мировом кино. Режиссер 
был ярким представителем независимого искусства, сформировавшегося в Украине во время политической “оттепели”. Твор-
чество Параджанова является чрезвычайно ярким с точки зрения мультикультурности, получившее признание в украинском, 
грузинском и армянском кинематографе. Картины творца отличаются профессиональным мастерством, глубоким философ-
ским мышлением, знанием национального фольклора, музыки, выразительностью киноязыка. Работы Параджанова насквозь 
пронизаны поэтичностью, живописностью и музыкальностью. 
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Purpose of this work is to characterize the creative work of a prominent Ukrainian film director Serhii Paradzhanov, who in his 
works appeals to the national cultural and artistic heritage of Ukrainian, Georgian and Armenian peoples, launches and offers a personal 
interpretation of a new trend in the Ukrainian cinema — “poetic cinema”.

The figure of the famous Ukrainian film-director Serhii Paradzhanov is special in Ukrainian culture and art of the XX-th century’s 
period of political “thaw”. In fact, from 1952 to 1973 the film director lived and worked in Kyiv and created his best works in the 
Dovzhenko Film Studios, this film studio became his experimental, creative and innovative laboratory.

At that period Ukrainian filmmakers tried to empower the language of films and they turned to the traditional Ukrainian sources that 
are rooted in the national culture and mentality, namely in literature and folklore. Developing these traditions within the screen space 
artists reached the level of a new neomythological consciousness that was inherent to Ukrainian cultural mentality of the twentieth century, 
from the symbolism to postmodernism.

Paradzhanov was a multicultural person; his works left a footprint not only in Ukrainian cinema. It is possible to say that they had the 
same influence on Armenian and Georgian cinematography, and on the world cinema. The life of the artist was not easy; he went his own 
way leading a new trend in the Ukrainian cinematography — “poetic cinema” where a new tradition of neomythological consciousness 
has become the norm. For the artist’s innovative thinking and his disinclination to social realism he was the subject to soviet criticism. 
From its point of view the metaphorical language that was inherent in the works of the film director and the use of parables was something 
not understandable and unnecessary for the viewer.

Critics at that time subordinated to the strict canons of socialist realism which main basis was soviet ideology that did not allow 
different thought, creative or original approach or copy of capitalist and foreign life which did not suit soviet person of art in all its forms. 
Yet in spite of this Ukrainian artists- filmmakers tried to fight for their personal vision of the creative process.

It is believed that the mature style of Paradzhanov was started in unrealized scenario “Kyiv Frescoes” and embodied on the screen in 
“Colour of Pomegranate”, “Legend of Suram Fortress”, “Arabesque on the Theme of Pirosmani” and in film-tale “Ashik-Kerib”. His film 
“Shadows of the Forgotten Ancestors” is a breakthrough in Ukrainian cinema that influenced the revival of Ukrainian “poetic cinema”. 

His referrence to the literary work of Kotsiubynskyi and its cinematic reading in a new way at the intersection of the centuries, of the 
ethnographic of the nineteenth century on the one hand and Art Nouveau of the twentieth century on the other hand, was consistent with 
the search of artists — “men of the sixties”.

It is demonstrative that Paradzhanov always worked with national composers: with Myroslav Skoryk on the film “Shadows of the 
Forgotten Ancestors” (1964), with Tigran Mansurian on the film “Saiat-Nova” (1968), with Javanshir Kuliiev on the film “Ashik-Kerib” 
(1988). And his knowledge of folk traditions was not the last factor in choosing a composer.

His work with composers Paradzhanov used to begin after the film had been completely mounted. But he treats music as a part of 
synthesis, alloy with videotext, and in his director’s mind some ideal music sympathetic to the idea of the film had lived beforehand.

In Ukraine a feature film about the eccentric genius named “Paradzhanov” was filmed. The leading role was performed by the co-
director of the film a French actor of Armenian descent Serge Avedikian, the script writer was a Ukrainian film director Olena Fetisova. 
This film today is an international production with the participation of such countries as France, Ukraine, Armenia and Georgia. 

The film caused a great resonance and in 2014 was listed for the “Oscar” award, but unfortunately it did not get it. The world premiere 
was held at one of the most prestigious international “A” film festivals in Karlovy Vary (Czech Republic) in 2013 in the contest programme 
“East of the West”, the same year at the Odessa International Film Festival this film won the “Golden Duke” prize as the best Ukrainian 
full-footed film.

Creative works of the famous Ukrainian film-director and his creative heritage that he left is not forgotten. The director was a 
prominent representative of the independent art that was formed in Ukraine during the political “thaw”.

S. Paradzhanov as an extraordinarily talented person knew perfectly well the history of the East, loved music, literature, folklore, 
ethnography and was expressing his vision of the world in painting. The director respected and embodied in screen images cultural and 
artistic worlds of both Christian and Muslim peoples. The artist tried to bring personal and original vision of the world to the artistic 
community and the public through the prism of cinema. With the course of time we can see that he succeeded and in the history of 
Ukrainian cinema he remains unsurpassed master of the “poetic cinema” school.

Key words: culture, film painting, film music, fresco, collage, film script, literature, film direction.
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Актуальність проблеми. На археологічних артефактах та 
орнаментах зустрічається подвоєння жіночих образів. Ці по-
двоєння можуть бути різного типу: дві істоти, схожі на “сіам-
ських” близнюків, дві голови на жіночому тулубі, дві фігурки 
в одному овалі та ін. Попри те що феномен подвоєння богинь 
досить поширений, у літературі він іще недостатньо дослідже-
ний: не описані його типи і по суті не з’ясовано, що за ним 
приховується. З огляду на поширеність цього феномену в пер-
вісній міфології розкриття його сенсу допоможе проникнути 
у духовний світ наших предків і осягнути витоки деяких ідей, 
що побутують і в нашій культурі. 

Стан дослідження. Проблема подвоєння богинь дослі-
джувалась низкою учених. Відома американсько-литовська ар-
хеолог М. Гімбутас [13], аналізуючи цей феномен, виділяє два 
типи жіночих образів: матір і дочку (такими вона вважає фігу-
ри, що різняться за розміром) і двох сестер (зображення, в яких 
фігури ідентичні). У самому подвоєнні богинь вона вбачає два 
протилежні аспекти первісної богині — втілення нею проти-
лежностей зими і літа та юності і старості. На підтвердження 
своєї концепції вона посилається на старогрецький міф про 
Деметру і Персефону.

А. Голан, погляди якого з цих питань детальніше будуть 
розглянуті пізніше, по суті також схиляється до аналогічного 
висновку. “Можливо, — пише він, — розгадку цього дивного 
образу (йдеться про двоголові статуетки — aвт.) можуть підка-
зати міфи, що дійшли до нас. У шумерів Інанна жила на небі, 
а її сестра Ерешкігаль — у підземному світі. В старогрецьких 
переказах — дві богині природи: Деметра і Персефона (Кора). 
З них перша живе на Олімпі, друга — в землі… Чи не озна-
чає це, що неолітична богиня, яка передувала цим персона-
жам відомих міфів, мислилась у двох іпостасях — небесною 

Анотація. У статті виділено три типи подвоєння богинь, що зустрі-
чаються в архаїчній символіці та орнаментах: 1/ подвоєння, що має вигляд 
“сіамськихˮ близнюків; 2/ зображення двох богинь в одній сфері; 3/ множи-
на 56 як подвоєння множини 28, якою позначалась богиня.. Автор викладає 
свої гіпотези стосовно семантики цих подвоєнь.

Ключові слова: символ двох богинь, знаки зодіаку, дволикий Янус, символ 
двоголового орла, іпостасі Богині, множини 28 і 56.
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і земною? …Ймовірно також, що богиня уявлялась 
у зимовій і літній іпостасях. Нарешті, подвійність 
образу Великої Богині могло виражати те, що вона 
вважалась джерелом як блага, так і біди” [2, 139].

Із нашої ініціативи і при нашій консультації про-
блема подвоєння богинь була розглянута в статті 
Причепій О. Є. [9]. У ній проаналізовано ряд сим-
волів, що передають подвоєння богинь, яким дано 
інтерпретацію автора.

Не відкидаючи думок згаданих авторів, слід за-
значити, що вони не виділили в символіці та орна-
ментах відмінних типів подвоєння богинь. Звідси їх 
намагання дати єдину інтерпретацію різним типам, 
що, на наш погляд, збіднює розуміння сенсу, що 
приховується за цим феноменом. Вузькість підходу 
М. Гімбутас та А. Голана зумовлена також їх ме-
тодом. Вони прив’язують символи до певних міфів 
і на цій основі намагаються розкрити їхній смисл. 
У нашій статті міфи та інший словесний матеріал 
розглядаються як допоміжний засіб інтерпретації 
символів, головним же вважається метод, заснова-
ний на аналізі структур символів та орнаментів. 

Мета статті полягає в дослідженні семан-
тики символів двох богинь через аналіз структур 
символів, в які вони включені. Структурний аналіз, 
на думку автора, відкриває нові аспекти в розумін-
ні зазначених феноменів і надає їхній інтерпретації 
більш строгого характеру. 

Виклад основного матеріалу. Дане досліджен-
ня засноване на концепції праміфу, яку викладено 
в статтях автора, що вийшли в “Культурологічній 
думці” [5‒9]. Суть даної концепції зводиться до 
низки положень про Космос, Велику Богиню та 
сімку відомих давнім людям планет. Космос прамі-
фу складався з семи сфер: 1 sph (від лат. sphere  — 
сфера) — підземні води, 2 sph — підземелля, 3 
sph  — поверхня землі, гори, 4 sph — сфера життя, 
5 sph — піднебесся, 6 sph — сфера семи планет, 7 

sph — зоряне небо. Парні сфери (жіночі) були осно-
вними, непарні (чоловічі) — допоміжними. Космос 
ототожнювався з Тілом Богині, яке також ділилось 
на сім сфер: 1 sph — ноги Богині, 2 sph — сідниці, 
3 sph — пояс, 4 sph — живіт і груди, 5 sph — шия, 
6 sph — голова (очі, рот), 7 sph — верхній череп, 
волосся. Кожній із семи сфер Космосу і Тіла Бо-
гині відповідала одна з семи планет, що фігурува-
ли в якості божеств: 1 sph — Меркурій (йдеться 
про саму планету, а не про її латинську назву), 2 
sph  — Венера (до цієї сфери часто додавали Мі-
сяць з 28-денним циклом), 3 sph — Місяць (в чоло-
вічій іпостасі — місяць-серпик), 4 sph — Сонце, 5 
sph  — Марс, 6 sph — Юпітер (ця планета у праміфі 
фігурувала як жіноче божество), 7 sph — Сатурн. 
Однакові сфери Космосу, Тіла Богині і планети пе-
ребували в певній відповідності (кореляції). Так, 
сідниці (і вульва) Богині співвідносились із підзе-
меллям Космосу і планетою Венера. Такі кореляції 
відігравали важливу роль у міфотворенні. Деталь-
ніше про це див. у [5‒9]. 

Досліджуючи структури символів та орнамен-
тів, у які були включені образи двох богинь, нами 
виділено три типи такого подвоєння: 1) подвоєння, 
на якому дві жіночі фігурки немовби зрослись одна 
з одною, його умовно було названо “сіамськими” 
близнюками; 2) зображення двох жіночих фігурок, 
або символів богинь в одному овалі; 3) орнамент, 
елементи якого складають множину з 56 знаків 
(остання, на нашу думку, означає подвоєння мно-
жини 28, якою в архаїці позначали жінку-богиню. 
Вочевидь це різні типи подвоєння і за ними прихо-
вується різний смисл. Розглянемо їх детальніше.

“Сіамські” близнюки. Здвоєні жіночі фігурки 
і подвоєні голови. Цей тип подвоєння богинь може 
мати вигляд двох жінок, що мовби зрослися (мал.1, 
Данія; мал.2, Верхнє Поволжя), двох голів на од-
ному тулубі (мал. 3, Мала Азія, 7 тис. до н.е.; мал. 
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4, доколумбова Америка), двох з’єднаних пташок 
(мал. 5, Карелія, 3 тис. до н.е.) або двоголових пта-
хів (мал.6, хети, 2 тис. до н.е.). Окремим випадком 
останніх є двоголовий орел.

Розгадку цього типу подвоєння, на нашу дум-
ку, слід шукати в семантиці голови в архаїчній 
символіці. У праміфі голова Богині перебувала у 
кореляції з сімкою планет (сімкою небесних сфер). 
Виходячи з такого значення голови, можна зробити 
висновок, що подвоєння голів означає подвоєння 
богині планет. Цей висновок підсилюється симво-
лами двох птахів чи двох пташиних голів. Птахи в 
світогляді первісних людей утілювали небо і, отже, 
символізували богиню неба (богиню сімки планет). 
Тому подвоєння голів богині, подвоєння птахів і 
пташиних голів слід розглядати як символи, що ма-
ють одне і те ж значення. Вони втілюють богиню 
неба і означають подвоєння цієї богині.

Що стосується цього подвоєння, то воно, на наш 

погляд, зумовлене логікою конституювання знаків 
зодіаку в архаїчній символіці. Аналізуючи деякі 
малюнки трипільської кераміки та інші артефакти, 
можна зробити висновок, що зодіак давніх людей 
включав 13 сузір’їв [7]. Саме стільки 28-денних 
місяців, якщо нехтувати одним днем, складав рік 
(28х13=364). Цю кількість знаків включав і зодіак 
певних давніх народів.

На нашу думку, 13 знаків зодіаку відігравали 
вирішальну роль у становленні цього типу здвоє-
них богинь і голів. Як було показано в статті [9], 
давні люди намагались сумістити 13 знаків із сім-
кою добре відомих їм богів-планет. Оскільки число 
13 близьке до числа 14 (двох сімок), то вони нама-
гались представити 13 знаків як суму двох сімок. 
Стимулом для виникнення ідеї двох сімок міг стати 
поділ сонячного циклу на два півцикли — літній 
(від 22 березня до 22 вересня) і зимовий (від 22 ве-
ресня до 22 березня), кожен із яких включав 6,5 мі-
сяців (йдеться про 28-денні місяці), Щоб вкласти ці 
два півцикли в дві сімки планет, наші предки поді-
лили середній (сьомий) знак навпіл і приєднували 
одну половинку до однієї сімки, іншу — до другої. 
Так утворився знак зодіаку, що був спільним для 
обох сімок і у такий спосіб дві сімки планет укла-
лись у 13 знаків зодіаку. 

Отже, 13 знаків зодіаку — це дві сімки планет, 
або ж дві богині, бо сімку планет утілювала боги-
ня. Оскільки один із знаків є спільним для обох сі-
мок (богинь), то образам богинь, що їх утілювали, 
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намагались придати вигляд нерозривної єдності. 
Звідси, на наш погляд, походить подвоєння богинь, 
які мають вигляд “сіамських” близнюків, а також 
подвоєння жіночих голів, двійка з’єднаних пташок 
і двоголові птахи.

Пізніше, коли тривалість циклу місяця прийня-
ли за 30 днів (ця тривалість близька до синодично-
го циклу світила), кількість знаків зодіаку зменши-
лась до 12. Однак традиція узгоджувати їх із двома 
сімками планет залишилась. 

Утворення 12 знаків зодіаку з двох сімок пла-
нет, на нашу думку, приховане за символікою ро-
сійського рушника з Новгородщини (мал.7). Його 
орнаментальна стрічка складається з двох антро-
поморфних богинь, які стоять, двох подібних до 
них богинь, які сидять на конях, чотирьох дерев, 
розміщених на головах умовних коней (їх верши-
ни утворюють ромб із косим хрестом у центрі) та 
чотирьох вуздечок між умовними кіньми та боги-
нями, що за формою нагадують підкову чи ліру. Де-
рева з ромбом і косим хрестом можна однозначно 
ідентифікувати як символи богинь. На це вказує як 
дерево, так і ромб із хрестом на верхівці. Всі ці три 
символи є “жіночими”. Вуздечки, що подібні під-
кові чи лірі, на наш погляд, також є символами бо-
гинь. Подібна графема притаманна низці предметів 
(зокрема, “чирві” в картах), що моделюють сідниці 
Великої Богині. Це дає підставу вбачати у вуздечці 
“жіночий” символ. Отже, разом із антропоморфни-
ми богинями кількість “жіночих” символів складає 
12. Так вочевидь виражена кількість знаків зодіаку 
при 30-денному місяці.

Разом із цим у цьому орнаменті приховані 
сімки, з яких раніше утворювались знаки зодіаку. 
Вони представлені комплексами символів, у центрі 
яких сидячі богині. Чоловічими символами цього 
комплексу є грива коней, що має вигляд “щітки”. 

На головах коней до неї приєднаний знак S, що 
однозначно ідентифікується як чоловічий символ. 
Жіночими символами є два дерева і сидяча боги-
ня. Отже, перед нами типова сімка символів, що 
передають сімку планет. У центрі сімки знаходить-
ся Сонце. І Богиню, яка сидить у цьому комплексі, 
етнографи давно ідентифікували як Сонце. Отже, 
тут зображено двох богинь неба, поруч зі своїми 
сімками планет. Якщо ж не брати до уваги чоловічі 
символи, що часто практикується в символіці, то 
жіночі символи передають 12 знаків зодіаку.

Про те, що дві богині причетні до формуван-
ня знаків зодіаку, свідчить також інший орнамент 
рушника з російської Півночі (мал.8). На ньому зо-
бражено дві двоголові істоти жіночого роду (про 
жіночу стать свідчать груди). Елемент двох голів 
дає підставу вбачати в цих істотах богинь неба. На 
кожній із істот розміщено шість зірок (на правій дві 
зірки не помістились) та дванадцять пташок звер-
ху (одна крайня з правого боку також не вміщена). 
Останні вочевидь символізують 12 знаків зодіаку. 
Отже, тут зображені дві богині неба, сімки планет 
яких стали джерелом 12 знаків зодіаку.

Проблемі подвоєння богинь значну увагу приді-
лив А. Голан. Він пов’язав її з літнім і зимовим пів-
циклами сонця, завдяки чому значною мірою на-
близився до розкриття її суті. Дослідник виділив і 
дав досить плідний аналіз низки символів двох бо-
гинь. Це, зокрема, стосується символу “подвоєного 
неба”, який має вигляд двох кругів, що з’єднані од-
нією або кількома лініями. Про цей символ він за-
значає, що його семантика пов’язана з подвоєнням 
Богині, однак суть цього уявлення, за його висло-
вом, для нас “зараз не зовсім зрозуміла” [2, 135]. На 
жаль, він не помітив зв’язку цих півциклів сонця зі 
знаками зодіаку, а останніх — із сімкою планет. 

Із феноменом двох богинь і з двома півциклами 
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сонця тісно пов’язаний образ дволикого божества 
чоловічої статті (Януса у римлян), який був досить 
поширений у різних народів. А. Голан наводить 
такі риси цього бога: він утілював межу між кін-
цем старого і початком нового року, його два лики 
розглядались як повернені в минуле і майбутнє, в 
символіці він фігурує як знак, що має вигляд бук-
ви Ф — кругу, поділеного на дві половини [2, 136]. 
Ці риси, на нашу думку, найкраще підходять для 
характеристики сьомого поділеного знаку в 13-
членному зодіакові. Він входить як в одну, так і в 
другу сімку, як у літній, так і в зимовий півцикли 
сонця. Цим і зумовлена його “дволикість”.

Двоголовий орел. Символом подвоєної боги-
ні неба є також два птахи, що мовби зрослися в 
одне ціле. Цей образ зустрічається з часів неоліту 
на просторах від Малої Азії до Карелії. Одним із 
його варіантів є і так званий двоголовий орел. Відо-
мі вчені (М. Еліаде [12], В. Пропп [10], В. Топоров 
[11] справедливо вбачають у цьому образі істоту 
жіночої статі — орлицю. А. Голан також визнає за 
ним двоголову богиню: “Поширений образ двого-
лової пташки семантично має відповідати уявлен-
ню про двоголову богиню… В російській народній 
вишивці двоголова пташка часто пов’язана з жіно-
чою фігурою, аж до того, що жіноча фігура може 
мати дві пташині голови” [2, 135].

Символ двоголового орла зустрічається, хоча і 
досить рідко, також в українській народній вишив-

ці. Він присутній на рушнику козацької старшини 
третьої чверті ХVIII ст. [11, 128] і на рушнику з 
Чернігівщини початку ХХ ст. (див. 12, мал. 170). 
Пізніше він набув значного поширення на тканих 
Кролевецьких рушниках. У всіх цих випадках воче-
видь мав місце вплив двоголового орла з гербу Ро-
сійської держави. Цей образ в Україні досить часто 
використовувався також в іконостасах. При цьому, 
як зазначає С. В. Оляніна, йому не слід приписувати 
світське значення: “Геральдичні зображення… при 
введені в іконостас утрачали значення, властиве їм 
у просторі світської культури: інтегруючись у про-
граму іконостасу, їх семантика трансформувалася і 
узгоджувалася з новим смисловим контекстом” [4, 
96]. Подібна трансформація напевно відбувалась і з 
образами орла в народній вишивці та ткацтві.

Дещо осібно від зазначених геральдичних об-
разів знаходяться двоголові орли з орнаментів по-
дільських рушників. У нашій з дружиною колек-
ції є три екземпляри рушників з образами такого 
типу. Два з них (мал.9, 10) походять із Кодимського 
району Одеської області, третій (мал. 11) — із Пі-
щанського району Вінниччини. Мабуть, не потріб-
но виключати вплив геральдичних образів на їх 
формування, але це питання вимагає додаткового 
дослідження. Оскільки ці образи ще не аналізува-
лись (два з них — у малюнках оприлюднюються 
тут уперше), розглянемо їх детальніше. 

Вишивка Поділля відноситься до балкансько-
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Мал. 13

карпатського регіону, в якому, крім царського дво-
голового орла, побутували також подібні орли з 
Австро-Угорської імперії, Валахії та Чорногорії. З 
іншого боку, самі геральдичні орли походять із того 
ж джерела, що і народні орнаменти. В них можна 
простежити глибинні архаїчні корені. Можливо 
тому образи орлів на рушниках настільки органіч-
но вписані в контекст символіки народної вишив-
ки, що виникає сумнів щодо їх походження від ге-
ральдичних орлів.

Насамперед слід відзначити, що всім їм власти-
ве поєднання значень двоголової пташки, Космосу, 
жінки-богині і дерева. Це полісемантичні образи. 
Ідея Космосу виражена у поділі цих образів на чо-
ловічі і жіночі сфери. Три чоловічі сфери символі-
зує пір’я, якому надано вигляд “гребінців”. Розта-
шоване внизу хвостове пір’я (і лапи) символізують 
підземні води (1 sph), підкрилки (пір’я на крилі, 
що спрямоване вниз) передають поверхню землі 
(3 sph), пір’я на крилі вище символізує піднебесся 
(5 sph). Четверту чоловічу сферу зоряного неба (7 
sph) можна вбачати в хрестах одного з них (хрест 
на вершині — символ зоряного неба) і коронах на 
головах птахів у двох інших.

Жіночі сфери представлені більш виразно: 2 sph 
(підземелля) символізує прямокутник, що розміще-
ний у середині орла; 4 sph (сфера життя) передають 
дві зірки в одному випадку, два ромби і два трикут-
ники в інших випадках, що розміщені в районі гру-
дей; 6 sph (богиню неба) символізують дві голови 
і фігура між ними. Отже, можна констатувати, що 
ідея семичленного Космосу більш-менш проведе-
на, наскільки це можливо, в такому образі.

Про те, що він передає жінку-богиню, свідчать 
сідниці і груди, а також графема, утворена смугою, 
що оконтурює сідниці і простягається до двох го-
лів. Ця графема, що нагадує ліру і вазу, є символом 

жінки-богині. Слід зазначити, що на всіх трьох об-
разах вона підкреслено виділяється.

На одному з рушників між головами орла зобра-
жено квітку. Таке поєднання образу квітки з орлом 
не є випадковим. Квітка символізує дерево, а якщо 
орел передає Космос, то він є і світовим деревом. 
Подібне поєднання образів орла і дерева зустріча-
ється і на рушниках російської Півночі.

Цікавим видається також те, що на одному з 
цих орнаментів (мал.11) можна простежити зв’язок 
двох богинь (голів орла) зі знаками зодіаку. Про 
це свідчать дужки, нанизані на два вертикальні 
стрижні (символи дерева), що розміщені обабіч го-
лів. Цих дужок по три на кожному стрижні, і всі 
вони супроводжуються малими пташками. Вважа-
ємо, що дужки на стрижнях передають планетні 
сфери, звідси і стрижні-дерева. По суті їх мало би 
бути по сім із кожного боку. Саме стільки подібних 
дужок на стрижнях, що завершуються умовним 
небом у вигляді хмари, можна бачити на іншому 
подільському рушнику (мал.12). Характерно, що у 
верхній частині цього орнаменту також зображені 
малі пташки. Подібність цієї символіки дає підста-
ву вважати, що і на орнаменті (мал. 11) мало бути 
сім сфер. Супровід трьох дужок трьома пташками 
може свідчити про те, що тут представлені лише 
три жіночі сфери, а чотири чоловічі випущені. Ці-
кавим видається те, що на цих двох подільських 
рушниках і на російському рушникові (мал.8) зна-
ки зодіаку передані малими пташками. Цей збіг, 
очевидно, не є випадковим.

Якщо прийняти таку інтерпретацію, то ці три 
дужки на двох стрижнях обабіч голів орла слід 
уважати двома сімками пла-
нет (богів), за допомогою яких 
було сформовано 13 (12) знаків 
зодіаку. Це вказує на те, що об-
раз двоголового орла має пря-
ме відношення до подвоєння 
богині неба, і його семантика 
така ж, як і символу двоголової 
богині.

Важливу інформацію для 
тлумачення цих образів міс-
тять і множини знаків, які на 
них розміщені. При розгляді 
кореляцій планет і сфер Кос-
мосу та частин Тіла Богині 
нами було показано, що до 4 Мал. 14
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sph відносяться Сонце, сфера життя і пупець та 
груди Богині. Звідси випливає, що Сонце могло 
корелювати з грудьми. Оскільки грудей двійка, то 
вони могли символізувати літнє і зимове сонця. 
Про кореляцію грудей і Сонця можуть свідчити 
зірки на місці грудей (мал.11). Значно переконливі-
шим свідченням такої кореляції є орнамент (мал.9). 
Тут на місці грудей зображено два трикутники, 
що утворені з малих ромбиків. Кількість останніх 
у кожному з трикутників по 27, разом – 54. Крім 
цих множин на двох підкрилках міститься по п’ять 
знаків (умовних пір'їн), які разом з 8 пір'їнами 
хвоста утворюють множину 18, а 54+18=72 (цикл 
Сонця  — 72х5=360). Насправді ж, на нашу думку, 
вишивальниця дещо викривила первісний задум 
цього орнаменту. В його основі лежить дві множи-
ни – 52 (26+26) і 72, на що вказує відмінність зна-
ків, що їх утворюють. Ромбиків мало би бути по 26 
(цією множиною часто позначали половику циклу 
Сонця), знаків-пірїнок — 20. Тоді 52+20=72. Дивує 
те, що вишивальниця мов би помітила помилку і 
виправила її.

В орнаменті мал.10 знаки розташовані за цим 
же принципом: на крилах по 27, на підкрилках 
по 4 і на хвості — 7. Разом — 69. Відхилення на 
три знаки від 72. В орнаменті мал.11 кількість 
знаків 10+10+9+9+15=53. Відхилення на один 
знак від 52.

Ці множини свідчать про тісний звʼязок образу 
двоголового орла з Сонцем, з поділом його циклу 
на два пів цикли. Очевидно двоголова пташка  — 
богиня сімки планет могла ототожнюватись з 
богинею Сонця.

Те, що образ двоголового орла на орнаментах 
подільських рушників передає Космос, Богиню та 
світове дерево, свідчить про його глибокі архаїчні 
корені. Якщо вплив геральдичного орла на нього і 
мав місце, то він швидше за все був не суттєвий.

У цілому можна зробити висновок, що подвоєн-
ня богинь типу “сіамських” близнюків (двоголові 
богині, двоголові пташки) зумовлене прагненням 
давніх “теологів” укласти дві богині (дві сімки пла-
нет) у 13 знаків зодіаку, внаслідок чого один знак 
виявився спільним. Якраз він і зумовив цей тип по-
єднання.

Дві богині в одній сфері (овалі). Крім подвоєн-
ня богинь, що нагадують “сіамських” близнюків в 
архаїчній символіці та орнаментах, зустрічаються 
зображення двох богинь або їх символів, що роз-

міщені в одному овалі або одній сфері Космосу. І 
овал і сферу Космосу за місцем у структурі симво-
лів можна ідентифікувати як сферу життя (4 sph).

Такого типу подвоєння зустрічаються вже на па-
леолітичних артефактах. Так, на мал.13 (Франція, 
25 тис. р. до н.е.) зображено незвичне поєднання 
двох лежачих жіночих фігурок, голови яких спря-
мовані у протилежні боки. В овалі, що є спільним 
для обох фігур, зображено гіпертрофовані груди і 
живіт верхньої особи. Частини тіла іншої, яка міс-
титься під першою, на малюнку не передані. Голо-
ви обох розташовані поза овалом. 

Можна припустити, що таке поєднання двох 
богинь передає Матір і Дочку, які разом символі-
зують Космос. За такої умови верхня голова однієї 
передає небо, іншої — підземелля, а овал — сфе-
ру життя. Цікаво, що в самому овалі містяться дві 
частини тіла верхньої фігури — живіт з грудьми 
і сідниці (останні, хоч і не зображені, але мають 
бути присутні), що символізують окремі сфери або 
двох окремих богинь. Якщо ж прийняти до уваги 
аналогічні частини тіла нижньої фігури, то кіль-
кість сфер (богинь), розміщених в овалі, зросте до 
чотирьох. Таким чином, овал (сферу життя) можна 
розглядати як одну богиню (сферу) і як дві, і навіть 
чотири.

Можуть виникнути сумніви у тому, що люди 
епохи палеоліту могли мислити такими складними 
“теологічними” категоріями. Однак подібні думки 
спростовуються в аналізі й іншого палеолітичного 
образу Богині (мал. 14, Моравія, 20 тис. р. до н.е.), 
вигравіюваного на кістці мамонта. Але детальний 
його аналіз вивів би проблему за рамки цієї стат-
ті. Тому зупинимось лише на моментах, дотичних 
до проблеми подвоєння богинь у 4 sph. Образ цієї 
Богині моделює Космос, жіночими сферами якого 
є сідниці 2 sph, передана сімкою еліпсів, живіт і 
груди 4 sph, яких символізують три еліпси і чотири 
драбинки та голова 6 sph, яку передають сектор з 
дугами. В “голові” також присутня сімка символів, 
але тут знову-таки недоречно деталізувати цю про-
блему.

Мал. 15
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Як видно з малюнку, кожна з жіночих сфер ді-
литься на свої менші сімки. Це означає, що боги-
ні цих сфер дублюють Велику Богиню, яка також 
складається з семи сфер. Іншими словами, дочки-
богині є подобами Матері. Вони, як і Матір, ділять-
ся на сімки сфер.

Аналіз символів сфери життя — живота і гру-
дей (4 sph) — показує, що ми маємо справу з дво-
ма богинями в одній сфері. Семичленна структура 
представлена чотирма драбинками (дві умовні руки 
і контури живота) і трьома овалами (двоє грудей і 
живіт), Драбинки в трипільців розміщені на вузь-
ких (чоловічих) сферах. На даному малюнку вони 
передають руки, а це також символ богів-чоловіків. 
Отже, їх можна вважати символами богів. Що сто-
сується еліпсів, то вони, як правило, передають 
богинь, тим більше, тут вони позначають двійку 
грудей і живіт (пупець), що символізують богинь 
на тілі Великої Богині. При цьому вони розміщені 
за правилами розташування чоловічих і жіночих 
символів у семичленній структурі. Отже, це упо-
рядкована структура символів, що передає богиню 
4 sph (живота і грудей, сфери життя Космосу). 

Однак у цьому комплексі символів є одна не-
сподіванка: кожна з грудей складається з п’яти 
овалів, які в концентричних фігурах передають як 
богинь, так і богів. Якщо прийняти до уваги цей 
факт, то дві драбинки навколо однієї груді разом з 
п’ятьма овалами утворюють сімку, тобто символі-
зують богиню, а двоє грудей — двох богинь. Отже, 
символи розміщені так, що за одного підходу, коли 
не береться до уваги поділ грудей на п’ять еліпсів, 
їх можна розглядати як одну семичленну структуру 
(як одну богиню), за іншого — як дві семичленні 
структури (як двох богинь). Крім цього, три овали 
(двійку грудей і живіт) можна розглядати як трьох 
богинь, що розміщені в одній сфері — 4 sph. А три 

богині разом зі сферою, в якій вони розміщені, 
складають четвірку богинь. Так передано єдність 
однієї, двох, трьох і чотирьох богинь, тобто всього 
жіночого складу пантеону богів. 

З аналізу цих палеолітичних малюнків мож-
на зробити висновок, що двійка богинь, якими 
ймовірно були Матір і Дочка, посідала особливий 
статус у пантеоні давніх богинь. Ця двійка могла 
символізувати Космос і трансформуватись у трій-
ку і четвірку богинь, тобто у весь жіночий склад 
пантеону. Напевно у такий спосіб давні “теологи” 
передавали єдність усіх богинь, їх здатність пере-
втілюватись одна в одну.

Можна висунути низку гіпотез для пояснення 
подвоєння богинь у 4 sph. Воно могло бути зумов-
лене прагненням “утиснути” чотирьох богинь у 
три сфери Космосу. Богинь у пантеоні, якщо вра-
ховувати і Велику Богиню (Матір), було чотири, 
а сфер, в які поміщались її іпостасі, — три: сфера 
планет, сфера життя і сфера підземелля. Подвоєн-
ня дозволило розмістити чотирьох богинь у трьох 
жіночих сферах.

Привабливою видається також гіпотеза, за 
якою двійка грудей Моравської Богині сим-
волізує зимове і літнє сонце. Це світило, як 
було сказано на початку, корелює з животом 
(пупцем і грудьми) Богині. В такому випадку 
за умови, коли приймається одна сімка (чоти-
ри драбинки і три овали) сонце виступає як 
одиниця, коли ж символіка читається як дві 
сімки (дві драбинки навколо овалів грудей), 
то вона позначає два сонця. Ймовірно саме до 
цього подвоєння має відношення двоголовий 
орел, в семантиці якого домінує Сонце

Те, що подвоєння випадало на 4 sph, могло бути 
зумовлене тим, що тут розміщувались дві знако-
ві частини Тіла Богині — пупець і груди (трійка), 

Мал. 18Мал. 17Мал. 16
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кожна з яких символізувала богинь (претендува-
ла на представлення богинь). Прикметно і те, що 
богиня 4 sph і ця трійка були зменшеною копією 
Великої Богині і її дочок — богинь 2 , 4, 6, sph Кос-
мосу. Можливо саме тому богиня сфери життя (4 
sph) розглядалась як найближча подоба  Матері 
(Великої Богині). 

Те, що подвоєння випадало на 4 sph, могло бути 
зумовлене тим, що тут розміщувались дві знакові 
частини тіла Богині — пупець і груди, кожна з яких 
символізувала богинь (претендувала на представ-
лення богинь). Пупець символізував зв’язок Мате-
рі і Дочки, а груди — годування, дарування життя. 
Можна припустити, що косий хрест, який іноді зо-
бражали між грудьми жіночих фігурок, символізу-
вав Велику Богиню, а пупець — її Дочку, богиню 
сфери життя 4 sph. З пупця іноді проростало дере-
во життя — символ цієї сфери.

Це перевтілення може мати й інші підстави. 
Так, фази циклів Місяця і Сонця передавали ті ж 
самі боги і богині пантеону, що символізували і 
сфери Космосу (і Тіла Богині). В циклі Сонця чо-
тири богині символізували два рівнодення і два 
сонцестояння, в циклі Місяця — три богині пере-
давали половину молодого місяця, повний місяць і 
половину місяця на спаді. Отже, цикли цих світил 
можна представити як перехід однієї богині в іншу, 
як їхнє перевтілення. 

Імовірно подвоєння богинь у 4 sph виражало 
як особливий статус Матері-Дочки, так і органічну 
єдність усіх богинь пантеону, їх перевтілення, “пе-
ретікання” однієї в іншу.

Зображення двох богинь в одному овалі зустрі-
чаються і на кераміці трипільців. Так, на орнаменті 
з Бринзен (мал.15, Молдова ) в нижній смузі зобра-

жені овали. Одні пусті, в інших містяться жіночі 
фігурки. Цілком імовірно порожні символізують 
богів, а фігурки — богинь. Першою з правого боку 
міститься фігурка з кулею на голові. Це, очевидно, 
богиня неба (6 sph), її трипільці зображали з гор-
щиком (символом неба) на голові. Тоді за логікою 
розміщення сфер Космосу дві богині в одній сфері, 
що містяться лівіше, відносяться до 4 sph. 

Слід зазначити, що символи, які можна тлума-
чити як подвоєння богинь, у трипільській культурі 
досить поширені. Це і подвоєні модельки храмів, 
і “керноси” — ритуальні посудини, що поєдну-
ють укупі дві, три і чотири посудини (тут посуди-
ни символізують богинь). Ними можна вважати і 
так звані біноклеподібні посудини (мал. 16). Так, 
на виробі цього типу з Онопріївки (4450-4400 до 
н.е.) на обох посудинах можна простежити семи-
членні структури. Три жіночі сфери орнаментовані 
кругами (чоловічі, очевидно, випущені). Це моде-
лі Космосу і водночас образи двох богинь. Цікаво, 
що дві посудини з’єднані так, що між ними утво-
рилась пустота у вигляді ромбу. В деяких виробах 
ця пустота має вигляд “чирви” — символу сідниць. 
І ромб, і “чирва” символізують богинь. Таким чи-
ном, цей виріб передає присутність не двох, а трьох 
богинь, із яких остання присутня “віртуально”, 
передана пустотою (негативом). Цей виріб можна 
“читати” так: де є двійка богинь, там присутня і 
третя богиня.

Дві богині в народних орнаментах. Ідея двох 
богинь в одній сфері може бути ключем для ро-
зуміння деяких орнаментів рушників Поділля. Як 
правило, орнаменти цих рушників моделюють 
усталену триярусну структуру Космосу — підзе-
мелля, сферу життя і небо (чотири чоловічі сфери 
можуть бути відсутні). Однак поряд із триярусни-
ми деревами іноді зустрічаються і чотириярусні. 

Мал. 21Мал. 20

Мал. 19
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Так, на орнаменті цього рушника із с. Студена Ві-
нницької обл. (мал.17) між вазою (символом сфери 
підземелля — 2 sph) і верхньою квіткою (символом 
неба — 6 sph) розміщено два “поверхи” гілок, що 
припадають на сферу життя 4 sph. Якщо спроекту-
вати на це дерево-вазон Тіло Богині, то верхня квіт-
ка передаватиме голову, а ваза — сідниці. З двох 
середніх пар гілок нижні пелюстки біля стовбуру 
моделюватимуть пупець, а верхні — груди, що 
позначені подовженими ромбами. Отже, з одного 
боку, тут присутні два “поверхи” гілок, з іншого — 
одна сфера життя, що представлена пупцем і грудь-
ми. Цю групу символів є всі підстави розглядати 
як двох богинь в одній сфері. Слід відзначити, що 
за структурою символи цього дерева, які згрупова-
ні в 4 sph (навколо “пупця” і “грудей”), подібні до 
відповідних символів моравської Богині (мал.14). 
І це при тому, що їх розділяє більше 20 тис. років. 
Таким чином, на цьому орнаменті в четвертій сфе-
рі Тіла Богині (Космосу) розміщено символи двох 
богинь — пупця і грудей, які можна трактувати і як 
одиницю, і як двійку.

До орнаментів такого ж типу можна віднести 
і рушник (мал.18). Його особливістю є те, що два 
середні символи, що розміщені на осьовій лінії 

дерева-вазону, подібні. Це два однакові ромби, від 
яких відходять умовні гілки. Однаковість цих сим-
волів і їх розміщення між другою та шостою сфе-
рами свідчить про те, що тут має місце подвоєння 
богинь.

Подібне явище має місце також на рушниках 
російської Півночі. Так, на орнаменті рушника з 
Тверської губернії (мал. 19) можна простежити се-
мичленну структуру Космосу. Три горизонтальні 
смуги (верхня і нижня — вужчі, середня — широка) 
передають жіночі сфери Космосу, чотири вузенькі 
мережені смужки, що їх обрамляють, — чоловічі 
сфери. Середня орнаментована смуга складається 
з двох аналогічних фігур. Це символи богинь, які 
мають форму здвоєних пташок або знака “чирви” 
(ліри). Їх подвоєння також припадає на сферу жит-
тя і свідчить про розміщення двох богинь в одній 
сфері.

Приклади орнаментів такого типу можна збіль-
шувати. В зв’язку з цим варто прийняти до уваги 
думку М. Еліаде [12], згідно з якою Космос мон-
голів і калмиків міг бути три- або чотириярусним, 
тоді як у інших народів він семиярусний. На наш 
погляд, у першому випадку йдеться про жіночі сфе-
ри (чоловічі випущені) і розбіжність в їх кількос-
ті (три або чотири) пояснюється тим, що середня 
сфера подвоювалась, тобто мало місце подвоєння 
богинь. В. Пропп [10], до речі, відзначає, що там, 
де у сибірських народів фігурує трійка, у північно-
американських — четвірка. Ця розбіжність, якщо 
вона стосується кількості сфер, також, на нашу 
думку, може бути зумовлена саме подвоєнням бо-
гинь у середній сфері.

У геометричних орнаментах виявом двох богинь 
в одній сфері є, на наш погляд, фігура “здвоєного 
ромбу” (мал. 20, Білорусь), що утворилась унаслі-
док з’єднання двох ромбів в одну фігуру. Оскільки 
ромб у більшості випадків був символом богині, то 
“здвоєний ромб”, очевидно, означав знаходження в 
одній сфері двох богинь. У цьому білоруському ві-
зерунку подвоєння богинь передано не лише умов-
ним поділом ромбу, а й двома хрестиками в серед-
ині ромбів. Заслуговує на увагу також те, що сама 
фігура здвоєного ромбу складається з семи концен-
тричних ромбів. У семи концентричних овалах три-
пільці часто розміщували своїх богинь. У нашому 
випадку овал заміщений ромбом. Слід зазначити, 
що фігура здвоєного ромбу є досить поширеною в 
орнаментах народної вишивки Східної Європи.Мал. 22
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Підсумовуючи аналіз даного типу подвоєння 
богинь, можна відзначити, що воно відмінне від 
подвоєння типу “сіамських” близнюків. У ньому 
богині представлені осібно, і разом із цим просте-
жується “перетікання” однієї богині в двійку (осо-
бливий статус Матері і Дочки?) та перевтілення 
двійки богинь у трійку та четвірку. Слід відзначи-
ти, що міфологема “Дочка — іпостась (подоба) Ма-
тері” — розвинулась пізніше в ідею єдності макро- 
і мікрокосму, а перевтілення богинь породило ідею 
подібності земного, підземного і небесного світів, 
що притаманна міфології багатьох народів. Ці сві-
ти подібні, оскільки їх богині діляться на однакові 
семичленні структури, утворюють свій Космос, де 
є своє підземелля, сфера життя, Сонце і т. ін. 

56-членні структури як вияв подвоєння бо-
гинь. Крім розглянутих вище типів зустрічаєть-
ся також подвоєння, що має вигляд 56-членної 
структури або восьмипроменевої зірки. Широке 
використання цієї структури свідчить про її са-
кральність, тобто причетність до богів. Очевидно, 
це зумовлено тим, що множина 56 є подвоєнням 
множини 28. Оскільки структура (чи множина) 28 
символізує жінку-богиню, то 56-членна структура 
позначає двох богинь. 

Прикладом структури такого типу є розетка 
з Палестини (мал. 21, 4 тис. до н.е.). Це восьми-
променева зірка, кожен із променів якої ділиться на 
однакову сімку символів. Ці символи по суті утво-
рюють концентричні круги, хоча два зовнішні сим-
воли (стріли і хвилясті лінії) не з’єднані в круги. 
За концентричними кругами в первісній символіці 
та орнаментах, як правило, простежуються сфери 
Космосу (або сфери Богині).

З аналізу символів, із яких складаються промені 
зірки, можна зробити висновок, що тут зовнішня 
сфера Космосу символізує 1 sph (підземні води), а 7 
sph (зоряне небо) є внутрішньою. Якщо уявити цю 
модель Космосу у вигляді семиповерхового зікку-
рату, то нижні широкі поверхи символізуватимуть 
підземелля, а верхні звужені — небо.

Не вдаючись до детального аналізу цих симво-
лів, зазначимо лише, що стріла часто фігурує як 
символ 1 sph (бога-чоловіка), зубці у кружку — 
типові символи 3 sph (сфери гір), а наступна вось-
микутна зірка також типовий символ богині 4 sph. 
Семичленність символів і їх розташування відпо-
відає правилам побудови семи сфер Космосу, а їх 
кількість (7х8=56) свідчить, що за ними приховані 

дві богині. Саме утворення восьми сімок (восьми 
богинь) із двох богинь пояснюється тим, що дві 
богині-матері поділилась на три богині (свої іпос-
тасі), які разом із вихідною богинею утворюють 
четвірки богинь (боги-чоловіки в цьому випадку 
не беруться до уваги).

Є ще один можливий варіант походження цієї 
структури. В архаїчній символіці фігурує сидерич-
ний цикл Венери (224 дні), а цю множину можна 
розглядати як добуток від восьми місячних циклів 
(28х8=224), кожен із яких символізує богиню. Звід-
си випливає, що цикл Венери можна представити 
як вісімку богинь, тобто як 56-членну структуру. 
Таким чином, ця структура могла водночас сим-
волізувати як двох богинь, так і богиню планети 
Венера. Чи не тому їй і надавали вигляду зірки? 
Ймовірно саме збіжність у 56-членній структурі 
двох і восьми богинь (Венери) робила її такою по-
пулярною в первісній символіці.

Восьмичленна структура, подібна до палестин-
ської розетки, зустрічається і в орнаментах поділь-
ського рушника, що свідчить про її не випадковість. 
Так, орнамент цього рушника із с. Студена (мал. 
22) являє собою восьмичленну структуру, складові 
якої утворюють косий і прямий хрести. На відміну 
від інших орнаментів такого типу, в структурі яких 
почергово зображені чотири боги і чотири богині, 
в нашому випадку всі вісім променів є підставами 
трактувати як богинь.

У структурі кожного з променів косого хреста 
від центру послідовно можна виділити такі елемен-
ти: три “бантики”, шеврон (кінець променя), гілка 
з ромбами на кінцях, менша гілка, лінія зигзагів і 
восьмикутна зірка. Шеврон і зигзагова лінія  — це 
однозначно чоловічі символи. Зірка і гілка з ромба-
ми на кінцях — жіночі. Судячи з розмірів (жіночі 
сфери ширші), до жіночих слід віднести і сферу 
трьох “бантиків”. Якщо центр перетину всіх про-
менів прийняти за 1 sph, то 2 sph — “бантики”, 
3 sph  — шеврон (типовий символ цієї сфери), 4 
sph  — дві гілки (дерево життя), 5 sph — зигзагова 
лінія, 6 sph — восьмикутна зірка, 7 sph — відсут-
ня.

Щось подібне можна простежити і в структурі 
символів, розміщених на променях прямого хреста. 
Тут 2 sph збігається з 2 sph косого хреста. 3 sph  — 
дві смуги маленьких ромбиків, що з’єднують шев-
рони двох променів косого хреста. Очевидно, так 
підкреслено те, що ці смуги позначають саме 3 sph 
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Подвоєні гілки-руки, що завершуються ромбиками, 
символізують двох богинь у 4 sph (сфера життя). 
Вище зображений концентричний ромб, який, оче-
видно, символізує 6 sph. Чоловічі 5 і 7 sph відсутні, 
хоча не виключено, що їх символізують ромбики з 
гачками, зображені по боках. У кожному разі мало 
сумніву в тому, що промені прямого хреста також 
символізують богинь.

Попри те, що у променях як прямого, так і косо-
го хрестів у семичленних структурах відсутні деякі 
символи богів-чоловіків, можна констатувати нама-
гання творців цього орнаменту передати 56-членну 
структуру. Це дає підставу зблизити цей орнамент 
із палестинською зіркою. Однак між ними є одна 
суттєва відмінність. У палестинської зірки всі 
промені ідентичні, в подільській промені косого і 
прямого хрестів різні. Цим самим на подільському 
орнаменті візуально передано те, що 56-структура 
утворена з двох богинь. Косий хрест символізує по-
діл на четвірку однієї богині, а прямий — іншої. 
Додатковим аргументом на користь того, що ця 
структура символізує Венеру, можна вважати те, 
що вона зображена у вигляді зірки.

Прагнення давніх авторів передати богиню Ве-
неру у вигляді восьми і двох богинь вочевидь має 
на меті підкреслити її перевтілення і “перетікання” 
в інших богинь, явище, яке ми спостерігали сто-
совно богині 4 sph.

Висновки. Проведений аналіз показав, що по-
двоєння жіночих фігурок в архаїчній символіці та 
орнаментах можна трактувати як подвоєння богині 
неба 6 sph, богині сфери життя 4 sph і ймовірно 2 
sph (Венери). Це дещо різні типи подвоєнь. Якщо 
подвоєння типу “сіамських” близнюків пов’язане з 
формуванням знаків зодіаку (по ідеї, воно виникло 
пізніше), то подвоєння, зафіксоване в 4 і 2 sph, ви-
ражає особливий статус Матері і Дочки, здатність 
богинь перевтілюватись одна в одну, утворювати 
органічні єдності з двійок, трійок і четвірок богинь. 
Не виключено, що ідея тримурті (єдність Брахми, 
Вішну і Шіви) в індуїзмі і святої трійці в християн-
стві своїм корінням сягає цих ідей первісної міфо-
логії. Не все з цієї міфології нам зрозуміло. Однак 
те, що ми прозріваємо, розкриває чудо виникнення 
людської свідомості. 
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Аннотация. В статье виделено три типа удвоения богинь, которые встречаются в архаической символике и орнаментах: 
1) удвоение, имеющее вид “сиамских” близнецов; 2) изображение двух богинь в одной сфере; 3) множество 56 как удвоение 
множества 28, которым обозначалась богиня. Автор излагает свои гипотезы относительно семантики этих удвоений..

Ключевые слова: символ двух богинь, знаки зодиака, двуликий Янус, символ двуглавого орла, ипостаси богини, множества 
28 і 56.

Причепий Евгений Николаевич 
Две богини в архаической символике и орнаментах народных рушников

Prychepii Yevhen 
Two goddesses in archaic symbolics and ornaments of national towels  

Summary. In the article the image of two female statuettes (doubling of goddesses) that appear in archaic symbolic and ornaments is 
analyzed. The author highlights three types of doublings: 1/doubling similar to “Siamese twins” (fig. 1‒10); 2/image of two goddesses in 
one oval (sphere) — fig. 11‒20; 3/set of 56 signs (fig. 21‒22).

The first type includes images of two female statuettes that are represented as one unit (fig. 1‒2), or as two heads on one body (fig. 
3‒4), doubling of birds (fig. 5) and double-headed birds  (fig 6), double-headed  eagles (fig. 9‒11). Here two goddesses symbolize two 
“sevens” of classical planets that were involved at institutionalization of 13 Zodiac signs. Two “sevens” were incorporated in 13 signs 
and due to that one sign was recognized as the joint for both. This joint sign of the both “sevens” gave the goddesses an appearance of 
“Siamese” twins. It also concerns doubling of heads (the head personified the goddess of the sky in primitive mythology — the seven of 
planets) and doubling of birds which symbolized the goddess of the sky. Connection of two goddesses with Zodiac signs is shown by the 
example of ornaments of Ukrainian and Russian towels (fig. 9‒11, 7‒8). 

It is possible to refer the image of two goddesses to the second type of doubling of goddesses (or their symbols) in one oval (sphere). 
Its samples are met already in the paleolith (fig. 13, 14). The peculiarity of this doubling was in the fact that there are two goddesses that 
can be seen as one (they are placed in one oval) and one goddess (oval) as two goddesses. The author is declined to idea, that the given 
type of doubling emphasizes the special status of Mother and Daughter in primitive mythology. The Daughter is a hypostasis (similarity) 
of the Mother. Together they can embody “three” and “four” goddesses, i.e. all female structure of a pantheon. This doubling reflects the 
unity of all goddesses, its “transformation” of one into another. Examples of such overlapping of two goddesses are found on artifacts of 
Тrypillia (fig. 15, 16) and on national ornaments (17‒20). 

The third type of doubling of goddesses is submitted by set of 56 signs. As 56=28х2, and 28 is set which in archaic symbolics designates 
the goddess, the set 56 is a symbol of two goddesses. Examples of such set are the eight-beam star (fig. 21, Palestine, 4 c. B.C.) and a 
similar ornament of a towel from Podyllia (fig. 22). Each beam has a seven member structure — a symbol of the goddess. The author 
assumes, that Venus was hidden behind an eight-beam star, as its cycle can be presented as the eight of goddesses (28х8=224). Sets of 7 
and 28 were interchangeable in ancient symbolic. Venus, hence, could embody two and eight of goddesses. 

The analysis of doubling of goddesses indicates unity of all goddesses of the pantheon, their transformation in each other. It can 
become the key for understanding of the similar phenomena in the latest mythology, and also in religion —  trimurti  (unity Brahma, 
Vishnu and Shiva) in Hinduism and a sacred Trinity in Christianity.  

Key words: a symbol of two goddesses, Zodiac signs, Two-faced Janus, a symbol of double-headed eagle, hypostasis of Goddesses, 
sets of 28 and 56. 

Стаття надійшла до редакції 15.04.2017.
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Анотація. У статті показано, що широке використання вишитих 
рушників у сучасній обрядовій практиці українці, супроводжується виразним 
дефіцитом знань про його походження та символіку змісту. Між тим, 
орнаментований рушник, як доведено у роботі, був одним із небагатьох 
феноменів, який незмінно зберігав свій зміст у різних світоглядних 
традиціях, позаяк вважався не тільки оберегом, а й засобом забезпечення 
сакрального зв’язку зі світом божественним. Поряд з іншим говориться, що 
орнаментований рушник (убрус) в традиційній обрядовій практиці тривалий 
час був не стільки засобом естетичного оздоблення хатнього інтер’єру, 
скільки одним із елементів обрядової практики, спрямованої на відтворення 
світопорядку, конструювання долі та забезпечення добробуту.

Ключові слова: вишивка, рушник, символ, обрядова практика, убрус, 
набожник, утирач.

Постановка проблеми. Незважаючи на важливу роль ви-
шивки в процесі формування символічного ряду української 
культури, зараз вона розвивається радше як данина моді, що 
часто проявляється у несвідомому відтворенні традиції, зміст 
якої залишається поза увагою не тільки пересічних українців, 
а й наукової спільноти. Звичайно, в даному контексті йдеться 
не стільки про забуття техніки української вишивки, позаяк 
останнім часом увага до них невпинно зростає, скільки про 
втрату чи, якщо бути більш точними, трансформацію, історич-
но сформованого символічного та функціонального значення 
вишивки у житті людини. Сьогодні вишивка — це національ-
ний символ, а подекуди — прикраса, між тим, ще навіть у ми-
нулому столітті вона несла в собі деякий символічний зміст, 
який мав чітко окреслене утилітарне значення. Так, приміром, 
Б.  Рибаков, розкриваючи особливості сакрального простору 
дому слов’ян, приділяє багато уваги символіці та функціо-
нальному призначенню орнаменту на різних побутових речах, 
в тому числі й вишивки. На думку дослідника більшість речей, 
що знаходилися в слов’янському домі, мали чітко виражене за-
хисне значення. Однак, як зауважує Б. Рибаков, функції окре-
мих орнаментованих речей були значно ширшими — вони ви-
користовувалися як засіб конструювання майбутнього [28]. 

Ступінь розробки проблеми. Хоча орнаментований руш-
ник, подібно до ікони та хліба супроводжував усі події життя 
українців, сьогодні ми маємо вкрай обмежені відомості про ті 
причини, які зумовили його широке використання в обрядо-
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вій та звичаєвій практиці, а відтак і витоки цього 
унікального символу української культури. Адже в 
сучасній соціогуманітарній науці відсутня чітка ін-
тенція на вивчення символічного ряду української 
народної культури, а тому зміст орнаментованого 
рушника залишається поза увагою широкого кола 
фахівців. Тільки окремі проблеми символічного 
та функціонального значення обрядових рушників 
були висвітлені у роботах Є. Антонової [1], Н. До-
рогої [11], Т. Кара-Васильєвої [14], С. Китової [15], 
А. Кульчицької [17], Є. Причепія [27] та ін. Не кра-
щою видається ситуація й щодо висвітлення причин 
чи особливостей використання вишитих рушників 
у обрядовій практиці українського народу. Цій про-
блемі лише побіжну увагу присвятили деякі укра-
їнські етнографи, серед яких передусім хотілося б 
згадати Л. Борщенко [5]. Ф. Вовка [8], О. Воропая 
[9], Р. Захарчук-Чугай [13], Я. Поліщука [24] тощо. 
Їхні роботи разом з окремими збереженими в низці 
українських регіонів народними традиціями є важ-
ливим емпіричним тлом для теоретичного осмис-
лення змісту та функцій українського вишитого 
рушника.

Зважаючи на дефіцит праць зі згаданої тема-
тики, метою нашого дослідження стало розкриття 
символічного та функціонального значення україн-
ського вишитого рушника як сакрального символу 
української культури.

Основна частина. Наявні в сучасному дискурсі 
дослідження змістовного чи функціонального зна-
чення вишитого рушника зазвичай супроводжують-
ся зауваженням про те, що він увійшов в обрядову 
практику українців з незапам’ятних часів і несе в 
собі багато язичницьких символів [17]. При цьому 
не акцентується увага на тому, що питання про ви-
токи української ідентичності залишається спір-
ним  — різні історики пов’язують її початок із різ-
ними історичними епохами: Галицько-Волинського 
князівства (пізніше Руського королівства) (XII–
XIV  ст.), Великого князівства Литовського (XIV–
XVI ст.), Речі Посполитої (з другої половини XVI 
ст.), козаччини (з першої половини XVI ст. до лік-
відації підросійської Гетьманщини). Між тим у су-
часній науці панує думка, що модерна українська 
ідентичність зародилася на початку ХІХ ст. і крис-
талізувалася під впливом “народництваˮ [32]. Ін-
шими словами, українська ідентичність — це від-
носно молодий феномен, який сформувався після 
прийняття християнства, а тому рушник, як носій 

великої кількості язичницьких символів, спочатку 
мав увійти в обрядову практику тих народів, які 
проживали на цій території і тільки згодом, набув-
ши християнізованих рис, стати сакральним сим-
волом українського дому, а в сучасну добу — усієї 
української культури.

Зауважимо, що сьогодні немає однозначних 
відомостей про час входження орнаментованого 
рушника у сакральний простір дому та обрядову 
практику тих народів, що проживали на терито-
рії сучасної України й узяли участь у етногенезі 
українців. Це зумовлено відсутністю збережених 
до наших днів пам’яток матеріальної культури та 
чітких письмових відомостей про наявність чи ви-
користання орнаментованих рушників в дохристи-
янській слов’янській культурі. Така ситуація дала 
підстави багатьом українським дослідникам ствер-
джувати, що орнаментований рушник як своєрід-
ний сакральний символ обрядової практики став 
рецепцією візантійської культурної традиції на 
руських теренах [10, 7]. 

Поширення у Візантії звичаю прикрашати са-
кральні споруди дорогоцінними тканинами не ви-
кликає жодного сумніву — подібно до того, як без-
умовним, вважається факт появи тут першого обра-
зу Христа. Зокрема, від часу зародження іконопису 
у Візантійській імперії була поширена легенда про 
створення першої ікони — “Спас Нерукотворнийˮ 
[26]. Вважалося, що вона була нерукотворним фе-
номеном, оскільки Христос добровільно відобразив 
свій лик на білому убрусі для царя Едеси Авгаря 
[26, 61]. Однак думка про запозичення Руссю тра-
дицій жіночого рукоділля, — вишивки, ткацтва або 
гаптування, — з Візантії, на наш погляд, видається 
малоймовірним, позаяк усі археологи свідчать про 
те, що усі ці промисли були на теренах Русі задов-
го до приходу християнства візантійського зразка 
[29]. Крім того, більшість дорогоцінних тканин 
були надбанням найзаможніших верств населення 
та соціальних інститутів, а тому не могли легко про-
никати в обрядову практику простонароддя. В той 
час, як орнаментований рушник, як свідчать наявні 
сьогодні етнографічні відомості, був невід’ємною 
частиною інтер’єру та обрядової практики переду-
сім сільського населення.

Самобутність змісту та функціонального при-
значення рушника у слов’янській обрядовій прак-
тиці підтверджують зауваги Б.  Рибакова про ши-
роке використання орнаментованих (в тому числі 
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й вишитих) рушників у дохристиянські часи. Зо-
крема, дослідник стверджує, що “язичницькі мо-
ління в давнину часто проводилися біля священ-
них дерев, обвішаних убрусами — рушниками 
(“набожникамиˮ), а саме на рушниках і зустріча-
ється найчастіше зображення жіночих божествˮ 
[28, 593]. Подібне припущення можна підтверджу-
ється й окремими заувагами Р. Захарчук-Чугай, яка, 
досліджуючи декоративне мистецтво та світогляд 
поліського населення, звертає увагу на особливе 
вшанування дерев. Зокрема, дослідниця акцентує 
увагу на тому, що на Поліссі не прийнято рубати 
віковічні дуби. На них люди здавна приходили ди-
витися [13, 317], а на великі свята їх могли оздо-
блювати рушниками. Про збереження в українській 
обрядовій традиції шанобливого ставлення до при-
дорожніх “хвигурˮ, які під впливом християніза-
ції перетворилися на придорожні розп’яття, пише 
і Ю.  Лащук [18, 29]. Зважаючи на це, та, беручи 
до уваги консервативність поліського світогляду, 
можемо припустити, що згаданий Б.  Рибаковим 
звичай прикрашати дерева та боввани рушниками, 
частково зберігся у християнізованому вигляді до 
наших днів, позаяк на в’їздах у більшість україн-
ських сіл донині зустрічаються прикрашені стріч-
ками та рушниками розп’яття [4].

Збереженість великої кількості різних елемен-
тів язичницької обрядової практики в українській 
християнізованій культурі в поєднанні із прагнен-
нями Б.  Рибакова та багатьох інших дослідників 
довести, що рушник широко використовувався в 
обрядовій практиці слов’ян дохристиянського пе-
ріоду, з необхідністю породжує питання про при-
чини відсутності хоча б побіжних письмових зга-
док, які б засвідчили широке використання в той 
час орнаментованих рушників. Однозначної та без-
сумнівної відповіді на це питання сьогодні ми не 
маємо, а відтак користуємося тільки припущення-
ми та екстраполяціями, які дозволять сформувати 
хоча б відносно цілісне уявлення про зміст та осо-
бливості використання орнаментованих рушників 
в традиційній обрядовій практиці, в тому числі й на 
теренах України. В цьому контексті показовими мо-
жуть стати роботи Б. Рибакова, який, досліджуючи 
символіку слов’янської вишивки та розкриваючи її 
практичне значення в обрядовій практиці слов’ян, 
веде мову про “полотенцаˮ (рос.), “набожникиˮ 
(рос.) і “убрусыˮ (рос.), які, як стверджує дослід-
ник, мали подібне функціональне значення, а від-

так поняття могли використовуватися як синоні-
мічні [28, 593]. Ця особливість, на наш погляд, є 
вкрай важливою, оскільки дає можливість виявити 
символічне значення орнаментованого рушника в 
світогляді та обрядовій практиці слов’ян.

Визнаючи правомірність використання Б. Риба-
ковим слів полотенце, набожник і убрус, як синоні-
мічних, ми водночас маємо визнати, що в кожному 
з цих слів закладений власний первинний зміст. 
Приміром, на нашу думку, слово “полотенцеˮ мо-
гло використовувалося як зменшувальна форма 
слова “полотноˮ, яким позначається шматок тка-
нини льняного походження, однак, на відміну від 
зазначених вище слів, без уточнення його функ-
ціонального застосування. Слово ж “убрусˮ, ко-
тре, скоріше за все, має загальнослов’янське похо-
дження (в різних формах воно присутнє в давньо-
руських рукописах (“Житіє Кондратаˮ), а також в 
українській, болгарській, сербській, словенській, 
чеській та польській мовах) і котре найчастіше 
вживається у значенні “жіночий головний убір 
у вигляді платка або накидки на головуˮ, спочат-
ку, як зауважується у “Етимологічному словнику 
російської мовиˮ М.  Фасмера, використовувало-
ся в значенні “тканина для обтиранняˮ. Причому 
Фасмер виводить функціональне значення цього 
слова з церковнослов’янської, де воно означа-
ло “брисатиˮ — себто: “тертиˮ “обтиратиˮ [34]. 
Оскільки ж церковнослов’янська мова вважається 
формою давньоболгарської, то можна дійти висно-
вку, що й саме слово “убрусˮ має давньоболгарське 
походження із відповідним функціональним зна-
ченням — “обтиратиˮ, поряд з іншим несе в собі 
інтенцію на окреслення когось (лику, як це було з 
ликом Христа на іконі “Спас Нерукотворнийˮ чи 
католицькій реліквії “Плат Веронікиˮ), або чогось 
(простору). 

Поряд з вказаним привертають увагу запропо-
новані у словнику В. Даля уточнення змістовного 
навантаження слова “убрусаˮ, яким в новгородській 
й тверській губерніях позначався поріг, а на Псков-
щині словом “убрусьеˮ позначали зернові висівки 
[33]. Висівки ж, як побічний продукт, утворюються 
внаслідок тертя жорнів, або, коли їх іще не вина-
йшли, внаслідок обробки зерна на зернотерках. 

Очевидно, що виходячи із позначення словом 
“убрусьеˮ висівок пояснити зміст орнаментованого 
рушника складно, між тим його споріднення з по-
рогом, який мав непересічне символічне значення 
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в слов’янському та українському домі, привертає 
увагу. Нагадаємо, що донині в українській мові збе-
реглося і широко використовується слово “брусˮ у 
значенні “дерев’яна балкаˮ, причому ці балки, як 
відомо, використовували не тільки для зведення чи 
зміцнення самої будівлі, а й закріплювали на підло-
зі в дверному пройомі — тут “брусˮ слугував поро-
гом, межею між простором оселі та простором поза 
нею [3]. Крім того, глибоко символічне значення 
мала балка, на якій трималася стеля. По-перше, 
ця балка знаходилася у верхній частині будівлі, а 
тому символізувала зв'язок зі світом небесним, од-
нак, з іншого боку, до цієї ж балки прив’язувалася 
колиска — символ нового народження. Відповід-
но, центральна балка будівлі символізувала верти-
кальні соціальні зв’язки, а тому могла розглядатися 
як дорога, яка розмежовує різні світи, одночасно 
пов’язуючи у єдине ціле живих, мертвих і ненаро-
джених. Таке ж символічне значення мав і поріг  — 
який у міфологічному світогляді був символом 
зв’язку між простором “Свогоˮ та “Чужогоˮ. Наше 
припущення цілком суголосне зауваженням Б. Ри-
бакова з приводу використання слова “полотенцеˮ 
у значенні дошка, яка використовувалася у будівни-
цтві житла [28, 480].

Звичайно, сказати з високою долею вірогіднос-
ті, що існував прямий зв'язок між брусом і убру-
сом, сьогодні надзвичайно складно, між тим сим-
волічні конотації згаданих нами феноменів, дають 
можливість припускати, що слово “убрусˮ, поряд 
з іншим, могло позначати поріг, який символізував 
чітке оформлення простору хати — вона після по-
будови порога отримувала “убрусˮ (обрамлення, 
окреслення) — оформлення з чітко визначеним 
символічним місцем зв'язку різних світів [2].

Поширення слова “убрусˮ у давній Русі, під-
тверджують і письмові пам’ятники ХІ ст. Приміром 
у “Житії Кондратаˮ слово “убрусˮ використане в 
значенні “рушник-утиральникˮ (“… и оуброусомъ 
отирааше лице своеˮ) [23], що дає підстави ствер-
джувати, що і саме слово, і предмет з відповідним 
функціональним застосуванням, який цим словом 
означався, були відомі ще за тих часів. Функці-
ональне значення предмета, що у слов’янській 
культурі позначався словом “убрусˮ, фактично не 
змінилося за багато століть, адже, з одного боку, 
убрус використовувався для “обтиранняˮ, тобто 
мав утилітарне призначення, а з іншого — мав об-
рядове значення, яке, ймовірно, вибудовувалося на 

тлі практичного використання та змістовних коно-
тацій використання даного слова.

Як бачимо, наше припущення про те, що слово 
“убрусˮ передувало слову “рушникˮ, дає можли-
вість пояснити і зміст орнаментованого рушника, і 
причини його широкого використання в обрядовій 
практиці — окреслення території свого та захист 
через відкидання усього стороннього, зовнішнього. 
Між тим, це не дає зовсім ніякого пояснення причин 
занепаду слова “убрус і перехід до вживання слова 
“рушникˮ. Найбільш розповсюдженою є думка, що 
“рушникˮ етимологічно походить від слова “рукиˮ, 
або давньослов’янського “руцеˮ [16], оскільки пер-
винно він слугував засобом для витирання рук. Між 
тим, не варто забувати, що полотно для витиран-
ня рук довгий час називалося “утирачˮ, “втирачˮ 
і навіть “трєпкаˮ [7], що не дає підстав пов’язати 
його із словом руки (“руцеˮ). Звичайно, не виклю-
чено, що всі три слова якийсь час функціонували 
паралельно, більш-менш в один час — можливо, в 
різних місцевостях. У свою чергу, твердження, які 
зустрічаються в деяких аматорських текстах, ніби-
то “рушникˮ походить від слова “рушитиˮ в сенсі 
“руйнуватиˮ або “рватиˮ [25], не витримують жод-
ної критики. Адже, у такому випадку, рушник пере-
творюється на кусок відірваної від цілого полотна 
тканини. Для “утиральникаˮ це ще прийнятно, але, 
якщо йдеться про такий важливий елемент обрядо-
вої практики як рушник, “убрусˮ, який, крім того, 
використовували як жіночий головний убір, то він 
аж ніяк не міг бути відірваним куском. Навпаки, 
він мав би одразу ж виготовлятися цілісним. 

Наше припущення повністю підтверджується 
й збереженими, наприклад, у Замку-Музеї Радо-
мисль, до нашого часу старовинними рушниками, 
полотно для яких ткалося одразу ж набагато вуж-
чим, ніж для виготовлення інших речей, а потім 
розрізалося на відміряні частини. Зауважимо, що, 
на відміну від цілісного полотна, яке використову-
валося для інших побутових чи обрядових речей, 
полотно для рушників ткалося з самого початку 
позначеним знаком міри. Для цього в місцях, де 
згодом полотно для рушника мало розрізатися на 
частини, замість нитки використовувалася соло-
мина, завдяки якій заздалегідь планувався розмір 
полотна для рушника. В регіонах, де соломину не 
використовували, такою мірою могли слугувати ко-
льорові смуги, які мали залишатися по краях руш-
ника після розрізання полотна. Тобто, полотно, яке 
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готувалося для рушників, відразу ж несло в собі 
ідею міри, завдячуючи якій воно перетворювалося 
на зменшене, тобто — “полотенцеˮ. 

Як би там не було, однак походження слова 
“полотенцеˮ не дає можливості пояснити при-
чини виникнення слова “рушникˮ. Це зумовлює 
повернення до первинного зауваження, що слово 
“рушникˮ має змістовні конотації зі словом “рукиˮ. 
Ця думка найбільш плідно, хоча й непрямо, пред-
ставлена у словнику В. Даля. Його укладач хоч і не 
розглядає етимологічних витоків слова “рушникˮ, 
все ж згадує про нього, відсилаючи до слова “рукиˮ 
та інших похідних від нього слів. Приміром, він 
акцентує увагу на тому, що від слова “рукаˮ піш-
ло багато змістовно різних слів, а саме: похідне 
від рука слово “ручьˮ означало заклад за боржни-
ка, “рученикˮ — початок, повне веретено пряжі, 
“ручешнікˮ — тонке полотно, “рученецˮ — міра 
часу або перший ступінь віку, перший умовний 
термін після пологів, “ручникˮ — вчена людина, 
яка підписує прохання селян від їх імені [33]. Вод-
ночас, як показано у словнику, усі згадані нами 
слова, були поширені тільки в окремих регіонах 
Російської імперії. Між тим, зважаючи на те, що 
російське “рукобитиеˮ в українській мові зустріча-
ється як “заручиниˮ, яке в обох випадках означало 
домовленість, маємо всі підстави припустити, що 
й слово “рушникˮ було однією з зазначених вище 
конотацій. Адже, з одного боку, рушник — це від-
різаний від повнометражного цілісного полота 
фрагмент — міра тонкого полотна, на якому про-
писане у вигляді орнаменту своєрідне звернення/
прохання/заклинання до Всесвіту/Бога і яке дане як 
заклад (жертва). Крім того, обрядові функції руш-
ника були тісно пов’язані з ідеєю домовленості про 
одруження, запорукою якої виступали подаровані 
рушники, які поряд з іншим несли ідею зв’язку. 
Приміром, після заручин, наречена, яка подарува-
ла рушники сватам, вона ще не дружина, але вже 
пов’язана домовленістю.

Обґрунтовуючи думку про те, що рушник слу-
гував символом зв’язку, варто закцентувати увагу 
на тому, що в такому випадку він уподібнювався до 
дороги, яка, з одного боку, визначала напрям руху, 
а з іншого — слугувала окресленням простору 
“свогоˮ, у підсумку чого рушник трансформувався 
в магічний оберіг, який захищав від усього лихого. У 
цьому випадку стає зрозумілим звичай зав’язувати 
рушники на хрестах, формуючи своєрідне коло — 

воно могло слугувати не тільки для його вшануван-
ня, а й символом того захисту, який надає Христос 
віруючим людям у всіх чотирьох сторонах світу. 
Подібне значення мабуть мали рушники і в хаті — 
тут вони слугували не тільки додатковим оберегом, 
який розміщувався з усіх сторін, але й своєрідним 
зверненням про захист та добробут.

Виходячи із змістовного, функціонального та 
сакрального призначення рушників-убрусів, стає 
більш зрозумілою поява слова “набожникˮ (ва-
ріант: “божникˮ [12, 48.]), використовуваного в 
ХІХ-ХХ ст. для позначення рушника як на Чер-
нігівщині [30, 464], так і на півночі Росії, то його 
етимологія пов’язується, знову ж таки, з функціо-
нальним призначенням: ним прикрашали богів, а 
згодом — ікони або іконостаси, забезпечуючи тим 
самим з ними зв'язок. Ця традиція, на наш погляд, 
має давнє коріння і має глибше, ніж просте поша-
нування, символічне значення. Зокрема, розгляда-
ючи народний звичай прикрашати “завєскамиˮ [7] 
(поліське) “богівˮ не варто забувати про пануюче 
в народному світогляді двовір’я. У підсумку цього 
в релігійних явленнях та обрядовій практиці укра-
їнського народу постійно спостерігалися прояви 
міфологічного синкретизму, який проявлявся й у 
звичаї прикрашати рушниками ікони. Так, з одного 
боку, цей звичай міг розглядатися як жертва — сим-
вол пошанування і водночас запорука виконання 
прохання. Саме цим можна пояснити пануючий в 
Україні на зламі ХІХ–ХХ ст. звичай вишивати руш-
ник до великого свята. З іншого боку, рушник (або 
убрус), міг розглядатися як символ прилучення бо-
жества до людини та її життєвого світу. Приміром, 
Д. Овсянико-Куликовський, аналізуючи особливос-
ті притаманного індо-аріям міфологічного мислен-
ня, підкреслював, що людина в міфологічній свідо-
мості була наділена великою космічної силою, яка 
проявлялася посеред іншого у здатності керувати 
і навіть маніпулювати богами [22, 188]. Вказане 
припущення підтверджується й збереженою до 
нашого часу патріархальною традицією одягати 
хустку (а в окремих регіонах — убрус) дівчині у 
день її весілля. Зав’язана свекрухою хустка (убрус, 
плат тощо)  — це символ заміжньої жінки, яка у 
традиційному суспільстві ставала, з одного боку, 
підпорядкованою чоловікові та його родині, а з ін-
шого — отримувала захист і покровительство як з 
боку чоловіка так і усієї його родини. Виходячи із 
цього, можна припустити, що рушник на іконі був 
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свого роду запорукою зв’язку з “богамиˮ, запору-
кою їх захисту, і навіть більше — рушник на іконі 
міг символізувати своєрідне навернення святих до 
проблем людини та її родини.

На користь цієї думки слугують зауваги 
Л.  Леві-Брюля щодо особливостей вербального 
позначення різних явищ у ранніх суспільствах, 
де особлива увага надавалася деталям, у підсум-
ку чого формувалися додаткові слова для позна-
чення, на наш погляд, споріднених явищ [19, 115]. 
Виходячи з цього, маємо всі підстави визнати, 
що використання різних позначень для змістов-
но близьких явищ було зумовлене різноманіттям 
функціонального використання орнаментованих 
рушників. Вони, так само як і домашні ікони, ви-
користовувалися як в родинних, так і громадських 
обрядах : народження та хрещення дитини, прово-
ди до війська, весільна та поховальна обрядовість, 
обряди, спрямовані на добробут та врожай, захист 
спільноти від усіляких негараздів тощо [1]. Пока-
зово, що за свідченням Н. Дорогої, функціональне 
значення рушника частіше за все визначалося осо-
бливостями орнаменту та своєрідністю кольорової 
гами оздоблення [11]. Приміром, у родильній об-
рядовості частіше використовувалася або ж орна-
ментовані ткані рушники (точніше навіть сказати, 
полотнища, полотенця), або ж рушники оздоблені 
тільки червоною ниткою  — вона була символом 
“красної доліˮ (новонародженої дитини, або ж мо-
лодят). Використання чорної нитки в оздобленні 
таких рушників було неприпустимим, в свою чер-
гу, у поховальних обрядах, могли також викорис-
товуватися рушники, виготовлені із темного (аж 
чорного полотна), крім того поховальні рушники 
вишивалися чорною ниткою. 

Зауважимо, що символічне значення рушника 
збереглося й у рушниках утилітарного призначен-
ня — утирачах, утиральниках, трєпках тощо. Вони 
слугували символом гостинності та прихильності, 
яка, за твердженням Є.  Антонової, проявлялася 
передусім в тому, що господиня, на знак поваги 
до гостя, вішала йому рушник на плече, брала ку-
холь з водою і люб’язно зливала воду на руки [1]. 
У багатьох поліських селах цей звичай зберігся до 
сьогодні, і, що важливо, стосується він не тільки 
гостей, але й господаря та тих його неодружених 
синів, які включені до повноцінного господарсько-
го циклу. У випадку, коли в одній хаті проживає 
кілька поколінь, господиня подає рушник і кухоль 

з водою тільки господарю та гостям; в свою чергу, 
невістки або дочки подають рушник молодшим чо-
ловікам родини. На наш погляд, цей звичай добре 
відображає не тільки родинну ієрархію, але й спря-
мований на скріплення родини вузами родинності 
та любові. За свідченням тієї ж Є.  Антонової, на 
одному із старовинних рушників є надпис: “Лице 
сухо витирай і мене не забувайˮ [1]. Не буде мабуть 
перебільшенням стверджувати, що цей звичай є 
проявом родинної магії.

Зауважимо, що ідея єдності з вищими силами, 
яка від самого початку була закладена і в змісті 
убрусу, як елементу язичницької обрядової прак-
тики, отримала свій розвиток у християнській 
культурі. Адже, саме перші християни створили 
переказ про нерукотворний лик Христа, “образ 
нерукотворнийˮ для едеського царя, який не мав 
змоги самостійно приїхати на зустріч зі Спасите-
лем. Відповідно, відображений на білому убрусі 
лик Спасителя став символом, з одного боку, са-
крального зв’язку Христа з вірянами, а з іншого  — 
дорогою до Бога, дорогою у Царство Небесне, яка 
проходила через Христа. Тісний звʼязок образу 
“Спас Нерукотворнийˮ з елементами язичницької 
обрядової практики та символіки, мабуть, став го-
ловною підвалиною для широкого вшанування цієї 
ікони спочатку у давній Русі, а згодом — і в Укра-
їні. Адже, для сповненої язичницькими вірування-
ми свідомості християнізованих русичів, набагато 
легше було зрозуміти споріднені з їхніми уявлен-
нями образи, ніж прийняти зовсім нові.

На відміну від образу “Спас Нерукотворнийˮ, 
який з часів запозичення у києворуську культуру 
з Візантії, зберігся без істотних змін; ікона “По-
крова Богородиціˮ набула суттєвих етнічних рис. 
Зокрема, на відміну від візантійських ікон, де Бо-
городицю зазвичай зображували з омофором (дов-
гою широкою стрічкою, на якій були вишиті хрес-
ти візантійським літургійним шитвом) в руках, на 
українських, особливо народних іконах, Богороди-
ця зображувалася часто з вишитим рушником. На 
наш погляд, ця особливість народних ікон склалася 
в підсумку органічного поєднання християнського 
переказу з народними віруваннями, оскільки руш-
ник у руках Богородиці (символ церкви), з одного 
боку, міг означати поріг, на який вступали віряни 
на шляху до Христа та Царства Небесного, а з ін-
шого — символізував давній оберіг, який захищав 
віруючу людину від усіх негараздів. Зауважимо, 
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що таке тлумачення образу Богородиці Покрови з 
рушником у руках не входило у дисонанс з церков-
ним світоглядом, який від самого початку розвивав 
думку про спасіння завдяки посередництву церкви 
та поширеної тут обрядовості. 

Звичайно, зроблені нами припущення можуть 
викликати сумніви й дискусії. Між тим, вони дають 
шанс пояснити причини широкого використання 
тканого полотна в обрядовій практиці слов’ян-
язичників, так і українців. Однак, на наш погляд, 
не варто цілковито ототожнювати ці два випадки. 
Якщо слов’яни цілком могли використовувати де-
коровані полотнища у низці магічно-обрядових 
дій, то щодо можливого використання рушників 
для сакралізації простору дому говорити не до-
водиться. Як свідчать археологічні дані, слов’яни 
спочатку жили у напівземлянках, згодом з’явилися 
курні, а відтак і задимлені хати, які могли оздо-
блюватися різьбленням, а не полотном, що псува-
лося і чорніло від диму [31]. І лише, як зауважує 
Т. Кара-Васильєва, починаючи з ХVІІ ст. шляхта, а 
згодом і козацька старшина дедалі частіше виявляє 
інтерес до церковної культури, зокрема - храмового 
будівництва та оздоблення. Звідти й запозичується 
звичай прикрашати одяг та житло вишитими тка-
нинами [14, 42]. Поступово, під впливом шляхет-
ських садиб, зміни у способі побудови оселі про-
стонароддя та формування образу української хати 
в єдності з двоєвірним характером народного сві-
тогляду зумовлюються зміни й у її внутрішньому 
інтер’єрі, де з’являється велика кількість вишитих 
рушників.

Відзначимо, що точний час їх появи в україн-
ському домі окреслити надзвичайно складно. Адже 
в різних регіонах спосіб будівництва житла зміню-

вався по-різному й завершився тільки на початку 
ХХ ст., а відтак можемо однозначно спиратися тіль-
ки на ті речі, які достеменно відомі, а саме те, що в 
ХІХ ст. український рушник вже був невід’ємною 
частиною сакрального простору української хати в 
більшості українських регіонів.

Висновки. Попри позірну багатоманітність 
знань про українську народну культуру в цілому та 
українську вишивку як її невід’ємний атрибут, все 
ж у вітчизняному науковому дискурсі залишається 
низка тем, які не знайшли глибокого теоретично-
го осмислення, навіть незважаючи на те, що ста-
ли органічною частиною національної символіки. 
Між тим, об’єктивне та неупереджене дослідження 
української культури зумовлює й вивчення сим-
волічного значення тих її елементів, які незмінно 
зберігаються протягом століть. Одним із таких 
символів є український орнаментований рушник. 
Його вшанування розпочалося задовго до виник-
нення сучасної української ідентичності й триває 
до нашого часу. Це, в свою чергу, дає можливість 
стверджувати спадковий характер тих культур, які 
існували на теренах сучасної України в різні істо-
ричні періоди.

Широке використання вишитих рушників у су-
часній обрядовій практиці українців супроводжу-
ється виразним дефіцитом знань змісту та симво-
ліки вишитого рушника. Між тим, він був одним із 
небагатьох феноменів, який незмінно зберігав свій 
зміст у різних світоглядних традиціях, позаяк вва-
жався не тільки оберегом, але й засобом забезпе-
чення сакрального зв’язку зі світом божественним. 
Поряд із вказаним, вишитий рушник вважається 
символічним засобом конструювання світопоряд-
ку, долі та добробуту.
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Аннотация. В статье показано, что широкое использование вышитых рушников в современной обрядовой практике 
украинцев, сопровождается отчетливым дефицитом знаний содержания и символики вышитого рушника. Между тем, 
последний был одним из немногих феноменов украинской культуры, который неизменно сохранял свое содержание в различных 
мировоззренческих традициях, поскольку считался не только оберегом, но и средством обеспечения сакрального связи с миром 
божественным. Наряду с указанным, вышитый рушник считается средством конструирования миропорядка, судьбы и 
благосостояния.

Ключевые слова: вышивка, рушник, символ, обрядовая практика, убрус, набожники, утирач.

Богомолец Ольга Вадимовна 
Рушник как сакральный символ украинской культуры

Summary. In recent years, in Ukrainian society, there is a striking flash of curiosity about Ukrainian embroidery. After all, the 
embroidery itself, instead of borscht, vareniky or fat, began to be regarded as the main symbols of Ukrainian culture. With embroidery 
and above all embroidered shirt, not only Ukrainian but also leading cultural and political leaders demonstrate their loyalty to Ukraine 
and Ukrainians. This, in turn, forms the foundation for its integration into the system of those cultural achievements, which form the basis 
of intercultural interaction, turning embroidery into a kind of “business cardˮ of Ukraine, a symbol that distinguishes Ukrainian culture 
among others.

Despite the important role of embroidery in the process of forming a symbolic series of Ukrainian culture, it is now developing 
rather as a tribute to the fashion, which often manifests itself in the unconscious reproduction of tradition, the content of which remains 
not only attention of ordinary Ukrainians, but also the scientific community. Of course, in this context, it is not so much about forgetting 
the technique of Ukrainian embroidery, because in recent years the attention to them has been steadily increasing, rather than about the 
loss or, more precisely, of the transformation of the historically formed symbolic and functional significance of embroidery in human life. 
Today, embroidery is a national symbol, and sometimes decorations, however, even in the last century, it carried some kind of symbolic 
meaning: being an unchanging element and sacred symbols of the ritual practice of the people, the ornamented towel was considered, on 
the one hand, as a shade, and on the other hand — a means of securing sacred connection with the divine world. Along with the above, the 
ornamented towel is considered a symbolic means of designing the world order, destiny and well-being.

As unchanged elements of the ritual practice of the Ukrainian people, ornamented towels were used, on the one hand, for constructing 
vertical (with the dead and unborn, with God) and horizontal (social hierarchy) sacred ties, and on the other hand, as a means of 
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sacralization and differentiation of the interior space home according to age, gender and social hierarchy. In particular, hung on the 
left women's towel-utirach has always been there where there was another exclusively female element of the house — an oven, the space 
around which was also purely feminine. Instead, hung on the right man's towel-utirach was placed on the light, heavenly, divine side of 
the sacred space of the house; It was here that there was a table (“altarˮ) and home icons (“godsˮ). Thus, towels in the house, along with 
the other, were symbols of the connection between male and female, which existed in the house in an inseparable unity and was the key to 
the eternal life of the family.

The idea of unity and the attempt to unite with higher forces through a towel (ubrus) has developed in Christian culture. For example, 
the first Christians created a retelling of the non-wrought face of Christ for the Edesian king in the end which, reflected on the white ubrus, 
the face of the Savior became the symbol of the one hand, the sacred connection of Christ with the faithful, and on the other — the way to 
God, the way to the kingdom of heaven, which passed through Christ. 

Along with the mentioned in the work, the reasons for the contradictions that arise during the determination of the exact time of 
the arrival of the ornamented towel in the sacred space of the Ukrainian home are explicated and it has been shown that its widespread 
use in the sacred space of the house evolved with the peculiarity of architectural development — in different regions the way of housing 
construction developed on different and ended only in the early twentieth century. Against this background, it is emphasized that the most 
probable time of entry of an ornamented towel in the sacred space of the Ukrainian house is the nineteenth century.

Key words: embroidery, embroidered towel, symbol, ritual practice, ubrus, nabozhnyk, utirach.

Стаття надійшла до редакції 29. 06.2017.
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Анотація. У статті аналізується громада (сільська община) як інсти-
тут селянського самоврядування в Україні. Інтерес до історії громади (сіль-
ської общини) викликаний прагненням ліквідувати “білі плями”, виникнення 
та існування яких певною мірою було пов’язане з тривалими попередніми 
заборонами ідеологічного характеру щодо дослідження обрядів звичаєво-
го урядування українців. Іншим чинником, що зумовив інтерес до обрядо-
вого правування в минулому, стало усвідомлення необхідності відтворити 
об’єктивну, неупереджену картину системи для визначення потенційних 
можливостей її подальшого розвитку.

Важливим чинником необхідності звернення до історії громади (сіль-
ської общини) є той факт, що протягом останніх десятиліть відбувалося 
накопичення значних за обсягом і принципових за значенням теоретичних 
набутків як у культурологічних, так і в суміжних науках (історичних, сус-
пільствознавчих, правознавчих).

Ключові слова: громада, сільська община, обряд, правування, інститут 
сільського самоврядування.

Постановка проблеми. Одним із пріоритетних напрямків 
сучасної культурології є вивчення національно-культурних 
та державницьких традицій українського народу. Складний 
суспільно-культурний розвиток українського етносу впродовж 
багатьох століть (бездержавність, денаціоналізація, уніфікація 
культури тощо) негативно позначився на формуванні етнічної 
самоідентифікації. Внаслідок цього була порушена природна 
еволюція народної традиційної культури, тяглість етнокуль-
турних традицій.

Особливий інтерес викликає українська обрядовість, яка 
лежить в основі культури українців й виступає одним із дієвих 
етноформуючих та етнозберігаючих чинників. Тому цілком 
природно, що до обрядів українців впродовж десятиліть не 
згасає інтерес з боку фахівців цілого ряду наукових дисци-
плін та різних видів мистецтва — культурологів, етнографів і 
фольклористів, істориків культури і мистецтва, соціологів куль-
тури та ін. 

Актуальність. Термін “община” на території України в іс-
торичних джерелах до кінця XVIII — початку ХІХ ст. не за-
фіксований, але в українській історіографії він досить поши-
рений для позначення форми самоорганізації населення від 
первіснообщинного ладу до феодальної доби. Щодо періоду 
до початку ХІІІ ст. термін “община” історики використовують 
нарівні з поняттями “мир”, “верв” і “погост” [18, 325]. Термін 
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“община” у значенні “сільська громада” дослід-
ники використовують при характеристиці відпо-
відної структури на українських землях після їх 
включення до складу Російської імперії як синонім 
російського поняття “община”. Відтак вважаємо 
можливим і науково обґрунтованим вживати його 
нарівні, а іноді замість ідентичного та поширеного 
в українських історичних джерелах другої полови-
ни XVII-XVIII  ст. терміна “громада”.

Поняття “громада”, за свідченням історичних 
джерел, як позначення інституту селянського са-
моврядування, виникає не раніше першої полови-
ни XVII ст. (у документах XVI ст. не зустрічаємо 
жодного випадку використання терміна “громада” 
у значенні “община”), що, ймовірно, свідчить про 
його запозичення українською мовою з польської.

В історичних джерелах XVI–XVIII ст. для позна-
чення територіальної общини на території України, 
в яку входило декілька сіл, об’єднаних, як правило, 
за ознакою належності тому або іншому землевлас-
никові, широко вживався термін “волость”. Терито-
ріальна, або волосна, община складалася з менших 
одиниць, сільських общин, що мали назву “весь”, 
“село”. Саме ці сільські общини й отримали пізні-
ше назву “громада”.

У XVI–XVIII ст. “двори”, “дворища”, “сели-
ща”, “жеребки”, “служби”, які одночасно були 
одиницями оподаткування, здебільшого являли со-
бою господарства великих складних сімей, будучи 
водночас частиною сільських общин. Натомість у 
XVI–XVIII ст. вони ще не були общинами у розу-
мінні суспільно-територіальних організацій.

Метою статті є дослідження громади (сільської 
общини) як інституту селянського самоврядування 
в Україні. В цей період громада являла собою дово-
лі складний суспільно-господарський інститут, що 
виконував ряд функцій, серед яких основними були 
дві — організаційно-оборонна (для населення, що 
входило до її складу) і представницька (у стосун-
ках общини із землевласником або державою).

Стан дослідження. Традиція досліджень се-
лянського самоврядування, розпочата в XIX ст. 
І. Лучицьким [14], П. Чубинським [17], А. Яков-
лівим [19], О. Єфименко[9; 10], О. Кістяківським 
[13], М. Іванишевим [11], М. Грушевським [4] та ін-
шими визначними етнографами, була продовжена 
вченими ХХ ст. (С. Безклубенко [1], А. Гурбик [5; 
6; 7], М. Гриммич [3], В. Голубєв [2], А. Касян [12] 
тощо).

Перші дослідження селянської общини на те-
риторії Великого князівства Литовського належать 
представникам Київської школи, заснованої профе-
сором юридичного факультету Київського універ-
ситету М. Іванишевим, який є автором однієї з пер-
ших праць з історії общини у “Південно-Західній 
Росії” [11]. В. Пічета у своїй студії із джерелознав-
ства та історіографії у розділі “Українська історі-
ографія” М. Іванишева назвав дослідником, який 
“зацікавився також копними судами як віддзерка-
ленням того общинного начала, що мало настільки 
велике значення в первинній історії слов’янства і 
не було задушене польським впливом” [15].

При дослідженні матеріалів про общинне су-
дочинство М. Іванишев, професор юриспруденції, 
зосереджував увагу, в першу чергу, на юридичних 
моментах діяльності общини. Зокрема, він звернув 
увагу на те, що до Литовського статуту 1588  р. 
було внесене доручення підкоморіям призначати 
на належних їм територіях місця для проведення 
селянських судів (коп). На думку вченого, це було 
зроблено з метою “поширити сільські народні зі-
брання в Південно-Західній Русі і надати їм закон-
ної сили” [6]. Цілком можливо. Але, на наш погляд, 
це пояснюються тим, що у другій половині XVI ст. 
у ВКЛ проходив процес кодифікації неписаного 
традиційного, або звичаєвого, права, що передба-
чало включення общинного судочинства до загаль-
нодержавної судової системи.

Говорячи про українську історіографію сіль-
ської общини, не можна залишити поза увагою пра-
ці дослідників, методологічні підходи яких дещо 
відрізняються від їх колеґ — представників Київ-
ської історичної школи, в першу чергу, І. Лучицько-
го і О.  Єфименко.

Так, в останній чверті ХІХ ст., коли акцент у до-
слідженнях історії Російської імперії (у тому числі 
й у справі вивчення селянської общини) був пере-
несений із центру та півночі власне Росії на західні 
й південно-західні околиці імперії, вийшло декіль-
ка праць відомого представника російської позити-
вістської школи медієвістів — І. Лучицького, при-
свячені волосній общині на Лівобережжі України у 
XVIII ст. та функціонуванню інституту сябринного 
землекористування. Історик уважав, що сябринство 
було такою формою общини, що виникла внаслі-
док розпаду великої сім’ї на менші родинні групи, 
пов’язані між собою спільністю походження та 
кревною спорідненістю. За спостереженнями І. Лу-
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чицького, сябринні землі були розподілені на части-
ни (паї), залежно від кількості сімей у селі. Водно-
час це була інша, відмінна від Росії, безпередільна 
форма общинного землекористування. На території 
Білорусі також відомі випадки сябринства, на якій 
сябр — не родич, а здебільшого стороння людина, 
яка за певних умов (зазвичай рівного розподілу 
результатів спільної роботи) укладала тимчасову 
угоду на сябринне (спільне, на рівних долях) гос-
подарювання. До речі, висновки І. В. Лучицького, 
наскільки відомо, не знайшли свого підтвердження 
у працях інших дослідників.

На підставі документів із Київського централь-
ного архіву І. Лучицький у роботі “Нові дані для 
історії землеволодіння в Малоросії” [14, 200‒201] 
представив норми звичаєвого права в сфері зем-
леволодіння, займанщини земель, що склалися до 
XVII-XVIII ст. у Лівобережній Україні. І. Лучиць-
кий показав, що займанщини складалися групами 
або сімейної (складної), або громадами. 

Більше того, опонентами І. Лучицького були 
Д.  Багалій та О. Єфименко, які, за свідченням 
А.  Гурбика, заперечували існування громади на Лі-
вобережжі. Зокрема, О. Я. Єфименко вважала, що в 
Україні, на відміну від Росії, з дольового сябринно-
го села виросла не громада з переділами, а окремі 
поселення хутірського типу. 

Дотепер ця проблема не була предметом 
окремого дослідження, хоча питання суспільно-
територіальних громад активно студіював А. Гур-
бик, зокрема, проблема сільської громади стала 
предметом його дисертаційного дослідження, а 
тематичну монографію історик присвятив еволюції 
соціально-територіальних спільнот у середньовіч-
ній Україні [5; 6; 7].

Відзначимо, що більшість істориків і юристів, 
які займалися означеною проблемою, зазвичай до-
сліджували общину не лише українського, але і 
білоруського селянства. У своїх студіях вони ви-
окремлювали територію Литви, але не завжди ро-
били розмежування між білоруськими та україн-
ськими землями.

Проте необхідно відзначити, що в Україні досі 
не створено цілісного комплексного дослідження 
общини у всіх видах феодального землеволодіння 
впродовж XVI–XVIII ст., але у Білорусі воно вже 
існує [2]. Вочевидь підготовка праці, що узагаль-
нювала би факти з історії сільської общини (гро-
мади) в Україні, ускладнюється тим, що умови для 

розвитку цього соціально-економічного інституту 
у Правобережній і Лівобережній Україні впродовж 
даного часу були неоднаковими, а відтак необхід-
но розглядати і зіставляти принаймні два варіанти 
розвитку общини на українських землях.

Виклад основного матеріалу. Обряди кожного 
етносу — це не застигле явище, а динамічна систе-
ма, в якій постійно відбувається взаємодія старих і 
нових форм життєдіяльності. У цьому складному 
процесі обряди, як правило, постійно трансформу-
ються (або зовсім виходять з ужитку), а інновації 
через компромісні форми перетворюються на тра-
диції. Таким чином забезпечується зв’язок історії, 
де відбувається передання культурних надбань від 
покоління до покоління, без якого не може існувати 
жоден народ.

Початок такого передавання досвіду нащадкам 
був покладений у ті часи, коли наші предки подола-
ли в собі “зоологічний егоїзм”, вперше спільними 
зусиллями зсунувши “камінь розбрату”, і почали 
перетворення тваринного стада в людське суспіль-
ство. Разом із тим, коли ”праця ставала співпрацею, 
почуття її учасників ставали співчуттями, со-
вість ставала совістю, відомість ставала су(с)відо-
містю” [1, 14].

Суспільна свідомість починає відігравати ви-
рішальну роль у подальшому становленні суспіль-
ства та розвитку людства. Для людей стало потре-
бою винайти засоби вираження та фіксації як ін-
дивідуальної, так і загальної, спільної (су-спільної) 
свідомості, що найшли своє вираження, починаю-
чи з — міміки, жестів, поз, вигуків — до члено-
роздільної мови та засобів її фіксації (писемності). 
Але найпершим і найефективнішим засобом були й 
залишаються своєрідні “ділові ігри” людей — імі-
тації колективних дій у певних умовах для досяг-
нення спільної мети, — названі нашими предками 
ємним словом обряд [1, 14].

Обряд адресує надбання суспільної свідомості 
не лише до розумової пам’яті учасників, але й до 
їх пам’яті — чуттєвої, наочно-дієвої, просторово-
рухової, музично-ритмової. Прикладом таких пра-
давніх обрядів, що дійшли до нашого часу, стали 
пісні, що вважаються сьогодні “дитячими”: “Ось 
так, ось так-так, так у полі сіють мак”, “А ми просо 
сіємо-сіємо, — співають дівчата, а ми просо витоп-
чем- витопчем, — вторять хлопці”. Ці пісні ніщо 
інше, як стародавня формула технології вирощу-
вання певних “сільгоспкультур” [1, 14].
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Протягом довгих віків землеробський тип гос-
подарства визначав характер розвитку всіх сфер 
економічного і соціального життя слов’янських 
етносів. На початку ХХ ст. основою населення 
України було селянство. Тому цілком зрозуміло, що 
традиційною формою громадського регулювання 
побуту українців стала громада. Утворена на стадії 
первісно-общинного суспільства, маючи багатові-
ковий шлях розвитку й зберігаючи певну спадко-
ємність із давньоруською общиною, пізня сільська 
громада являла собою насамперед територіальне 
об’єднання, що трималося на основі сусідських 
зв’язків.

Усна творчість українців зберегла багато 
прислів’їв про громаду: “Громада — великий чо-
ловік”, “Де людей купа, не болить у пупа”, “Що 
громада скаже, то й пан не поможе”, “З миру по 
нитці — голому сорочка”, “Гуртом й батька до-
бре  — бити” [16, 12].

У середні віки громада була органом місцево-
го самоврядування й існувала під назвою — копа, 
купа. У житті селян протягом віків зберігала силу-
силенна ціла система народних правових звичаїв, 
що передавалися від покоління до покоління.

На основі звичаєвого (копного) права, окремі 
з норм якого сформувалися ще в період Київської 
Русі, вирішувались питання, пов’язані з земельною 
власністю, наслідуванням майна, орендою, особис-
тим наймом, повиною членів общини тощо. Серед 
науковців існує думка про те, що існували два типи 
громадського землеволодіння: за першим з них 
одиницею розподілу землі була душа, за другим — 
двір. Періодичні переділи землі були великою поді-
єю в житті кожного села. Вони відбувались завжди 
прилюдно з додержанням певних звичаїв. Громада 
українського села мала право відбирати общин-
ний наділ у одного господаря (при несправній спла-
ті податків) і передавати іншому.

У користуванні громади були спільні ліси, водо-
ймища, пасовища. За середньовіччя усі селяни ко-
ристувалися ними спільно на правах колективного 
власника. Пізніше розпочався процес відчуження 
громадських володінь, які переходили до казни й 
окремих землевласників. Але, не- зважаючи ні на 
що, в народі досить міцно утримувались давні уяв-
лення про те, що приватна власність може поширю-
ватись лише на поле, город, садок, які потребували 
праці людей. Природні ж багатства — ліс, гриби, 
ягоди, звірі, риба в річці та інше, що “2від бога”  — 

визнавалися загальними. Це породжувало супер-
ечки між землевласниками, офіційною владою та 
сільською громадою. Такими прикладами може 
бути боротьба на Західній Україні після реформи 
1848 р. за сервітути — право на вільне користуван-
ня лісами, пасовищами, місцями рибної ловлі, до-
бування глини, піску, каменю тощо, що вилилась у 
цілу низку судових процесів, відкритих виступів і 
масових заворушень. У цій боротьбі сільські гро-
мади виявляли велику наполегливість і рішучість, 
обиралися ходоки, які рушали “шукати правду” до 
Львова й навіть Відня [3].

На Бойківщині до початку XX ст. найстаріші 
форми громадського землекористування зберегли-
ся навіть при індивідуальному обробітку ґрунтів. 
Де звичаєве право дозволяло вільно користуватися 
для випасу худоби чужою землею від Покрови (1 
жовтня ст. ст.) до Св. Юрія (26 листопада). До се-
редини ХХ ст. у деяких районах Сумської області 
серед окремих сімей відбувається щорічний розпо-
діл сіножатей відповідно до методики общинних 
переділів.

Громада відповідала за кожного свого члена 
при відбуванні земських і громадських повиннос-
тей, визначала заходи і способи стягнення недо-
їмок, обирала своїх повноважних представників. За 
їхньою допомогою стежила за станом селянських 
господарств, використанням громадських лісів, 
пасовищ, здавала їх у тимчасову оренду, також 
контролювала діяльність корчмів, ярмарків, база-
рів, визначала ціни на товари, перевіряла міри ваги, 
місткості, слідкувала за станом доріг, мостів річок, 
громадських, будівель на своїй території, викону-
вала так званий стаційний обов’язок (забезпечен-
ня харчами і всім необхідним урядових осіб, які 
приїжджали для розв’язання якихось питань).

Громада брала участь у більш-менш важливих 
подіях, що відбувалися на селі: розв’язувались су-
перечки при поділі сім’ї, призначалась опіка над 
господарствами непрацездатних старих та мало-
літніх сиріт, вирішувались питання про будівни-
цтво громадських споруд (церкви, школи, млина, 
лікарні тощо).

У відповідності до норм звичаєвого права гро-
мада обирала сільського пастуха. Залежно від кіль-
кості худоби визначалася і плата, що складалася із 
грошової та натуральної частини, крім плати по 
черзі господарі мали давати пастухові одноденний 
харч. Архаїчні риси господарювання залишилися 
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й сьогодні у традиціях тваринництва населення 
Карпат. Велику рогату худобу, овець і кіз у цьому 
краї донедавна випасали на громадському пасо-
вищі: волів і корів під доглядом воларів, а овець і 
кіз під доглядом вівчарів. Воларя громада наймала 
спільно, а вівчарів (їх було п’ять-шість на череду, 
залежно від кількості овець) — ті господарі, у яких 
було багато овець. На Гуцульщині випас худоби на 
гірському пасовищі — полонині — організовував 
власник або орендар — депутат, якого обирали 
з-поміж себе члени сільської громади на загальних 
зборах. Він відповідав за роботу пастухів, керував 
випасом овець на полонині. Громада, у свою чергу, 
контролювала діяльність депутата під час сезон-
ного випасу і при кінцевому розрахунку. 

Особливими нормами звичаєвого права в 
українському селі регламентувались договори на 
купівлю-продаж майна, обмін, особисті найми та 
низку інших угод. Поширеною формою найму 
була скіпщина — звичай передавати орну землю 
на один посів або луки на одну косовицю в орен-
ду за певну частку врожаю. Під час жнив у цен-
тральних районах України були поширені найми 
“за сніп”. Зажин — так називався цей звичай — 
був важливим засобом існування багатьох малозе-
мельних і безземельних сімей. Залежно від місце-
вих умов зажинщикам платили п’ятий, шостий, а 
інколи лише десятий або дванадцятий сніп.

Давня виробнича єдність громад простежуєть-
ся в українців, як і в інших слов’янських народів, 
у традиційних звичаях колективної взаємодопо-
моги селян при виконанні невідкладних і важко-
містких робіт. Це насамперед широко поширений 
в Україні звичай толоки. Характерними ознаками 
традиційної толоки було те, що вона відбувалася 
зазвичай у святкові й вихідні дні на добровільних 
засадах і без оплати за виконану роботу. Найчас-
тіше її учасниками були сусіди й близькі родичі. 
Толока відбувалася при найрізноманітніших робо-
тах, як польових (оранка, сівба, збирання врожаю, 
заготівля сіна), так і домашніх (прядіння льону, 
конопель, вовни, заготівля продуктів, будівництво 
житла і господарських споруд). На Поліссі в такий 
спосіб копали картоплю, збирали і молотили хліб, 
а на Покутті і Закарпатті лущили кукурудзу. В на-
роді говорили: “Без толоки як без руки: ні хати не 
зробиш, ні сіна не скосиш”.

Для оранки важких ґрунтів (особливо цілин-
них) інколи було необхідно запрягати в плуг три-

чотири пари волів або коней. Не маючи необхід-
ного тягла і сільськогосподарського реманенту, 
незаможні селяни об’єднувалися, щоб обробити 
свої поля. Ця усталена форма колективної роботи 
називалась супрягою.

Форма взаємодопомоги на відробіток була до-
сить поширеною, її застосовували переважно жін-
ки, виконуючи по черзі польові роботи — день у 
однієї, день у другої та ін.

Колективна допомога односельцям надавалась 
у разі стихійного лиха та інших скрутних обста-
вин. Толокою виконували й громадські роботи: 
будівництво й ремонт церков, шкіл, лікарень, до-
ріг, мостів тощо. В очах громади трудова допомога 
була почесною справою, її проводили навіть у дні, 
що за народними уявленнями вважались заборо-
неними для праці. Толока, як правило, проходила 
у доброму настрої з піснями і жартами. За тради-
цією господарі, що діставали допомогу, годували 
толочан, а іноді й наймали для них музик.

Трудова допомога часто перетворювалася на 
засіб неприкритої експлуатації односельчан. Осо-
бливо такою допомогою користувалося духовен-
ство, яке, маючи великі земельні наділи, намага-
лося залучати дешеву робочу силу. Таку роботу 
по обробітку полів, ремонту церков у народі на-
зивали “попівською панщиною” або “попівськими 
празниками”. Пізніше з’явились толоки, де учас-
ники працювали за вигідну в майбутньому форму 
найму — безпроцентну позику, іноді вони ставали 
формою колективних відробітків. Тоді толоки по-
ступово втрачали свої традиційні форми і церемо-
нії: на них уже не запрошували, їх просто замов-
ляли.

Громади виступали за врятування врожаю від 
різних шкідників, при захисті худоби від нападу 
хижаків тощо. Надавалась не лише трудова, а й 
спільна матеріальна допомога убогим, хворим, по-
терпілим від стихійного лиха. На великі релігійні 
свята громадським коштом влаштовувалися трапе-
зи для жебраків і престарілих. Щоб не потрапити 
у залежність до лихварів, односельці створювали 
громадські позикові каси і шпіхліри (комори), де 
зберігався “на чорний день” недоторканий запас 
зерна.

Із часом у селянській громаді склались специ-
фічні самоуправлінські риси, де першочерговим 
був загальний схід — збори представників від усіх 
господарств. Ці сходи успадкували традиції від 
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давньоруського віча. Ця назва залишалася ще у го-
рян Карпат у XIX ст., і дійства проходили не лише 
в окремих селах, а й в масштабах усієї округи, не-
рідко набираючи політичного забарвлення. Повно-
правним учасником громадського сходу, як прави-
ло, виступав глава сімʼї — батько. Його могли за-
мінити старший повнолітній син або дружина. На-
рівні з ними правом голосу на сході користувалися 
вдови, які самостійно вели господарство. Зазвичай 
сходи збиралися на майдані біля церкви або управи. 
Скликали на них за допомогою церковного дзвону. 
Серед козаків Лівобережжя відомі спеціальні при-
міщення для общинних зібрань — зборні.

Загальний схід обирав адміністративних осіб 
громади: старосту села (войта — у західних об-
ластях), соцьких, десяцьких, наглядачів хлібних 
гамазеїв (громадських запасів хліба), об’їждчиків 
полів та ін. Потім ці кандидатури затверджувались 
паном або державними урядовцями залежно від 
того, яким було село — панським чи державним. 
Представників сільської старшини, які не викону-
вали своїх обов’язків або завинили перед грома-
дою, переобирали достроково.

Висновки. Таким чином, аналіз української іс-
торіографії історії громади у період феодалізму 
свідчить, що, незважаючи на наявність певної кіль-
кості відповідних праць, сьогодні узагальнююче 
дослідження історії цього соціального інституту як 
загалом по країні, так і по історико-географічних 
регіонах (Правобережна, Лівобережна Україна 
тощо), а також за видами феодального землево-
лодіння, відсутнє. Відзначаємо як важливий факт, 
що на громаду звертають увагу практично всі до-
слідники, які займаються питаннями соціально-
економічної історії України, культури і побуту 
українського народу.

Громада (селянська община) була достатньо са-
моврядною одиницею. Управляли нею старшини 
та волосні віча, які вирішували широке коло пи-
тань життєдіяльності громади, а також розглядали 
судові справи. З часом ці суди дістали назви “коп-
них”. Одночасно з руйнуванням волосної громади 
відбувалося поступове обмеження виборчих прав 
громад та компетенції волосних старців.

Зміцнення позицій шляхти, систематичні та-
тарські спустошення та інші причини руйнували 
створений уклад. У середині XVІІ ст. на території 
Наддніпрянщини волость буде витіснена полково-
сотенним устроєм, хоча попервах і досить трива-

лий час козаки відтворюватимуть волосні порядки 
на освоєних ними степових просторах.

Є помітною і територіальна відмінність у ево-
люції волосних форм сільського самоврядування. 
Охарактеризовані вище процеси відбувалися як у 
Наддніпрянщині, так і на Галичині. Водночас на 
північних (російських) землях, зокрема в межах 
Московського князівства, волость часто ототожню-
валася з повітом та позначала швидше територіаль-
ну, ніж самоврядну одиницю.

Сільські територіальні громади, з одного боку, 
за сферою компетенції та правосуб’єктністю безпо-
середньо належать до системної моделі управління 
сільськими територіями, а з іншого — є складни-
ком інституту самоврядування. Їх функціональ-
ність має територіальний вимір, оскільки простір 
є формою, а населені пункти — типом поселення 
для членів громади. Однак це не може бути під-
ставою для того, щоб вважати зазначену спільноту 
адміністративно-територіальною одиницею.

Компетенція сільської громади не обмежується 
справами власної території, вона поширюється на 
розв’язання проблем загальнодержавного значен-
ня.

Отже, враховуючи традиційну звичаєво-
обрядову культуру українського народу, його мен-
тальність, соціокультурну специфіку розвитку гро-
мади, в основу національної моделі місцевого само-
врядування доцільно покласти громадську теорію 
самоврядування. Для підвищення ролі сільських 
територіальних громад у соціально-економічному 
та суспільно-політичному житті слід звернути ува-
гу на законодавство в частині більш чіткого визна-
чення сфери компетенції територіальної громади, 
розмежування повноважень органів виконавчої 
влади та органів місцевого самоврядування.

Перспективи подальших розвідок у зазначено-
му напрямку пов’язані:

• з поглибленням концептуальних засад дослі-
дження об’єктно-суб’єктної сутності сільської гро-
мади;

• дослідженням нормотворчої діяльності грома-
ди;

• розробленням концепції національної моделі 
місцевого самоврядування;

• посиленням практичної спрямованості дослід-
ницької роботи стосовно обґрунтування теоретич-
них засад майбутнього Закону України “Про тери-
торіальну громаду”.
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Аннотация. В статье анализируется громада (сельская община) как институт крестьянского самоуправления в Украине. 
Интерес к истории громаде (сельской общины) вызван стремлением ликвидировать “белые пятнаˮ, возникновение и сущест-
вование которых, в определенной степени, было связано с длительными предварительными запретами идеологического харак-
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тера, по исследованию обрядов украинцев существовавших в сельской общине. Другим фактором, который обусловил интерес к 
прошлому громады (сельской общины) в обрядовом регулировании, осознание необходимости воссоздать объективную, непред-
взятую картину системы для определения потенциальных возможностей дальнейшего развития.

Важным фактором необходимости обращения к истории громады (сельской общины) является тот факт, что в течение 
последних десятилетий происходило накопление значительных по объему и принципиальных по значению теоретических дости-
жений как в культурологических, так и в смежных науках (исторических, обществоведческих, правоведческих).

Ключевые слова: громада, сельская община, обряд, институт сельского самоуправления.

Summary. The Ukrainian ritual, which is the basis of Ukrainian culture and is one of the most effective ethnic factors, is of particu-
lar interest. It is natural that the interest of the specialists of a number of scientific disciplines and different kinds of art (culturologists, 
ethnographers and folklorists, historians of culture and art, sociologists of culture and others) to the Ukrainian ceremonies has not been 
fading for decades. The term “community” had not been fixed in Ukraine in historical sources by the end of the XVIIIth — early XIXth 
centuries, but in the Ukrainian historiography it was rather widespread to describe and separate forms of self-organization from primi-
tive communal society up to feudal epoch. As to the period by the thirteenth century the term “community” historians use along with the 
concepts of “society”, “commune” and “settlement”.

The term “community” in the meaning of “rural community” is used by researchers to characterize the corresponding structure in the 
Ukrainian lands after their incorporation into the Russian Empire as a synonym for the Russian concept of “community”. So we believe it 
possible and scientifically justified to apply the term “community” equally, and sometimes instead of the identical and commonly used in 
Ukrainian historical source of the second half of the XVIIth — XVIIIth centuries.

In historical sources of the XVIth — XVIIIth centuries the term “volost”  (district) was widely used to refer to territorial communities 
in Ukraine, which included several villages united, usually on the grounds of belonging to a particular landowner. Territorial or volost 
community consisted of smaller units, rural communities, which were called “a village”. Such rural communities were later called “com-
munity”.

In the XVIth — XVIIIth centuries “yards”, “homesteads”, “settlements”, that were units of taxation, mostly represented households of 
large complex families, being at the same time a part of rural communities.

However in the XVIth — XVIIIth centuries they were not communities in the sense of social and territorial organizations.
The aim of the article is the research of a community (rural community) as an institution of peasant self-government in Ukraine. Dur-

ing that period the community was a rather complicated social and economic institution that was performing several functions, the main 
among which were — organizational and defensive (for the inhabitants that were part of it) and representative (in the relationship of the 
community with a landowner or the state).

Analysis of Ukrainian historiography of the history of the community shows that despite the existence of a number of relevant publica-
tions currently there is no generalizing study of the history of this social institution as a whole in the country, and on the historical and 
geographical regions (Right Bank Ukraine, Left Bank Ukraine), and by the types of feudal landowning. We note an important fact that 
almost all researchers who are dealing with social and economic history of Ukraine, culture and life of the Ukrainian people pay their 
attention to the community. 

Hromada (peasant community) was a rather self-governing unit. It was managed by its officers and volost public meetings, which 
were solving a number of issues regarding the community, and also were handling legal matters. In course of time, those courts were 
called “digging”. Along with the destruction of the volost community there was gradual limitation of electoral rights of communities and 
competence of the volost elders.

The strengthening of the gentry’s positions, systematic Tatars’ devastation and other causes were destroying the established way of life. 
In the mid-seventeenth century on the territory of  Naddnipryanshchyna (over the Dnieper land) volost will be superseded by a regimental-
centesimal structure, although at first and for a long time the Cossacks would copy township orders on reclaimed by them steppes.

Rural territorial communities, on the one hand, belong to the rural areas systematic management model by the core expertise and le-
gal personality; on the other hand they are part of the institute of self-government. Their functionality has a territorial dimension, as space 
is a form and population centres are type of settlement for the members of the community. However, this cannot be a reason to consider the 
specified community as an administrative and territorial unit.

The competence of the rural community is not limited to the affairs of its own territory; it extends to the solving the problems of na-
tional importance. So, taking into account the traditional culture, traditions and customs of Ukrainian people, their mentality, social and 
cultural specific of the community, it is reasonable  to use  public theory of self-government for a national model of local self-government. 
To increase the role of rural communities in the socio-economic and political life attention should be paid to the legislation regarding 
clearer definition of the competences of territorial communities, separation of powers between the executive authorities and local govern-
ments.

Keywords: community, rural community, ritual, institute of rural self-government.
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Анотація. Статтю присвячено творчому шляху видатного театраль-
ного діяча, вченого, педагога і актора; академіка Національної академії 
мистецтв України, доктора мистецтвознавства, професора Ігоря Дми-
тровича Безгіна. Серед усіх багатомірних талантів Ігоря Дмитровича 
увагу насамперед приділено його професійним, педагогічним преференціям, 
почуттю гумору та сюжетам, пов’язаним з  його роботою в кінематогра-
фі. Досліджено особливості співпраці з режисерами Михайлом Бєликовим, 
Олегом Фіалком, Тимофієм Левчуком, Франческо Розі, актором Малкольмом 
МакДауеллом, іншими кінематографістами, чиї імена давно стали бренда-
ми у світовому кіно.

Ключові слова: системність мислення, іронічність, артистизм, кіне-
матограф, творчість

За часів навчання в інституті та в аспірантурі у мене не 
було нагоди відвідувати лекції Ігоря Дмитровича Безгіна, 
втім, щиро вважаю його одним із своїх навчителів — учителів 
життя…

Усім, хто знав Ігоря Дмитровича, добре відомі його багато-
мірні таланти, здатність встигати скрізь: керувати, писати, ре-
цензувати, читати лекції, зніматися в кіно, працювати у вчених 
радах, опонувати, вести наукове керівництво, займатися діяль-
ністю найрізноманітнішого плану в тих масштабах, які були по 
плечу його неординарній натурі. При цьому Ігор Дмитрович за-
вжди залишався самим собою. Розумний, самоіронічний, спо-
внений гумору й всіляких історій, які він генерував і вмів роз-
повідати темпераментно, із смаком й справжнім артистизмом. 

Мені б особливо хотілось підкреслити триєдність різнопла-
нових якостей — системність мислення, іронічність та артис-
тизм Ігоря Дмитровича — як загальний знаменник будь-якої 
справи, за яку він брався. Яскравий приклад — робота в На-
ціональній академії мистецтв України, яку він організовував, а 
також в академічному Інституті проблем сучасного мистецтва, 
де працював упродовж 2001–2014 років, був фундатором і чле-
ном редколегії усіх численних видань Інституту, більшість з 
яких були ДАКівськими, брав участь у створенні аспіранту-
ри, був членом Вченої ради (перші близько 20 засідань Вченої 
ради відбулися за його активної участі). 

Він прагнув допомогти усім, хто потребував допомоги. 
І  дійсно допомагав! Це рідкісна якість, як на сьогодні! Бо 
хтось і хоче надати допомогу, але не може, інший може, та не 
хоче. А Ігор Дмитрович міг, хотів, робив. Він був напрочуд не-
байдужим.
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З повагою ставлячись до науковців та аспіран-
тів, тим не менш вимагав повної самовіддачі від 
кожного, хто вступив на шлях науки; не стомлю-
вався нагадувати про “наукову добросовісність”. 
Мислив  завжди концептуально, стратегічно. Тому 
до нього радо зверталися за необхідності чітко 
сформулювати назву дисертації, статті, визначити 
тему конференції, започаткувати наукове видання 
тощо. Водночас, коли Ігор Дмитрович відчував 
надмірну серйозність “в атмосфері”, він вмів роз-
рядити обстановку — хто не пам’ятає його слав-
нозвісне: “менше страсті в сцені смерті!”. Або пе-
ред початком роботи вченої ради: “науковий вакуум 
є  — можна починати засідання…”, чи то жартівли-
ву пораду колегам: “Все написане Вами має бути 
оприлюдненим не менш, як два рази”.

При всій доброзичливій комунікабельності, 
невимушеній легкості встановлення контактів з 
оточенням, хочеться наголосити глибину та сис-
темність мислення І. Д. Безгіна як науковця, вико-
ристання його ідей, їх безумовну “конвертованість” 
серед фахівців, без перебільшення — експертів 
світового рівня. Поважний автор, співавтор, пере-
кладач і науковий редактор понад 300 друкованих 
праць, в числі яких: монографії “Об’єкт управлін-
ня — театр”, “Театральне мистецтво: організація і 
творчість”, “Організаційні проблеми театру”, “Те-
атр і глядач в сучасній соціокультурній реальності”, 
“Мистецтво і ринок”, “Нагороди України” (в 3-х 
томах) тощо, Ігор Дмитрович Безгін всіляко спри-
яв інтегруванню вітчизняного науково-дослідного 
мислення  у світовий контекст і водночас мав вели-
ку повагу до ідей колег, знавців театральної справи  
з інших країн. 

У його перекладі з чеської вийшла моногра-
фія І.  Ружички “Психологія і робота з людьми”; 
за його науковою редакцією видано у перекладі з 
англійської монографії С. Ленглі “Театральний ме-
неджмент і продюсерство. Американський досвід”, 
Ф.  Кольбера “Маркетинг у сфері культури і мисте-
цтва” та ін.

Використовуючи ерудицію, інтуїцію та наукове 
чуття, Ігор Безгін замислювався і над суто прак-
тичними питаннями. Приміром: “У чому ж по-
лягають специфічні особливості актуального арт-
менеджменту в Україні?”

Задля автентичності викладу міркувань 
теоретика-практика хочу звернутися до прямої 
мови Ігоря Дмитровича, скориставшись розлогим 

цитуванням тексту інтерв’ю, яке мені пощасти-
ло взяти в нього свого часу на завдання журналу 
“Кіно-Театр” (текст бесіди у повному обсязі над-
рукований у № 6 цього видання за 2006 рік). З того 
часу минуло понад десять років, що радикально 
змінили світ, а ідеї І. Д. Безгіна й досі не втрачають 
своєї актуальності.

Навіть усвідомлюючи, що просторе цитуван-
ня інтерв’ю зруйнує формальну структуру і ціліс-
ність тексту, до якого залучене, все ж не можу від-
мовитись від спокуси саме в такий спосіб згадати 
яскраву грань таланту Ігоря Безгіна, адже без цього 
своєрідного монологу досвідченого, талановитого 
театрального діяча, який озвучив проблеми з зони 
особистого неспокою, портрет Навчителя буде від-
верто неповним. 

Отже, на болюче запитання про особливості ак-
туального арт-менеджменту в Україні Ігор Дмитро-
вич відповідав так: “Соціальні перетворення, що 
відбулися в нашій країні, та ще й під впливом тран-
скультурного феномену постмодернізму у США та 
Європі, дали поштовх до пошуку не звіданих досі 
шляхів існування мистецтва в наших суспільних 
умовах: деідеологізації однієї системи суспільних 
відносин і формування іншої ідеології, а також но-
вої соціоекономічної реальності.

Митці не лишилися осторонь: зраділи, дістав-
ши політичну свободу на гребені перебудови і ста-
тус незалежності, потім, як відомо, розгубилися, 
зрозумівши, що жити по-новому не так легко і про-
сто. А очікувана ринкова економіка зі своїми зако-
номірностями, перевагами та вадами, підступними 
течіями і нещадністю виявилася нам (вимушеним 
невігласам) на першому етапі не по зубах.

Згодом ми трошки отямилися і почали зазирати 
за державний паркан, зрозумівши нарешті, що тре-
ба не мавпувати чужий досвід, а передусім вчитися 
й використовувати доцільне.

У багатьох сферах, і в мистецтві в тому числі, 
наша соціоекономічна система переживає “ди-
кий” період з недосконалими законами, підза-
конними актами, майже узаконеними крадіжками 
державних коштів у великих масштабах, іншими 
приватно-державними іграми та кривавими “роз-
борками”.

Як казав незабутній Микола Федорович Яков-
ченко, “це треба пережити”. А паралельно — вдо-
сконалювати законодавчу базу, глибоко вивчати до-
свід і теоретичні основи маркетингу, формування 
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відповідних кадрів, а головне, жорстко виконувати 
закони і карати за їх порушення. …

Ми не можемо калькувати ані проамерикан-
ської, ані проєвропейської моделі “існування мис-
тецтва в ринкових умовах”, проте скористатися 
окремими положеннями цілком доцільно. При-
міром, “відокремлення” театру від держави озна-
чатиме відкриття йому “американського” шляху. 
Втім, за відсутності системи відшкодувань та 
розвиненої моделі підтримки неприбуткових ор-
ганізацій такий “екстрим” нагадуватиме плаван-
ня без вітрил та руля. І навпаки, держутримання 
таїть небезпеку прихованого держзамовлення, 
використання театру як підтримки єдиної ідео-
логічної системи в державі. …Щодо інвестицій 
від меценатів та спонсорів, …меценатство зазна-
ло певних змін з часів Гая Цильнія Мецената, в 
стані трансформації перебувають також інші фор-
ми пошуку джерел фінансування — спонсорство 
і фандрейзинг. Деякі наші митці та невігласи від 
чиновництва … вперто твердять про необхідність 
відраховувати відсотки тим багатим людям, які 
підтримують мистецтво.

Вважаю, що, по-перше, держава не зобов’язана 
матеріально заохочувати тих добродіїв, що згоди-
лись виділити гроші на мистецтво. По-друге, спон-
сорські кошти — то ін’єкція одноразова, а жити 
треба щодня. Отже, єдиний порятунок — запро-
вадження системи. В Америці 1990-го року набула 
популярності система, яку Франсуа Кольбер і Деніз 
Річ назвали стратегічною філантропією, зробивши 
наступний крок від тактики пошуку незаробленого 
доходу (термін С. Ленглі). …Автори інтерпретують 
спонсорство не як принизливу подачку, а як бізнес, 
тобто — взаємовигідне співробітництво. Воно під-
кріплюється такою розумною річчю, як “суспільно 
важливий маркетинг”. Автори не ставлять знак то-
тожності між поняттями, проте всемірно підкрес-
люють їх зв’язок, приміром, інтерпретуючи по-
жертвування як стратегію і одержання коштів — як 
стратегію.

Для тих, хто прагне опанувати премудрос-
ті ринкових відносин у їх цивілізованому модусі, 
необхідним є: ретельне вивчення теоретичних за-
сад трьох основних іпостасей ринкової діяльності: 
маркетинг, менеджмент, фандрейзинг (відповідно: 
вивчення проблем ринку, підготовка персоналу, по-
шук коштів).

Практичне втілення шляхів цивілізованого зба-

гачення (“стратегічна філантропія”, “суспільно 
важливий маркетинг”). На відміну від “пошуку не-
заробленого прибутку, запропонованого С.  Ленглі, 
у формулі Ф. Кольбера і Д. Річа головне — розроб-
ка стратегії співпраці як бізнесу. Бізнес розкриває 
приховані гуманістичні виміри, оскільки шляхи 
цивілізованого збагачення передбачають виконання 
функцій суспільно важливого маркетингу: “я мушу 
не стільки збагатіти, скільки збагатити ту організа-
цію, яка зможе примножувати культурні цінності”. 
Наступна книга, над редакторською версією якої я 
працюю, називається відверто: “Збагачуйтесь!”

Не потребує додаткових аргументів теза: Ігор 
Безгін був різним. Втім, незмінно сповнений пла-
нами, ідеями, думками і живим гумористичним 
духом. Як мислитель, педагог, науковий керівник, 
вчений, він потребував аудиторії, адже саме перед 
слухачами міг розкрити повною мірою могутню 
харизму та артистичний дар. Виклад думки завжди 
був ясним, зримим, містким, живим. 

Всім відомі афоризми Ігоря Дмитровича — 
блискучі, точені, без єдиного зайвого або туманно-
го слова. Серед моїх улюблених такі, як: “Введен-
ня другого порядку є внесенням безпорядку”. Або 
іронічне: “Відсутність конкретних знань ми маємо 
компенсувати глибиною теоретичної думки”. Тут 
напрошується паралель з висловом Миколи Ма-
щенка, кінорежисера, з яким Ігор Дмитрович то-
варишував багато років. Микола Павлович любив 
говорити: “Відсутність сонця замінимо хорошою 
грою акторів”.

Микола Мащенко став одним з героїв циклу 
“Академіки. Життя в мистецтві” поряд з такими 
особистостями, як Тетяна Яблонська, Тетяна Го-
лембієвська, Микола Стороженко, Микола Колесса 
та інші знані митці — академіки Академії мистецтв 
України. Загалом Ігор Безгін створив 15 телефіль-
мів циклу “Академіки. Життя в мистецтві” (теле-
канал ТЕТ). У цих телефільмах, або радше — ав-
торських телепередачах, де Ігор Дмитрович був 
водночас режисером і ведучим, він намагався за-
карбувати миттєвості життя відомих особистостей 
для історії — їх обличчя, твори, процес роздумів. 
Виходячи з віку героїв циклу, варто особливо  на-
голосити, що заслуга Ігоря Дмитровича не тільки 
у тому, що він створив безцінний відеоархів, а й у 
тому, що зробив це вчасно — встиг зафільмувати в 
усій неповторності розмисли про мистецтво і буття 
найталановитіших митців, більшості з яких сьогод-
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ні вже немає з нами. Бо зазвичай — не встигаємо, а 
потім журимося, що надто барилися…

Ігор Безгін і кіно, його стосунки з кінемато-
графістами — це тема, на якій варто зупинитися 
окремо…

Сказати б, Ігор Дмитрович оцінював свою кіно-
діяльність з притаманною йому самоіронією та гу-
мором: “Я знявся більш як у 30 фільмах, проте ви-
датних образів не створив”, — повідомив він у сво-
єму інтерв’ю журналу “Караван історій”. Втім, як 
відомо, не буває маленьких ролей… Його харизма, 
начальственно-генеральська зовнішність, сказати 
б “фактура”, визначала коло кіноперсонажів — від 
офіцерів до чиновників високого рангу. Навіть кар-
динал є у творчому доробку Ігоря Безгіна-актора.

Сам Ігор Дмитрович часто згадував свою кіне-
матографічну “епопею”, починаючи від недовгої 
роботи на кіностудії імені Довженка, за часів, коли 
її очолював Василь Васильович Цвіркунов, згур-
тувавши навколо себе майстрів поетичного кіно: 
Юрія Іллєнка, Сергія Параджанова,  Миколу Ма-
щенка, Леоніда Осику, Івана Миколайчука. 

Залюбки розповідав про те, як йому довелось 
попрацювати на документальній стрічці про земле-
трус у Ташкенті з режисером Віктором Івановим, 
який став відомим картиною “За двома зайцями”. 
Ігор Дмитрович любив поділитися спогадами про 
талановитих людей, з якими зводила його доля.

Були випадки, коли його образ створювали інші 
актори. Зокрема, в епізоді з відомого “капуснику”, 
де персонаж Миколи Яковченка з колегою ніби на-
магаються похмелитися й тремтячими руками на-
ливають з пляшки горілку в стакан, при появі по-
важного директора театру роблять вигляд, що ми-
ють руки, поливаючи один одному з того стакана і 
так виливають усю горілку просто на землю... Про-
тотипом цього самого суворого директора був Ігор 
Дмитрович Безгін. Завжди дивувався, чому ж йому 
не запропонували зіграти самого себе…

Однією з перших акторських робіт Ігоря Безгі-
на став офіцер у фільмі “Серце Бонівура”. Ця чо-
тирьохсерійна історична стрічка про становлення 
радянської влади на Далекому Сході і в Примор’ї, 
знята режисером Марком Орловим за одноймен-
ним романом Дмитра Нагішкіна на Кіностудії ім. 
О. Довженка у 1969 році, стала початком стосунків 
з прекрасними акторами: Борисом Чирковим, Марі-
анною Стриженовою, Львом Пригуновим. Доречі, 
за даними kinopod.org рейтинг фільму досі трима-

ється близько 9,3 бала з 10 можливих! (Ігор Дми-
трович був також адміністратором на цій стрічці). 

Далі були ролі: генерал-лейтенанта авіації Но-
вікова, командуючого ВПС у воєнній драмі “Бло-
када” — радянській художній кіноепопеї, що скла-
дається з чотирьох фільмів. Тетралогія була знята 
в 1973–1977 роках за однойменним романом Олек-
сандра Чаковського режисером Михайлом Єршо-
вим: фільми 1‒2 “Лужський рубіж, Пулковський 
меридіан” (1974 рік) вийшли на екрани 17 лютого 
1975 року; прем’єра 3 та 4 фільмів “Ленінградський 
метроном. Операція «Іскра»” (1977 рік) відбулася 
24 квітня 1978 року.  

У 1978-му — зйомки в мелодрамі Юрія Ляшен-
ка “День перший, день останній”.  

У 1980-му — роль полковника у фільмі про 
Другу світову війну “«Мерседес» втікає від погоні”, 
що був створений режисером Юрієм Ляшенком на 
Київській кіностудії ім. О. Довженка. 

У тому ж 1980-му році й на тій же студії — ро-
бота у картині Тимофія Левчука “Від Буга до Ві-
сли”. 

У 1988 році знімається в фільмі “Помилуй і 
прости” Олександра Муратова у ролі номенкла-
турного чиновника від мистецтва, а 1990-го — в 
епізодичній ролі партапаратчика, який тікає від ра-
діаційного лиха в картині Михайла Бєлікова “Роз-
пад” — першій ігровій стрічці про Чорнобильську 
трагедію. 

Часом траплялися й курйози. Так сталося з 
фільмом “Пробивна людина” (1978 рік, режисер 
Олег Фіалко), де Ігор Дмитрович зіграв роль но-
менклатурного чиновника, людини вкрай непоряд-
ної. У режисера виникли проблеми при здачі кар-
тини. Насамперед, йому закидали, що один з героїв 
стрічки — відверто негативний персонаж, надто 
схожий на Леоніда Ілліча Брежнєва. Це ж не таєм-
ниця, що Ігор Дмитрович міг гарти генсека Бреж-
нєва практично без гриму… Коли у 1991 році Олег 
Фіалко знімав комедію “Імітатор”, то у цій пародії 
на “совкову” систему, він вже цілком свідомо заді-
яв Ігоря Дмитровича, який створив образ чиновни-
ка високого рангу на ім’я Юрій Дмитрович. Олег 
Фіалко певний: перевага Безгіна як актора у тому, 
що він не комікував і був гранично достовірним і 
переконливим.

Одна з останніх екранних кіноролей Ігоря Дми-
тровича — у багатосерійному детективі про робо-
ту експертів-криміналістів “Експерти”, а саме — у 
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фільмі 9-му “Мисливці за черепами” (2007, режи-
сер Андрій Селіванов). 

Кіноролі Ігоря Безгіна переважно епізодичні. 
Проте з кожного проекту Ігор Дмитрович виносив 
яскраві байки-спогади про роботу з відомими ре-
жисерами, акторами, про цікаві зустрічі та ситуа-
ції, що відбувалися під час зйомок…

Наприклад, він із захопленням розповідав, як 
під час фільмування україно-китайської версії 
“Оводу” його персонажеві — кардиналу Карді мали 
ставити клеймо — тобто таврувати. Навісили на 
груди шмат сала, на якому намалювали анатомічні 
подробиці, імітуючи живе людське тіло. Втім, Ігор 
Дмитрович зізнавався, що, попри всі запобіжні за-
соби при наближенні ката з розпеченим тавром у 
руці йому стало дещо лячно. Тому доволі органіч-
но зобразив біль і страждання кардинала. На довер-
шення — при припіканні сала пішов непідробний 
дим — сцена вийшла цілком натуралістичною. Але 
ж потім півдня акторові довелося провести в душі, 
відмиваючись від сала… 

Як відомо, 20-серійний кітайсько-український 
фільм  “Овід” (2003 року, режисера У Тіань Мінга) 
став не першою екранізацією історичної оповіді 
про Італію 30-х — 40-х років ХХ ст. Йому переду-
вали маловідома екранізація 1928 року  режисера 
Констянтина Марджанова, версія 1955/1956  рр. 
(режисера Олександра Файнци́ммера, за сцена-
рієм Віктора Шкловського, де в ролі Карді Рубен 
Симонов) та знаний 3-х серійний фільм Миколи 
Мащенка 1980-го року (з Гіві Тохадзе у ролі Карді, 
ректора семінарії). І ось україно-китайський бага-
тосерійний фільм, де образ падре Карді створив 
Ігор Безгін. На жаль, цей серіал не доступний для 
перегляду в Україні — знімався виключно  для ки-
тайського глядача.

Чи не найбільш зворушливо Ігор Дмитрович 
ставився до участі у зйомках фільму відомого іта-
лійського режисера Франческо Розі “Передишка” 
(або “Перемир’я”, 1997 рік). Ця воєнна драма про 

долю італійського єврея під час Холокосту, ство-
рена у кінопродукції Німеччиною, Францією, Іта-
лією, Швейцарією, отримала чимало нагород на 
престижних кінофестивалях. Втім, саме під час 
фільмування “Передишки” Ігор Дмитрович впав з 
коня під час нічних зйомок і зламав ногу. І все ж, 
попри серйозну травму, у фільмі він таки знявся. 
Навіть танцював у передостанніх епізодах, спові-
щав своїм поставленим голосом про дозвіл на репа-
тріацію колишнім ув’язненим Освенциму. А його 
ім’я  у титрах згадується в числі перших (третім у 
переліку акторів).

Хотілося б зупинитися ще одному міжнародно-
му проекті — фільмі “Евіленко” (2004 р.) режисера 
Девіда Греко. Це така собі італійська версія історії 
про радянського маніяка, прототипом якого став 
Андрій Чикатило. 

Маніяка зіграв Малкольм Мак Дауелл, а Ігор 
Дмитрович — знявся у ролі прокурора. Він на-
віть вивчив англійською звинувачувальну промову, 
проголосивши яку на знімальному майданчику, “зі-
рвав” оплески присутніх. І хоча у фінальний варі-
ант картини монолог не увійшов, Ігор Дмитрович 
пишався, що йому вдалося-таки опанувати прему-
дрий англомовний текст — вчив його навіть  за кер-
мом автомобіля, поставивши диск замість музики.

Місяці два тому, увімкнувши телевізор, побачи-
ла на екрані Мак Дауелла й відразу зрозуміла, що 
це “Евіленко” — фільм, про який багато чула від 
Ігоря Дмитровича. 

І хоча показ був нічним, я додивилась-таки 
стрічку до кінця, адже знала, що у фінальних епі-
зодах побачу Ігоря Дмитровича. Це було зворуш-
ливо, оскільки кіно наділене магічною здатністю 
закарбувати миттєвості життя. Фільми  — це наче 
своєрідні уламки нашої “колективної памʼяті” і за-
паковані в художні образи.

Саме кіноекран надає нам щасливу змогу й нині 
бачити Ігоря Дмитровича живим, переконливим — 
таким, яким усі ми його пам’ятаємо і любимо.
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Аннотация. Статья посвящена творческому пути выдающегося театрального деятеля, ученого, педагога и актера; ака-
демика Национальной академии искусств Украины, доктора искусствоведения, профессора Игоря Дмитриевича Безгина. 

Среди всех многочисленных талантов Игоря Дмитриевича внимание в первую очередь уделено его профессиональным до-
стижениям в сфере театрального менеджмента, призванию педагога, неповторимости чувства юмора и сюжетам, связанным 
с его работой в кинематографе. Исследовано особенности сотрудничества с режиссерами Михаилом Беликовым, Олегом Фиал-
ко, Тимофеем Левчуком, Франческо Рози, актером Малкольмом МакДауэллом, другими кинематографистами, чьи имена давно 
стали брендами мирового кино.

Ключевые слова: системность мышления, ироничность, артистизм, кинематограф, творчество.
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Summary. This article is dedicated to the creative way of the outstanding theatrical figure, scientist, teacher and actor; academician of 
the National Academy of Arts of Ukraine, Dr. hab. in study of art, Professor Ihor Bezhin. Among all Ihor Bezhin’s multidimensional talents 
primarily attention is paid to his pedagogic preferences, sense of humour and stories related to his work in cinematograph. The features 
of his collaboration with film directors Myhailo Belykov, Oleh Fialko, Tymofii Levchuk, Francesco Rossi, actor Malcolm McDowell, other 
filmmakers, whose names have long become brands in the world of cinema, were studied.
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Summary. In this article the specific of the use of the archived sources by 
modern Ukrainian art critics and culturologists is investigated. The author inves-
tigates the common and the distinct in the archived original sources (manuscripts 
and typewritten documents) and in the edited (so-called “literary treatedˮ) mem-
oirs; the range of problems of the errors in historical facts as an important aspect 
of the use of original sources is considered; differences in the archived and printed 
recollections of the Ukrainian workers of culture are analysed.

For example, the famous Ukrainian cameraman and film director Oleksii 
Мishurin, on the meeting, dedicated to the memory of genius Ukrainian film di-
rector, scenario writer, teacher of the screen arts Oleksandr Dovzhenko, on Sep-
tember 14, 1959 described his acquaintance with Oleksandr Dovzhenko using a 
not quite good literary language. These recollections are kept in the archive of 
the Museum the theatrical, musical and cinematographic arts of Ukraine (Unit of 
storage, archived matter of “Р of n/dоp. 250ˮ)

After comparing them with the fragment of the recollections of Oleksii 
Мishurin, printed in 1984 in a book “Son of the Bewitched Desnaˮ (publishing 
house “Soviet Writerˮ), the author of the article shows that authentic (archival) 
and printed recollections (in the book) of the Ukrainian cameraman and film di-
rector substantially differ from each other. It is not a secret that most recollections 
were edited before, are edited now and will be edited by professional literati or 
editors. And it doesn’t diminish their scientific potential.

Of course, the best variant for academic research is to work with original 
manuscripts, however most recollections in the state (Museum of The Dovzhenko 
Film Studios – typewritten recollections of Sulamif Tsybulnik, Victor Ivanov, Olek-
sii Мishurin and other prominent Ukrainian cultural and arts workers) and private 
(recollections of Victor Ivanov in the private archive of his son Mykhailo Ivanov 
and others) archives are saved as literary edited typewritten recollections. 

An error can be made by anyone, that is why any archived and printed source, 
in particular recollections of home cultural workers, need to be treated carefully, 
to tell the truth  from the stratifications of different sort of errors and conjectures 
in scientific researches.

Keywords: study of art, archived sources, methodology of scientific research-
es, cinema, memoirs, edited and unedited recollections, film study.

Problem formulation. The relevance of this study is based 
on the need of expanding and deepening of new methods and ap-
proaches to the scientific and research work by modern Ukrainian 
researchers in all areas and directions of science and arts. Since the 
modern science requires the removal of Soviet doctrines and tradi-
tions, and transition to the general and civilizational methods of the 
scientific work considering the European integration development 
path of Ukraine.

Analysis of the recent studies and publications. Despite the 
scientific researches of V. Horpenko [3], I. Zubavina [6], T. Ko-
han [12], T. Derevianko [4], M.  Kazmyrchuk [8], S. Marchenko 
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[15], O. Bezruchko [1; 2], we can state that modern 
Ukrainian film experts do not pay enough attention to 
the methodology of the scientific researches.

The scientific tasks of this article are as follows: to 
research usage of specific archival sources by modern 
Ukrainian scientists; to emphasize the importance of 
using archives in the scientific researches; to analyse 
common and specific aspects of archival sources (man-
uscripts and typescripts) and in edited (so called “liter-
ary processed”) memoirs; to explore the issues of the 
factual mistakes as an important aspect of the primary 
source use; to explore the differences related to the pe-
culiarities of the human personality and worldview in 
archival and printed memoirs of the prominent figures 
of the Ukrainian culture.  

The purpose of the article. The purpose of the arti-
cle is to research and analyse the specific use of the ar-
chival sources in scientific studies of modern Ukrain-
ian art and culture experts.

Presentation of the material. The Soviet art ex-
perts used mostly printed sources in their scientific 
studies. Mainly due to the difficulty of access, they 
used the archival sources to less extent. After the col-
lapse of the Soviet Union, the secret departments and 
funds began to be opened, including sometimes whole 
archives. This has led to the increased interest to the 
use of the archival sources in scientific researches of 
modern Ukrainian film experts.

In particular, unedited handwritten and typewritten 
memoirs of famous figures of the Ukrainian culture are 
stored in the arts archives, which had significant differ-
ences with the original after literary processing before 
publications.

Let us take a more close look at some aspects of 
archival sources usage in the scientific researches and 
their edited (literary processed) variants. The specif-
ics of the processing of the archival sources is that of-
ten the handwritten memoirs are extremely important, 
however, they are presented in such an awkward lan-
guage that it is impossible to quote them in so called 
“raw” and literary unprocessed style. As an example, 
the memoirs of the former pupil of O. Dovzhenko in 
Zhytomyr second basic level college (ZSBLC) T. Ba-
turenko. The text of the memoirs is specially given 
without any grammar and literary revisions: “I am an 
“educated person”, and by my writing you can judge 
my poor education. In 1913, I was taught how to draw 
by Dovzhenko Oleksandr Petrovych offered in a class 
a free theme to draw [19, 1].”

Authentic memories of the filmmakers were not 
an exception. For example, O. Mishurin at a meet-
ing dedicated to the memory of O.  P. Dovzhenko on 
September 14, 1959 described his acquaintance with 
O.  Dovzhenko in the following way: “Dovzhenko 
with a spade in his hands was running around the ter-
ritory of the modern garden and digging the ground, 
simultaneously inviting everyone to join him. Any 
free moment, he ran into the open gates and planted 
trees tempting young people, Komsomol members and 
everybody was inspired by this persistency. Everyone 
came there to the gardenˮ [16, 5].

Now let us compare this with a fragment of the 
memoirs of O. Mishurin published in 1984: “One more 
frame of the film was shot, and the lighting cameramen 
asked for a break to give a rest to the light and to re-
place the coal. The large doors of the pavilion opened, 
the artificial lightning changed to the warm, autumn 
and sunny one, and all participants came to the garden 
in the yard. Dovzhenko planted the garden with the 
help of studio Komsomol members last autumn, now 
something should be planted more, and the young trees 
should be planted around. Dovzhenko came out into 
the yard, took a spade and walked in a strained manner 
to the garden [9, 136–137].”

We can see that the authentic and printed memoirs 
differ significantly. It is no secret that the majority of 
the memoirs is edited and corrected by professional 
writers or editors. Moreover, it does not decrease their 
scientific potential.

Certainly, the best option for an academic research 
is to work with original manuscripts, but the majority 
of the memoirs kept in state (Museum of Dovzhenko 
Film Studios — typed memoirs of S. Tsybulnyk, V. 
Ivanov, O. Mishurin et al.) and private (memoirs of 
V.  M. Ivanov in a private archive of M.  V. Ivanov et 
al.) archives are preserved in a form of literary proc-
essed typescripts.

Comparing the authentic version of the trial scene 
dedicated to the unfair dismissal of people surround-
ing O. Dovzhenko during the evacuation of the Kyiv 
film studio in the memoirs of V.  M. Ivanov kept in 
the private archive of M.  V. Ivanov and Museum of 
Dovzhenko Film Studios [7, 11–12] with the same 
fragment of the book of S. Plachynda [18, 273], we can 
see that at first there is a real fact from the memories of 
Ivanov, then three paragraphs of the version of Plach-
ynda, and then almost identical restored phrases from 
the memoirs of Viktor Ivanov and again Plachynda’s 
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own detailed version of the events that ends identical 
to the primary source.

In this case, we can see that the episode from the 
book of S. Plachynda is really based on the archival 
memoirs of V. Ivanov, but it was strongly supplement-
ed by the descriptions of S. Plachynda. Thus, the ar-
chival memoirs of V. Ivanov literally supplemented by 
S. Plachynda should be treated with caution but at the 
same time as to those that actually took place. 

However, it is not excluded that some fragments 
of these memoirs still have not been found in archi-
val sources. This relates to the “Entrance of V. Ivanov 
to All-Union State Institute of Cinematography” and 
“First acquaintance with O. Dovzhenko” that do not 
appear neither in the private archive of M. Ivanov, nor 
in the Museum of Dovzhenko Film Studios. 

In addition, there is a factual mistake in the episode 
“Acquaintance with O. Dovzhenko”. S.  P. Plachynda 
described the acquaintance of Viktor Ivanov with Ole-
ksandr Dovzhenko in the following way: “Viktor was 
lucky: on the first day of his stay at the Kyiv film stu-
dio he saw Dovzhenko in the hallway… — Look you, 
pupil of Eisenstein, you can edit. You will begin and 
edit the already shot film for children “The Right to 
Education” [18, 277–278].”

In this case, S. Plachynda was wrong — V. Ivanov 
appeared at the Kyiv film factory earlier than the al-
most finished film “The Right to Education” required 
additional editing. On October 15, 1936 Viktor Ivanov, 
as it was stated in his personal file, the student of All-
Union State Institute of Cinematography (VGIK), was 
“dismissed from the students... as he completed the 
theoretical course and defended the graduate thesis 
[10, 1].”

Thus, V. Ivanov appeared before O. Dovzhenko 
in the end of October — beginning of November of 
1936, and the production of the film “The Right to 
Education” started only in the autumn of 1937 [5], 
when the government of the USSR commissioned to 
make several propaganda short films dedicated to the 
elections to the Supreme Council of the USSR mainly 
to the creative young people [11] — “Under the Flag 
of Lenin and Stalin” (directed by M. Triaskin, B. Lev-
ich), “The Right to Education” (directed by O. Pav-
lenko and M. Ivanov), “Happy Childhood” (directed 
by M. Volodarskyi), “How Elections Will Take Place” 
(directed by Y. Volovik), “Electoral System” (directed 
by P. Pavlov) [5]. 

Let us look at one more aspect of the use of the pri-

mary sources that are mistakes. People make mistakes 
and they will always make them. Of course, when the 
event took place recently there are not so many mis-
takes, though as it is seen from the editorial mistake 
with the name of Ivanov, nobody is perfect. If the mem-
oirs are written many years after the described events, 
the number of mistakes increases greatly, in most cases 
it is done unintentionally. 

As an example, the memoirs of T. Baturenko can 
be quoted: “In 1914 O. Dovzhenko entered the class to 
say goodbye before leaving for the war … my father 
said that together with Dovzhenko O.P. they were cap-
tured by the Austrians and were sleeping on the same 
top coat [19, 2].”

In these memories, the fate of two different people 
was united: the teacher of drawing O. Dovzhenko and 
other teacher, who really went off for the World War I, 
was captured by the Austrians, and slept on the same 
top coat with the father of the author of the memories.

Regrettably, in the memoirs of all respected film-
makers there are factual mistakes. For example, Ole-
ksii Mishurin in the published memoirs believes that 
the first admission in Kyiv State Institute of Cinema-
tography (KSIC) was in 1931. “Oleksii (Shopin. — 
note of O.  B.) enters, and Vasyl (Mytko. — note of 
O.  B.) “fails”, but gets there a work in the laboratory 
[9, 134].”

Though due to the processing of the archives it 
was known that KSIC was founded not in 1931, but 
in 1930 [13, 252], where the mentioned in memoirs 
Oleksii Shopin really entered in 1930. Moreover, a 
student and activist Shopin participated in methodical 
commission on directing that took place in November 
16, 1930, where “Dovzhenko and Shpikovskyi were 
requested to make programmes on Film Producer Ac-
tivity for all specialties of the faculty during the dec-
ade [14, 703].”

We give one more example. The first lecture of Ole-
ksandr Dovzhenko in KSIC was described in printed 
sources by two former students of Kyiv Cinema Insti-
tute — T. Levchuk and G. Grigoriev. In the archives of 
Museum of Dovzhenko Film Studios there are mem-
oirs “The Pride of Our People” by Tamara Moroz-Stri-
lets, the student of the camera man faculty of KSIC. In 
her memoirs on the first lecture of O. Dovzhenko in the 
institute there are a lot of common thoughts, though 
there are also some specific features. 

First — T. Levchuk and G. Grigoriev described 
what O. Dovzhenko had mentioned during the first 
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lecture on the movie “Earth”, and T. Moroz-Strilets — 
“Arsenal”: “One of new announcements reported, “To-
morrow there will be a creative meeting with a director 
Oleksandr Dovzhenko.” After the meeting, the movie 
“Arsenal” will be shown  [17, 2].

Most likely, that Dovzhenko meant “Earth” movie 
as this film like KSIC was created in 1930. This film 
caused a lively debate especially after the feuilleton of 
D. Biednyi “Philosophers”.

In the memoirs of Tamara Moroz-Strilets there 
are many interesting details related to the specifics of 
women perception of the world: “We wanted to meet 
Oleksandr Dovzhenko in the best way. We cleaned and 
decorated the room by ourselves …In the hall students 
polished the floor. And put a new tablecloth on the ta-
ble. We hung posters, greetings and congratulations to 
Oleksandr Dovzhenko with a new creative success of 
the movie “Arsenal”. Everything was done carefully 
and with love  [17, 2–3].”

Thus, the memoirs on the first lecture of Dovzhenko 
differ in many details, and sometimes it seems that dif-
ferent events are described.

All people make mistakes, that is why any archival 
and printed sources including memoirs of the national 
artists should be taken into account carefully to dis-

tinguish the truth from the layers of different kinds of 
mistakes and speculations in the scientific researches.

Conclusions. At the beginning of the research, the 
purpose of the article was defined: to explore and to 
analyse the specifics of the use of the archival sources 
in the scientific researches of modern Ukrainian art and 
culture experts. The set goal was achieved.

Summarizing the above mentioned information we 
can note that the set scientific tasks are fulfilled: the use 
of the specifics of archival sources by modern Ukrain-
ian scientists was researched; the importance of using 
archives in the scientific researches was emphasized; 
the common and different things in archival sources 
(manuscripts and typescripts) and in edited (so called 
“literary processed”) memoirs were analysed; the is-
sues of the factual mistakes as an important aspect of 
the primary source use were explored; the differences 
related to the peculiarities of the human personality 
and worldview in archival and printed memoirs of the 
Ukrainian artists were explored.

However, the perspectives of the scientific studies 
remains great as this work requires a multi-layered and 
interdisciplinary research by modern Ukrainian spe-
cialists from different fields of science.
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Анотація. Стаття присвячена стародавнім видам церковного співу, 
починаючи з часів Київської Русі до сімнадцятого століття. Проаналізовано 
різні гіпотези щодо зародження багатоголосного співу на українських 
теренах. Зроблено аналіз побудови стародавніх церковних піснеспівів та їх 
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нотація, співочі рукописи.

Актуальність. Наприкінці XV — початку XVI ст. на тери-
торії Малої Русі (України) розвиваються ранні форми багато-
голосся. На основі монодійного Стовпового невменного роз-
співу виникає один із перших видів багатоголосся — строчний 
спів, що нині потребує ретельного дослідження. 

Метою статті є — дослідити, чи раннє багатоголосся сфор-
мувалося на національному підґрунті, чи це був уплив західно-
європейської або східної музичної культури.

Виклад основного матеріалу. У ХІ‒ХІІ ст. в європейських 
країнах поширився особливий вид двоголосного співу, що бере 
своє походження з Франції та Іспанії. Зароджений мелізма-
тичний стиль порушив паралельність двоголосного звучання 
“нота-в- нноту” і створив передумови до самостійності обох 
голосів. Так, основний мотив хоралу прикрашався самостій-
ною і більш рухливою мелодією. З часом у співочій школі ка-
пели собору Нотр-Дам у Парижі формується новий тип бага-
тоголосся, який яскраво проявився у творчості композиторів і 
музикантів Леоніна і Перотіна. Принципи багатоголосся шко-
ли Нотр-Дам, що були засновані не тільки на вертикальному, 
а й лінійному русі голосів, досить швидко поширилися всіма 
європейськими країнами.

На українських теренах зародження церковного багатого-
лосного співу відбулося значно пізніше і пов’язане з терміном 
“строчний спів”. Назва “строчний спів” походить від слова 
“строка” — стрічка, рядок на письмі. Нотувався строчний спів 
як невмами Стовпового розспіву, так і невмами демественно-
го та путнього співу. Це був триголос, де середній голос пи-
сався кіновар’ю (червоними невмами) і вважався головним. 
Середній голос мав назву “путь”, два крайні голоси нотува-
лися чорнилами (чорними невмами) і відповідно називалися 
“низ” і “верх”. Рух верхнього і нижнього голосів переплітався 
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з головним, утворюючи секундові, кварто-квінтові 
звучання. Інколи додавався четвертий голос, що 
мав назву “демество”, будучи немовби варіацією 
чи фігурацією цих трьох голосів. Гармонія цього 
триголосу була досить невпорядкована й нагаду-
вала перші багатоголосні твори Західної Європи 
ХІІ‒XIII  ст. Учасників хору, які виконували окре-
мі партії строчного співу, називали вершниками, 
путниками, нижниками та демественниками. Пів-
чий, який виконував верхній рядок строчного спі-
ву, називався “вершником”, другий рядок, що вів 
головну мелодію — “путником”, нижній рядок — 
“нижником”. Четвертий голос, що додавався зго-
дом, мав назву “демество”, а півчого, що виконував 
цю партію, називали “демественник”.

Залежно від нотування дослідник В. Мартинов 
виділяє два види строчного співу: демественний 
строчний спів та Стовповий невменний строчний 
спів. На його думку, демественний строчний спів 
є більш давній, а Стовповий строчний спів є більш 
пізній вид багатоголосся, що зазнав західноєвро-
пейського впливу [5].

В. Беляєв у своєму дослідженні “Древнерусская 
музыкальная письменность”, аналізуючи стародав-
ні рукописи строчного співу, зазначає, що кожна 
пара голосів тристрочного складу включає в себе 
партію головного голоса (пут). Тобто путь і низ 
та путь і верх, що можуть виконуватися самостій-
но. Такий вид виконання має два види строчного 
двоголосся і позначається терміном “в полскока”. 
Перший вид двоголосного виконання має назву “на 
полскока путьом да низом”, а другий — “на пол-
скока путьом да верхом”. Більш розповсюдженим 
був перший вид виконання, другий же використо-
вувався досить рідко. Дослідник приходить до ви-
сновку, що в основі триголосного строчного співу є 
двоголосся нижніх голосів — путі і низу, яке вини-
кло раніше триголосся. В. Беляєв зазначає, що в за-
хідноєвропейському багатоголоссі на початковому 
етапі, коли було двоголосся, головна мелодія була 
у верхньому голосі. Цей вид згодом був основою 
для подальшого розвитку багатоголосного співу, зі 
збільшенням голосів, де головний голос із часом 
перейшов до тенора [1, 82]. Для підтвердження сво-
їх слів автор приводить зразки двоголосся — кілька 
редакцій “Херувимської пісні”: з “малого розспіву” 
по безлінійному Обіходу, “меньшого розспіву” та 
“великого розспіву” [1, 82‒83].

Учений В. Металлов у своїх дослідженнях ба-

гатоголосний строчний спів називає “початковим 
партесним співом”, що створювався під поль-
ським упливом [6, 72]. Четвертий голос у цьому 
співі дослідник уважає подібним до “польського 
ексцеллентованія” (excellenter canere). Це рухлива 
мелодія, розвиток якої проходить у діапазоні трьох 
верхніх голосів у вигляді варіації або майстерного 
акомпанементу до головної теми. Як уже зазнача-
лося, цей четвертий голос називався “демеством”, 
а виконавці — “демественниками”. “Демественни-
ками” називали й партитури такого виду багатого-
лосся, але, як зазначає В. Металлов, вони були від-
мінні від “демественного” (домашнього) співу [6, 
73]. Гармонічний супровід головної мелодії був до-
статньо простий і не виходив за межі тризвука. Роз-
ташування цих голосів не завжди було гармонічно 
правильним, часто вони утворювали послідовності 
з секунд, квінт та октав, що вважається помилкою 
в сучасній музичній гармонії. В більшості мелодії 
були побудовані на діатонічній гамі, використову-
валися дієзи та бемолі. Як правило, голоси супро-
воджували головну тему в терцію або октаву. Через 
те, що гармонія цих мелодій була далека від до-
сконалості і часто заглушувала головну тему, було 
прийнято рішення посилити її кількістю півчих, 
що в свою чергу підсилювало звучання головної 
мелодії. Ставлення митців до такого багатоголос-
ного співу було неоднозначним. Так, прихильни-
ки такого співу називали його “мусикійськимъ і 
красногласнымъ составленіемъ, премудрейшимъ 
и скорейшимъ”. Опоненти таких нововведень 
стверджували, що в строчному співі “подоболепна-
го гласу несть, несть и чину гласовнаго, ничтоже 
есть въ немъ согласно” це — “несогласное трегла-
сіе, шумъ и звукъ издающее и токмо несведущимъ 
благо мнится, сведущимъ же неисправно положено 
быти разумеется” [10].

На думку В. Металлова, перший етап зароджен-
ня багатоголосного співу в Православній церкві 
відбувався під упливом польської музики, Цей ба-
гатоголосний спів, уважає дослідник, не мав успіху 
і зник безслідно [6, 80]. Ми не можемо погодитися з 
цим твердженням і вважаємо, що саме цей перший 
етап уплинув на подальший розвиток багатоголос-
ного співу в церковному богослужінні Української 
православної церкви. Завдяки цьому періоду, коли 
створювалися перші досить гармонічно невпоряд-
ковані мелодії, відбувалася поступова еволюція в 
багатоголосному співі. Західноєвропейські країни 
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в ХІ‒ХІІІ ст. також проходили початковий етап за-
родження та становлення багатоголосся. Він був 
більш тривалим, аніж це було в Українській право-
славній церкві, оскільки вони були першопрохідця-
ми в становленні поліфонічної музики в церковно-
му середовищі.

Учений Н. Успенський, посилаючись на працю 
А.  Голубцова “Чиновник новгородского Софий-
ского собора”, приходить до висновку, що багато-
голосний строчний спів існував у м.  Новгороді в 
першій половині XVI ст. [2, 14]. Ця гіпотеза досить 
активно підтримується російськими вченими, тому 
ми більш детально розглянемо та проаналізуємо 
це питання. В своїй роботі Н. Успенський приво-
дить низку цитат А. Голубцова, де згадуються де-
мественний і строчний спів, наприклад, “обедню 
поют на правом клиросе демественную, а на ле-
вом  — строчную, новгородцкую” [2; 14, 154].

Записи новгородських багатоголосних строч-
них піснеспівів цього періоду, на жаль, не збере-
глися. Н. Успенський подає уривки новгородського 
великого славословія, записаного триголосом, що 
датоване XVIІ ст., тобто століттям пізніше. Відпо-
відно до цього твердження вченого про існування 
багатоголосного строчного співу в Новгороді в 
XVI ст. залишається поки що гіпотезою, а не без-
заперечним фактом. Потрібно зазначити, що на-
прикінці XVI  ст. православні церковні братства 
на українських теренах запроваджували вивчення 
багатоголосного (партесного) співу в братських 
та церковних хорах. Приблизно через півстоліття, 
тобто на початку XVIІ  ст., партесний спів поши-
рився і в Московському царстві.

Повідомлення чиновника новгородського про 
“согласия”, що співали півчі Софійського собору 
під час хрестної ходи, наводить Н.  Успенського 
на думку про походження строчного співу від на-
родного. Саме цим фактом учений пояснює від-
сутність нотних записів багатоголосного співу в 
півчих книгах. Особливо викликає подив висновок 
Н. Успенського, що записи про строчний спів у чи-
новника новгородського Софійського собору стали 
“санкцією” до його офіційного запровадження [14, 
154]. Не за наказом митрополита Новгородського 
або будь-якого іншого місцевого церковного ієрар-
ха, а за записом чиновника новгородського, що су-
перечить церковному статуту.

Із таким успіхом можна стверджувати про іс-
нування багатоголосся на початку запровадження 

християнства в Київській Русі (988 р.) і навіть ра-
ніше. Так, у “Повісті временних літ” є запис про 
християнську церкву святого Іллі в Києві в 945 р. 
Без сумніву, прихожани цієї церкви (не маючи му-
зичної освіти) під час богослужіння співали піснес-
піви не тільки в унісон, а в секунду, терцію, кварту 
і т.д. Але такий спів ми не вважаємо початком заро-
дження багатоголосного співу, оскільки він не був 
канонізований Православною церквою в Київській 
Русі.

Ще більш сумнівним, на нашу думку, є те, що 
Н. Успенський уважає царя Іоанна IV (Івана Гроз-
ного) церковним реформатором, який запровадив 
багатоголосний спів у Московії в 1551 р. Дослід-
ник зазначає, що московський цар, перебуваючи 
в Новгороді і Пскові, “мабуть, звернув увагу” на 
місцеві церковні піснеспіви і вирішив запровади-
ти їх у столиці, запропонувавши Московському 
собору розглянути питання новгородського співу. 
Н.  Успенський стверджує, що Іоанн  IV “мав на 
увазі” отримання санкції церковної влади на за-
провадження в Москві багатоголосного співу. Далі 
вчений наводить ухвалення собору і подає скоро-
чену цитату з Глави 16 “О прочем пении, еже все 
по уставу пети славословие, и катавасию на исходе 
пети” [14, 158]. Н. Успенський приходить до висно-
вку, що 1551 р. можна вважати датою, коли церков-
на влада дала санкцію на запровадження багатого-
лосного співу в Московському царстві. Перед тим 
як подати цитату в повному вигляді, а не в скоро-
ченому (як це зробив учений), ми більш детально 
розглянемо Стоглав 1551 р.

Так, у главі п’ятій Стоглаву на питання Іоан-
на IV “О попех и дияконех иже в церквах поют без-
чинно” зазначається, що “попы ж по своим церк-
вам поют безчинно вдвое и втрое, а миряне в теж 
поры промеж себя глумление и всякие речи говорят 
праздные — ино обое погибельно” [13]. Це було 
пов’язано з тим, що прихожани нудьгували під час 
тривалого богослужіння. Московське духовенство 
самовільно ввело прискорений порядок богослу-
жіння: одночасно дяк читав, диякон говорив екте-
нію, а піп — гласи. Як наслідок створювалася така 
какофонія, що нічого не можна було зрозуміти. [7]. 
Тому на Московському соборі в 1551 р. було ухва-
лено рішення про суворе дотримання церковного 
статуту під час богослужіння.

Наразі повністю наведемо цитату, яку скоротив 
Н. Успенський, щоб було зрозуміло, про що йдеть-
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ся в дванадцятій главі. “А на Вечерниях бы и За-
утренях, говорили псалмы и псалтырь, и не спеши-
ои,  — со всяким вниманием. Такоже бы тропари и 
кондаки, седальны сказывали, по чину и не спеш-
но, и потом чли, а вдруг бы псалмов и псалтыри не 
говорили, также бы и канонов вдруг не канархали 
и по два вместе не говорили бы, занеже то в нашем 
Православии великое бесчинство и грех, и Святыми 
Отцы тако творити отречено бысть” [9]. Як бачимо 
з тексту, мова йде не про багатоголосний строчний 
спів, а про роздільне виконанння піснеспівів під 
час богослужіння в православних церквах Моско-
вського царства.

Доречно згадати похід опричного війська на 
Новгород у 1569‒1570  рр. на чолі з самим Іоан-
ном IV, що супроводжувався масовими вбивствами. 
Так, у місті було вбито майже половину населення, 
за деякими свідченнями, до 15 тисяч людей [3]. Із 
Новгорода московський цар відправився до Пскова, 
де власноручно вбив ігумена Псково-Печерського 
монастиря Корнилія. Про вбивство преподобно-
го розповідає Третій Псковський літопис, згадує 
Андрій Курбський, а також “Повість про початок 
і заснування Печерського монастиря” [8]. За цими 
трагічними подіями, що відбувалися в Московії, ми 
бачимо намагання деяких учених створити ілюзію 
певного прогресу в розвитку церковного співу. Ця 
ілюзія немає під собою ніякого підґрунтя, тому вся 
теорія Н. Успенського про нібито реформаторську 
діяльність Іоанна  IV в церковному богослужінні 
має винятково гіпотетичний характер, тобто не під-
тверджується документально.

Уперше новгородці познайомилися з партес-
ним (багатоголосним) співом, коли місцевим ми-
трополитом був Никон, який згодом став патріар-
хом Московії. Перебуваючи в Новгороді з 1649 до 
1652  рр. на посаді митрополита, Никон запрошу-
вав українських півчих. Дослідник С. Сиротенко в 
своїй статті “Церковное пение в южной и северной 
России в XVII веке” наводить цитату з праці під-
диякона Іоанна Шушеріна “Известие о рождении и 
воспитании и о житии святейшего Никона патриар-
ха московского и всея России, написанное клири-
ком его Иоанном Шушериным”. Ця праця вперше 
була надрукована в Санк-Петербурзі в 1784 р. під 
назвою “Житие святейшего патриарха Никона, на-
писанное некоторым бывшим при нем клириком”. 
Наведемо з неї цитату без змін: “Преосвященный 
митрополит Никон первее повел в соборной церкви 

Греческое и Киевское пение пети… и превелие им 
прилежание до пения и на славу набрав клиросы 
предивными певчими и гласы преизбранными пе-
ние одушевленное паче органа бездушного, и та-
кового пения, якоже у митрополита Никона, ни у 
кого не было” [11, 93]. Потрібно зазначити, що під-
диякон Іоанн Шушерін був наближеною особою до 
патриарха Никона, його першим біографом і без 
сумніву подає правдиву інформацію за винятком 
деяких неточностей, про які говорить митрополит 
Макарій [4, 139].

Наступний московський цар Олексій Михай-
лович на самому початку 1652 р., за погодженням 
із патріархом Никоном, запросив із Києва кращих 
співаків і композиторів багатоголосного співу, се-
ред яких був Федір Тернапольский із десятьма 
півчими. Через місяць із Києва прибув цілий хор 
із дев’яти осіб, унаслідок чого вже на самому по-
чатку патріаршества Никона в Москві перебува-
ло понад двадцять організованих у хор київських 
півчих. Для вербування майстрів багатоголосного 
співу московським царем і патріархом споряджа-
лися щорічні експедиції в Україну [5, 71]. Все це 
є підтвердженням того, що багатоголосний спів у 
Московії був поширений українськими півчими та 
композиторами.

Велика колекція книг строчного співу була зі-
брана в бібліотеці Московського Синодального 
училища. Дослідник С. Смоленський нарахував 90 
піснеспівів безлінійного нотопису на два голоси, 
270 — триголосні партитури та 43 піснеспіви на 
чотири голоси [12]. Як засвідчує С. Сиротенко, ці 
книги вказують, що строчний спів існував у кіль-
кох видах. Так, спочатку піснеспіви виконовували-
ся в два голоси — верхній і нижній, де над рядком 
тексту розташовувалися два рядки невм, це — дво-
строчні рукописи. Потім до двох голосів приєду-
вався третій, відповідно з’являються тристрочні 
партитури. З часом був приєднаний четвертий 
нижній голос, мелодія якого була особливо рухли-
ва та “вигадлива” і отримала назву “демество”. Це 
був завершальний етап у розвитку строчного спі-
ву, більше чотирьох рядків у нотних книгах цього 
виду співу не зустрічається [11].

Партитури строчного співу, як уже зазначалося, 
були написані досить характерним способом. Пер-
ший і третій рядок невм над текстом написаний 
чорною фарбою, другий і четвертий рядок над тек-
стом написаний червоною фарбою. Строчний спів 
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не розписувався за партіями, як це робилося пізні-
ше, а мав вигляд партитури. Від півчих вимагалося 
знання не тільки своєї партії, а всієї партитури, що 
давало можливість при необхідності півчим вико-
нувати будь-яку партію в піснеспіві. Це мало вели-
ке практичне значення: півчі розвивали вокальний 
діапазон, отримували музично-теоретичні знання 
в голосоведенні та написанні строчних партитур. 
Такі глибокі практичні та теоретичні знання давали 
можливість півчим виступати в ролі регентів цер-
ковних хорів. Високий загальний музичний рівень 
півчих піднімав якість і професійність виконання 
піснеспівів під час церковного богослужіння. За 
змістом строчний спів втілював гармонізацію вже 
існуючих церковних наспівів і розспівів в Україн-
ській православній церкві, таких, як Стовповий 
невменний, київський, грецький, болгарський та 
ін. Із поширенням європейського лінійного ното-
пису безлінійні строчні книги почали перекладати 
на новітній нотопис. Мелодії піснеспівів стали пи-
сати не у вигляді партитур, а для кожного голосу 
окремо.

Висновки. Підводячи підсумок, можна ствер-
джувати, що процес професійного навчання пів-
чих та запровадження багатоголосного нотопису 
був розпочатий на українських теренах наприкінці 
XV — початку XVI ст. У Московії багатоголосний 
спів поширився завдяки українським півчим, які 
або добровільно, або в більшості випадків приму-
сово були вивезені за наказами московських царів 
із рідного краю. Західноєвропейським країнам ми 
можемо завдячувати більш сучасним нотописом, 
який дав можливість українським півчим перекла-
дати свої багатоголосні піснеспіви на більш зруч-
ний вид нотації.

Пам’ятки строчного співу у вигляді партитур, 
що збереглися до нашого часу, мають велике зна-
чення для вчених-медієвістів. Хоча партитури є до-
сить складні для читання, вони дають змогу про-
стежити еволюцію гармонізації церковного співу 
в Українській православній церкві. Потрібно за-
значити, що ці партитури донині мало досліджені 
і чекають на більш ґрунтовний аналіз сучасними 
вченими.
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Summary: The article is devoted to ancient types of church music from the time of Kievan Rus to the seventeenth century. It analyses 
the different hypothesis on the origin of polyphonic singing in Ukrainian territory. The analysis of the construction of ancient church hymns 
and their notation is done.

In the XI‒XII centuries in European countries a special two-voice style of singing, which led its origin from France and Spain spread. 
Limbo melismatic style violated parallel two-voice sound “note-for-noteˮ and created the prerequisites for the independence of both 
voices. 

The main motive of the chorale was decorated with independent and more mobile melody. Later in the school of singing in chapel of 
Notre Dame Cathedral in Paris, a new type of polyphony was formed, which is clearly manifested in the works of composers and musicians 
Leonine and Perotin. The principles of polyphonic school of Notre Dame, which were based not only on the vertical but on the linear 
motion of voices, quickly spread throughout Europe.

On the territory of Ukraine the formation of polyphonic singing of the church took place much more later and is associated with the 
term “line hymnodyˮ. The name “line hymnodyˮ comes from the word “lineˮ — the band, the line in writing. The notation of the line was 
conducted with singing.

The harmony of the three voices was quite disorganized and resembled the first polyphonic works of Western Europe in the XII‒XIII 
centuries. Members of a choir, who performed separate parts of “line hymnodyˮ, were called vershnyky, putnyky, nyzhnyky and 
demestvennyky. The chorister who was singing an upper line was called “vershnykˮ (horseman), chorister who was singing the second 
line, which was leading the main melody — “putnykˮ (traveller), the bottom line — “nyzhnykˮ (bottom). The fourth voice that joint them 
later was called “demestvoˮ and the chorister who was singing that part was called “demestvennikˮ.

Harmonious backup of the main melody was simple enough and did not go beyond triads. The location of these voices were not always 
harmonious correct, they often formed sequences of seconds, quints and octaves, that is considered to be a mistake in modern musical 
harmony. Most tunes were built on the diatonic scale using sharps and flats. Usually voices were accompanying the main theme in a third 
or an octave. As the harmony of these tunes was far from perfection, and often was drowning the main theme, it was decided to strengthen 
it with number of choristers, which in its turn enhanced the sound of the main tune.

Scores of “line hymnodyˮ were written in a very characteristic way. The first and third lines of neumes above the text were written with 
black ink, the second and the fourth lines above the text were written with red ink. The “line hymnodyˮ was not written for parts as it was 
done later, and looked as a score. From choristers was required knowledge not only of their parts but of the entire score. It made possible 
for the choristers, if necessary, to perform any part of the chant. This was of great practical importance: choristers were developing vocal 
range, received musical and theoretical knowledge in part leading and in writing of line scores. Such profound practical and theoretical 
knowledge gave the choristers possibility to act as regents of church choirs. The high overall music level of the choristers was raising the 
quality and professionalism of performance of chants during church services. The content of the “line hymnodyˮ was a harmonization of 
the existing church melodies and chants in the Ukrainian Orthodox Church, such as Stolp neuma, Kyiv, Greek, Bulgarian, and others. With 
the spread of European linear musical notation, non-linear line books began to be translated into a new musical notation. Chant melodies 
began to be written not in the form of scores, but for each voice separately.

To sum up we can say that the process of training the choristers and the introduction of polyphonic musical notation was launched on 
the Ukrainian territory in the late XV — early XVI centuries. In Muscovy polyphonic singing spread thanks to the Ukrainian choristers 
who had volunteered, or in most cases forcibly were taken out from their motherland according to the orders of Moscow tsars. We can be 
grateful to Western European countries for more modern musical notation, which gave the Ukrainian chorister the opportunity to transfer 
their polyphonic chants to a more convenient form of musical notation.

Samples of “line hymnodyˮ in the form of scores which have survived to our time are of great importance for scientists medievalists. 
Although these scores are difficult enough to read they make it possible to trace the evolution of harmonization of church singing in the 
Ukrainian Orthodox Church. It should be noted that these scores are still little studied and are waiting for a more thorough analysis by 
contemporary scholars.

Keywords: church singing, chanting, polyphony, ancient musical notation, singing manuscripts.
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Аннотация: Статья посвящена древним видам церковного пения, начиная со времен Киевской Руси и до семнадцатого века. 
Проанализированы различные гипотезы о зарождении многоголосного пения на украинской территории. Осуществлен анализ 
построений древних церковных песнопений и их нотации.
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Анотація. У статті висвітлено перший рік роботи заслуженого ар-
тиста УРСР Миколи Івановича Трегубова у Львівському театрі опери та 
балету після його повернення з ГУЛАГу (1950–1951 рр.), проаналізовано ар-
хівні документи й останні наукові публікації, які стосуються зазначеного 
періоду, уточнено хронологію подій у житті майстра. Значну увагу приділе-
но прем’єрі першого балету на гуцульську тематику — “Хустка Довбуша” 
М. Трегубова-А. Кос-Анатольського, його сюжету, хореографічному склад-
нику, в якому відобразився синтез класичної хореографії і специфічних форм 
гуцульського народного танцю. Виявлено кращі виконавські роботи, у яких 
розкрився індивідуальний стиль артистів львівської балетної трупи. 

Ключові слова: М. Трегубов, Львівський театр опери та балету, балет-
мейстер, творча діяльність, хореограф, ідеологічний тиск. 

Постановка проблеми. Формування вітчизняної виконав-
ської, балетмейстерської та педагогічної школи тісно пов’язане 
з ім’ям Миколи Івановича Трегубова (1912–1997), який біль-
шу частину свого життя присвятив розвитку балетного театру 
України. Значний період у творчості хореографа припадає на 
роботу у Львівському театрі опери та балету (1950–1958 рр.). 
Найбільш складним і недостатньо вивченим залишається пер-
ший рік діяльності майстра в театрі після звільнення з ГУЛА-
Гу (балетмейстер відбував покарання у Волзькому виправно-
трудовому таборі протягом 1945–1949 рр. за роботу в окупова-
ному німцями Львові).

За радянських часів творчий доробок М. Трегубова окре-
мо не розглядався, а висвітлювався лише в контексті розвитку 
балетного театру України. Незважаючи на представлений у ро-
ботах Ю. Станішевського [15], А. Терещенка [17] багатий фак-
тологічний матеріал, митцю не приділено достатньої уваги, а 
деякі характеристики, що безпосередньо стосуються балету 
“Хустка Довбуша”, не позбавлені радянської тенденційності. 

Сьогодні, коли було виявлено нові факти в біографії балет-
мейстера, інформація, яка міститься в мистецтвознавчій літе-
ратурі, словниках-довідниках та енциклопедії “Балет” потре-
бує певних уточнень та доповнень. 

Так, в енциклопедії “Балет” [2, 518, 532], довідниках “Мит-
ці України” [10, 585], “Хореографічне мистецтво України в 
персоналіях” [19, 188] зазначено, що М. Трегубов очолював 
балетну трупу Львівського театру опери та балету в період 
1948–1958 рр. Але сьогодні з’ясовано, що артист звільнився 
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з табору тільки наприкінці 1949 року, а свою те-
атральну діяльність розпочав у квітні 1950 року. 
Відповідно потребує уточнень і перелік балетів, по-
ставлених балетмейстером. В енциклопедії [2, 532] 
помилково зазначено, що в 1950 році М. Трегубо-
вим було здійснено дві постановки — “Лауренсію” 
О. Крейна та “Берег щастя” А. Спадавеккіа. Це теж 
не відповідає дійсності, адже в 1950 році постанов-
ка балету “Лауренсія” була реалізована К.  Васіною 
та М. Мономаховим [7, 8], а “Берег щастя”  — ви-
пускницею балетмейстерського факультету Мос-
ковського інституту театрального мистецтва Г. 
Кобзєвою [4]. 

За часів незалежності України творча діяльність 
М. Трегубова все частіше привертає увагу науков-
ців і стає предметом спеціального вивчення. Так, 
Н.  Захарчук у статті “Творча концепція балетмей-
стера Миколи Трегубова” розглядає розвиток укра-
їнського балетного театру 50-х років XX століття 
на прикладі творчості митця [5]. Однак, незважаю-
чи на інтерес до вивчення портрету діяча, уже в но-
вій публікації повторюються одні й ті самі розбіж-
ності в хронології висвітлення подій. Наприклад, в 
останньому дослідженні науковця [5, 220] читаємо, 
що М. Трегубов працював у Київському театрі опе-
ри і балету ім. Т. Шевченка з 1937 до 1941 рр., од-
нак сам хореограф в автобіографії зазначає інший 
проміжок часу — 1937–1940 рр. [12], цю ж думку 
обстоюють В. Туркевич [19] і Т.Швачко [2]. Час пе-
ребування митця у Львівському театрі Н. Захарчук 
окреслює рамками 1948–1958 рр. і знову повторює 
помилки попередніх авторів. Насправді ж М.  Тре-
губов розпочав свою діяльність у Львівському те-
атрі опери та балету ще до початку Другої світо-
вої війни (1940–1941), у цьому ж місці працював 
під час німецької окупації Львова (1942–1944), до 
оперного театру повернувся й після табірного по-
карання, перебував там на посаді балетмейстера в 
період 1950–1958 рр.

Загалом справедливий вислів Н. Захарчука і про 
те, що “Мистецька особистість Миколи Івановича 
Трегубова як балетмейстера-постановника форму-
валася в контексті творчості талановитих митців-
хореографів України XX століття, таких, як: Г. Бере-
зова, П. Вірського, В. Вронського, В.  Литвиненко, 
А. Шекера” [5, 219]. Але не зрозуміло, чому в цей 
список потрапив А. Шекера (1935 р. народження), 
який тільки в 1964 р. закінив балетмейстерське від-
ділення Московського театрального інституту. На-

впаки, саме творчість М. Трегубова значною мірою 
вплинула на формування мистецьких принципів 
А.  Шекери, про що у своїх дослідженнях наголо-
шували Ю. Станішевський та А. Терещенко. 

Далі авторка статті зазначає, що “За час роботи 
у провідних театрах України він здійснив постанов-
ки більше сорока балетних вистав” [5, 220]. Цифра 
“40” також викликає запитання. У списку своїх по-
становок, у тому числі й окремих танців в операх, 
М. Трегубов особисто подає 52 найменування [12]. 
Кількість робіт може бути тільки більшою, оскіль-
ки постановник відновлював деякі балети по де-
кілька разів у різних театрах СРСР.

Історія не зберегла зафіксованих на кіноплівку 
творів, які дозволили б на власні очі побачити ба-
летмейстерський доробок митця, тому головними 
інформаційними джерелами дослідження зазна-
ченого періоду є періодичні видання “Радянська 
Україна”, “Радянське мистецтво”, “Вільна Укра-
їна”, “Львівська правда”, які відображають окре-
мі аспекти суспільно-політичного та культурно-
мистецьких процесів, що відбувалися в СРСР і 
УРСР. Цей вид джерел не завжди об’єктивно й по-
вно відзеркалює творчий доробок балетмейстера, а 
тому вимагає критичного аналізу та зіставлення з 
останніми науковими дослідженнями. 

Публікації українських істориків О. О. Федото-
вої [20], Н.  М. Сірук [14] розкривають суть, мето-
ди й наслідки ідеологічних кампаній у музичному 
житті України післявоєнного періоду та розширю-
ють рамки уявлення про тенденції розвитку мис-
тецької сфери в умовах функціонування радянської 
ідеологічної цензури.	  

Мета статті — спираючись на матеріали 
українських періодичних видань, останні наукові 
публікації, архівні документи відтворити особли-
вості творчості М. Трегубова протягом першого 
року його роботи у Львівському театрі опери та ба-
лету (квітень 1950 — березень 1951 рр.).

Основний текст. Після чотирирічного пере-
бування в ГУЛАГу (1945–1949) Микола Іванович 
Трегубов повернувся в Україну і згідно з наказом 
№ 53 від 18 квітня 1950 року був зарахований 
до Львівського театру опери та балету на посаду 
балетмейстера-постановника [12]. 

За час відсутності хореографа театральне 
життя Львова розгорталося за нових суспільно-
політичних реалій. Наприкінці війни значна части-
на майстрів львівської сцени на чолі із В. Блаваць-
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ким, Й. Гірняком, Є.  Вігілєвим та ін. покинула міс-
то з відступаючою німецькою армією та опинилася 
в еміграції. Затавровані радянськими ідеологами як 
“зрадницькі”, їхні імена впродовж півстоліття було 
викреслено з історії національної культури. 

Митці, які працювали на окупованій території 
й залишилися у Львові після війни, зазнали страш-
них репресій. Крім М. Трегубова, якого 1 грудня 
1945 року заарештували за “роботу на ворога” й 
засудили на п’ять років таборів [18], у Сибір ви-
слали композитора й піаніста, ректора Львівської 
державної консерваторії імені М. Лисенка В. Бар-
вінського (1948), композитора Б. Кудрика, співач-
ку М. Криницьку та багатьох інших відомих діячів 
мистецтва. За нез’ясованих обставин померла ви-
датна піаністка Г. Левицька [6, 285].

Як зазначає історик Н.  М. Сірук, “Львівщина, 
подібно до інших західних областей України, пе-
ребувала під особливим наглядом партійних і дер-
жавних органів. Численні матеріали показують, 
як практично втілювався на місцях курс на радя-
нізацію західноукраїнського регіону, у тому числі 
у сфері літератури, мистецтва та науки” [14, 752]. 
Після прийняття низки постанов ЦК ВКП(б) і ЦК 
КП(б)У об’єктами ідеологічного цькування става-
ли діячі театрального мистецтва (Г.  Жуковський, 
К.  Данькевич), твори яких нещодавно схвально 
оцінювала громадськість (“Від усього серця”, “Бог-
дан Хмельницький”) [20, 117]. 

У Львові панувала атмосфера страху. Компози-
тори, балетмейстери вдавалися до кон’юктурних 
тем, а музикознавці були змушені прославляти 
здобутки радянської музики. Основним сюжетним 
лейтмотивом радянських музичних творів стало 
відображення буднів простого трудівника, ходу 
індустріалізації республіки, передових промисло-
вих підприємств та інтернаціональної дружби на-
родів. “Отже, музичне мистецтво мало відповідати 
всім коливанням ідеологічної амплітуди держави” 
[20, 118]. У таких умовах С. Людкевич, Р. Сімович, 
М.  Колесса замовкли як музичні критики й публі-
цисти. І все ж багато композиторів, музикантів, му-
зикознавців і хореографів продовжували працювати. 
В умовах ідеологічного тиску та повного контролю 
за діяльністю діячів мистецько-культурного напря-
му розпочав свою творчу діяльність і М.  Трегубов.

На час повернення балетмейстера у Львів-
ський театр опери та балету репертуар налічував 
18 опер, з яких одна комічна та 9 балетів. Деякі 

опери та балети були поставлені по два-три рази. 
Фактично діючий репертуар складався з 11 опер, 
одна з яких комічна, та сімох балетів, серед яких: 
“Червоний мак” Р. Глієра, “Дон Кіхот” Л. Мінкуса 
(ред. М.  Цейтліна), “Лебедине озеро” П. Чайков-
ського (ред. М. Дельсона), “Лауренсія” О.  Крейна 
(балетм. К.  Васіна, М. Мономахов), “Берег щас-
тя” А.  Спадавеккіа (балетм. Г. Кобзєва), “Лілея” 
К.  Данькевича (балетм. В.Вронський) тощо [16]. 

Сповнений сил і бажання працювати, М. Тре-
губов активно долучився до формування реперту-
ару. Уперше ім’я хореографа зустрічаємо в травні 
1950 року в опері “Демон” А. Рубінштейна, де він 
здійснив постановку танців. Після показу опери 15 
вересня газета “Вільна Україна” писала: “Колектив 
Львівського театру опери та балету і старанно по-
працював над тим, щоби донести до глядача му-
зичне багатство опери, і домігся в цьому значних 
успіхів” [9]. Поряд із відзначенням позитивних 
здобутків колективу критик А. Машадов висловив 
низку серйозних зауважень і не пройшов осто-
ронь роботи балетмейстера, зазначивши, що танці 
М.  Трегубова не є досконалими. Також він додав, 
що в роботі театру є ще немало недоліків, про що, 
насамперед, свідчить відсутність у репертуарі опер 
та балетів радянських композиторів [9]. 

Керівництво театру, відчуваючи постійний тиск 
із боку контролюючих партійних органів і преси 
за відсутність у репертуарі опер та балетів радян-
ських композиторів, поставило перед творчим ко-
лективом складне завдання — створити спектакль, 
який відобразив би радянську дійсність. Було роз-
почато постановчу роботу нової комічної опери 
“Багата наречена” Б. Трошина і В. Енке на лібрето 
Л. Крупеннікова, у якій намагалися показати жит-
тя і працю людей у колгоспі. Опера була насичена 
танцювальними номерами, постановку яких здій-
снив М. Трегубов. 

У статтях, що з’явилися після прем’єри, до-
кладно аналізувалися як позитивні, так і негативні 
сторони вистави. Автори висловили свою критичну 
думку щодо хореографічної частини опери. К. Бер-
данський згадав, що танці, поставлені балетмейсте-
ром М. Трегубовим, є різностильними, але “у п’ятій 
картині хореографічні номери відрізняються оригі-
нальним рішенням. Органічно вплітаються в дію і 
виконуються жваво”. Автор назвав нецікавим танок 
у сьомій картині, а негативне враження від нього 
примножувалося ще і слабким виконанням [3].
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“На жаль, недостатньо зв’язані з дією всієї маси 
виконавців танці (балетмейстер М. Трегубов), а 
тому вони не сприймаються як природне виявлен-
ня почуттів осіб”, — висловив свою думку критик 
В. Черносвітов. Загалом постановка опери “Бага-
та наречена” була оцінена критиками як велика 
творча робота Львівського театру опери та балету: 
“Нова радянська опера словами своїх героїв, людей 
колгоспного села, співає славу нашому життю, на-
шому народові, нашій Вітчизні” [23].

З рубрики “Найближчі прем’єри” [11, 18] дізна-
ємося про постановку М. Трегубовим балету “Кор-
сар”, прем’єра якого відбулася в грудні 1950 року. 
Матеріали, які б пролили світло на цей захід, поки 
знайти не вдалося. Та події, які послідували за по-
становкою “Корсару”, вимагають особливої уваги.

Поступово відновлюючи фізичні і творчі сили, 
М. Трегубов стає одним з ініціаторів постановки 
нового балету “Хустка Довбуша” на музику ком-
позитора А. Кос-Анатольського й лібрето П. Кови-
нєва. Максимально дотримуючись вимог, що вису-
валися у владних Постановах, на конференціях із 
гдядачами [21], творча група театру почала роботу 
зі створення мальовничого танцювального полот-
на, присвяченого героїчній визвольній боротьбі 
західноукраїнських селян проти польських гноби-
телів під проводом легендарного ватажка Олекси 
Довбуша. 

Прем’єрі нового балету “Хустка Довбуша” на 
4 дії та в 6-ти картинах передував перегляд, який 
широко висвітлювався в пресі. Так, газета “Львов-
ская правда” від 21 березня 1951 р. зазначала, що 
на “перегляді були присутні діячі літератури та 
мистецтва, представники партійних радянських 
і суспільних організацій. Балет було схвалено ху-
дожньою радою при Обласному відділі в справах 
мистецтв [13]. 

Прем’єра нового балету відбулася 23 березня 
1951 року. Співавторами львівського композито-
ра Кос-Анатольського та режисера-балетмейстера 
М.  Трегубова стали диригент Я. Вощак, художник 
Ф. Нірод і весь балетний колектив театру. 

Перший балет на гуцульську тематику почина-
ється радісним святом врожаю в передовому при-
карпатському колгоспі. Найстаріший колгоспник 
дід Косован дарує своїй онуці-ланковій у нагороду 
за стаханівську працю червону хустку Довбуша, яку 
він зберігав із давніх років і розповідає її історію.

Перед глядачами проходять жахливі картини 

минулого Західної України. Панські гайдуки зну-
щаються з кріпаків, б’ють їх різками лише за те, 
що вони поцікавилися весіллям панів. Водночас 
гордовита шляхта примушує гуцульську молодь 
танцювати для розваги гостей. Серед цих молодих 
людей є й кохана Довбуша — Дзвінка.

Ватажок виступає на захист скривджених, за 
що оскаженілий пан наказує його повісити. Але 
Дзвінка накриває свого коханого хусткою на знак 
того, що вона його наречена. Згідно з традиційним 
звичаєм, поляки мали звільнити лідера опришків 
від смертної кари, та для помсти і глуму пани си-
ломіць одружують Дзвінку з осоружним гайдуком. 
Довбуш, побитий панськими наймитами і глибоко 
обурений, закликає кріпаків до повстання. Старий 
гуцул вручає йому бойовий топірець і червону 
хустку, благословляючи на священну боротьбу за 
народні права. Згодом автори балету відобразили, 
як селяни поспішали з усіх кінців краю до табору 
повстанців, щоб допомогти їхній боротьбі проти 
гнобителів.

У наступній дії Дзвінка довідується про змову 
шляхтичів та їх прислужників, які хочуть вбити 
Олексу Довбуша, але сутичка опришків із ворога-
ми не дає змоги Дзвінці розповісти своєму коха-
ному про це. Панський гайдук за наказом єзуїта 
переодягається гуцулом і з засідки пострілом вби-
ває Довбуша. Вмираючи, Довбуш дарує Дзвінці 
червону хустку як заклик до боротьби. Народ при-
сягає вчинити помсту над гнобителями й готуєть-
ся до бою.

На цьому дід Косован закінчує свою розповідь, 
а в руках Оксани гордо майорить дарована ним 
хустка. Трембіта сповіщає про прибуття гостей із 
району. Відбувається урочисте вручення червоно-
го перехідного прапору бригаді Оксани. Прийма-
ючи його, Оксана пов’язує древко червоною хуст-
кою. Cпектакль закінчується загальним радісним 
танцем.

Отже, сюжет балету дає чітку картину подій, 
що розгорталися на сцені. У тісному переплетен-
ні радянської дійсності та українського минулого 
подається історія боротьби гуцулів під проводом 
народного месника Олекси Довбуша проти поль-
ських гнобителів. Тільки відповідаючи коливан-
ням ідеологічної амплітуди держави, новий балет 
міг з’явитися перед радянським глядачем. Варто 
врахувати, що в умовах тодішньої дійсності “соці-
алістичне обрамлення” — це карт-бланш для того, 
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аби познайомити львівську публіку з традиціями й 
народним фольклором України. 

Так, балетмейстер М. Трегубов у постановці 
приділив велику увагу масовим сценами та соль-
ним виступам. Балет починався життєрадісними 
народними танцями “Коломийкою”, “Арканом” та 
“Решетом”.

Від гуцульських значно відрізнялися польські 
танці в сцені панського весілля, але й тут народні 
танці верховинців вносили живий струмінь. Над-
звичайно оригінальним виявився танець заляканої 
й розгубленої дівчини-кріпачки Дзвінки. Зворуш-
ливим постало адажіо Дзвінки й Довбуша, а танець 
Довбуша разом із кріпаками був сповнений накипі-
лого гніву народу [22].

Особливо багатою на хореографічну лексику 
виявилася сцена в таборі опришків. У ній чергува-
лися танці опришків і дівчат, пародійні — з мол-
давським, дотепний танець шевців — з темпера-
ментним циганським, гопак хлопця Івася — з тан-
цем Довбуша. Саме цими танцями балетмейстер 
намагався підкреслити дружбу сусідних народів, 
що зазнали утисків від польської шляхти і спільно 
боролися за своє визволення.

Головними виконавцями масових танців були 
артисти М. Печенюк, Ю. Козлюк, М. Чесновський, 
А. Обертен, І. Тивога та інші, які виступали як 
сольно, так і в невеликих групових сценах. Вони 
добре володіли мистецтвом балету і прикрашали 
кожну сцену своїми майстерними танцями.

Основні жіночі ролі зі справжнім хистом вико-
нували артистки В.  Ільїнська, І. Волкова, Л. Бойко, 
М. Бєлова тощо. Артистка В. Ільїнська вміло пере-
давала безпосередність сільської дівчини, а Л. Бой-
ко вдалося створити переконливий образ польської 
гордовитої панянки.

Головну роль балету виконував досвідчений 
артист О. Сталінський, який вдало розкрив сценіч-
ний образ народного героя Олекси Довбуша, май-
стерно користуючись художніми засобами жесту й 
міміки.

Артистка Н. Слободян не тільки в кожний та-
нець вклала своє індивідуальне трактування, але й 
зуміла драматичною грою передати власні пережи-
вання. У деяких моментах вона глибоко хвилювала 
глядачів [22]. 

Постановка нового балету була сприйнята ра-
дянською критикою і громадськістю як небачена 
досі подія у творчому житті молодого Львівсько-

го театру опери та балету. Майже сторінку з вели-
ким фотознімком зайняли відгуки в газеті “Вільна 
Україна” за 31 березня 1951 року. В обговорені но-
вої прем’єри брали участь як фахівці-театрознавці, 
так і люди різних професій: письменник В. Бєля-
єв, інженер-механік Львівського заводу водомірів 
С.  Починайко, композитор А. Теплицький, про-
фесор Львівського державного університету ім. 
І. Франка М.  Рудницький, секретар Львівського 
міському Ленінської Комуністичної Спілки Молоді 
України з пропаганди й агітації Р. Чайка та інші. 
У статтях “Мистецтво належить народові”, “Хви-
лююча вистава”, “Творча перемога”, “Історична 
епопея”, “Правдивий твір мистецтва” вони щиро 
ділилися своїми враженнями. 

Так, професор М. Рудницький провів історич-
ний екскурс у ХVІІІ століття, нагадавши читачеві 
народні перекази і легенди про Олексу Довбуша, 
зазначивши, що постановник М. Трегубов та ди-
ригент Я. Вощак зробили все можливе, аби “ство-
рити повноцінну виставу і провести її на високому 
ідейно-художньому рівні” [22]. 

Після аналізу масових хореографічних номерів, 
танцювальних дуетів та гри акторів професор вка-
зав і на помилки постановника, зауваживши, що: 
“У масові сцени й танці слід було б внести більше 
епічності, того зосередження спокою, які так влас-
тиві гуцульській вдачі й супроводжують усі обря-
дові звичаї. У виставі ж гуцули часто проявляють 
зайву метушливість. Навіть глухий і протяжний 
звук трембіти більш нагадує звуки бадьорої сурми” 
[22]. Недоліком балету він вважав і те, що фінал 
недостатньо яскравий і переконливий, а сучасна 
авторові дійсність “повинна справляти сильніше 
враження, ніж усі попередні. Урочисте вручення 
перехідного Червоного прапора передовій ланці 
колгоспу не може обмежуватися формальною сце-
ною. Такий факт, як привітання представників пар-
тійної організації і радість колгоспників з приводу 
трудової перемоги, повинен бути відображений у 
картині, яка мала б змогу протиставити щасливе 
радянське життя тяжким спогадам про минуле при-
гноблення народу” [22]. 

У статті “Хвилююча вистава” композитор 
А.  Теплицький говорив про справжню творчу спів-
дружність авторів балету, постановників і колекти-
ву виконавців, яка дала чудовий результат. Він пи-
сав: “Заслуга авторів балету полягає ще і в тому, що 
вони створили перший балетний твір на гуцульську 
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тематику, балет, який відображає минуле і сучасне 
трудящих західних областей України” [22]. Автор 
висловив захоплення музикою Кос-Анатольського, 
вказав на вдале лібрето П. Ковинєва, “в якому ор-
ганічно пов’язуються події історичного минулого 
з нашою радянською дійсністю”, а щодо творчості 
балетмейстера зазначив: “Добре справився зі своїм 
завданням постановник балету режисер М. Трегу-
бов. У всьому, що ми бачимо на сцені, відчувається 
не просто хороша, талановита робота постанов-
ника, але і пристрасне бажання найбільш вдало 
розв’язати своє завдання” [22].

Не пройшла осторонь прем’єри нового балету 
й Республіканська газета “Радянське мистецтво”. 
У рецензії, яка вийшла 11 квітня 1951 року, було 
докладно проаналізовано всі ділянки твору, вияв-
лені як сильні, так і слабкі його сторони. “Лібрето 
балету позначене життєвою правдивістю, соціаль-
ною загостреністю і любовною пристрастю” [1] — 
зазначала критик Є. Амірагова. Однак, лібретисту 
Н. Ковинєву авторка закидала надмірне захоплення 
ліричною лінією Довбуша, яка превалювала над 
героїчною темою. Дещо спрощеним видався їй і 
соціальний конфлікт між пригнобленим народом і 
феодальним ладом, “що збіднює тему класової бо-
ротьби” [1].

“Цікавою постановкою” була названа робота 
режисера-балетмейстера М. Трегубова. Зокрема 
були відзначені “прекрасно розв’язані сцени кол-
госпного свята, заключні мізансцени всіх актів, 
оригінальний марш опришків, адажіо Дзвінки й 
Довбуша (третій акт), соло Дзвінки (другий, тре-
тій, четвертий акти). Великою заслугою М. Тре-
губова авторка назвала “цікаве поєднання кла-
сичного балету з народними танцями. Перехід 
із пуантів на каблуки невідчутний, обмежений і 
природний” [1].

Проте не все в хореографічній частині твору, 
як тоді вважала радянська критика, було на належ-
ному рівні. Балетмейстерові закидали недостатнє 
використання багатих можливостей музики для 
показу героїчної боротьби опришків та захоплення 
ліричними планами, технічну недосконалість “Ар-
кану” та низки інших масових танців. Критика на-
зивала зайвими, нецікавими щодо композиції й без-
барвними у виконанні танці кухарів (перший акт) 
та шевців (третій акт). А наостанок пропонувала 

“здібному балетмейстерові” найближчим часом 
усунити ці недоліки в спектаклі [1]. 

Загалом за умови коригування цих вад, крити-
ки пророкували новій постановці належне місце 
в оперному репертуарі та довге сценічне життя в 
театрі [21]. І дійсно, з часом М. Трегубовим було 
створено нову хореографічну редакцію спектаклю, 
яка якісно відрізнялася від попередньої [17].

Отже, Миколі Івановичу Трегубову пощастило 
більше, ніж іншим репресованим діячам культури 
й мистецтва. Після чотирьох років перебування в 
ГУЛАзі він повернувся додому і розпочав наступ-
ний етап творчості у Львівському театрі опери та 
балету. Постійно відчуваючи ідеологічний тиск 
із боку партійних структур, він одразу поринув у 
творчий процес і за перший рік роботи здійснив 
декілька цікавих проектів. Розпочав свою роботу 
з постановок танців в оперних виставах “Демон”, 
“Продана наречена”, поновив балет “Корсар”.

Найбільший успіх і визнання громадськості 
принесла митцю постановка героїчного балету 
“Хустка Довбуша” на музику львівського компози-
тора А.  Кос-Анатольського. Засобами танцюваль-
ної виразності балетмейстер розкрив ідейний зміст 
партитури, змалював легендарний образ народного 
месника Олекси Довбуша та його хороброї коханої 
Дзвінки. Спираючись на невеликий досвід кількох 
поколінь хореографів у галузі сценічного перетво-
рення народного танцю, М. Трегубову в кращих 
танцювальних сценах “Хустки Довбуша” вдалося 
синтезувати класичну хореографію і специфічні 
форми гуцульського танцю з його своєрідною за-
вершеністю поз, гострими й підкреслено дрібними 
рухами, створити повноцінні людські характери. 
Це був ще один важливий крок у розвитку героїко-
романтичного жанру на національній основі через 
засвоєння методів сучасної хореографічної режи-
сури.

Віднайдені матеріали розширюють уявлення 
про перший рік роботи М. Трегубова у Львівсько-
му театрі опери та балету, уточнюють хронологію 
подій, які стосуються періоду 1950–1951 рр. Попри 
це, деякі питання післятабірної творчості М. Трегу-
бова потребують подальших наукових розвідок. Не 
вивченими залишаються особливості поновлення 
балету “Корсар” та зразки балетмейстерського до-
робку майстра в Театрі музичної комедії.
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Іл. 1. Учасники вистави “Хустка Довбуша”. Перший 
ряд, зліва направо: режисер-постановник М. Трегубов, 
солістка Н. Слободян, композитор А. Кос-Анатоль-
ський, диригент Я.  Вощак, соліст О.  Сталінський. З 
книги О.  Паламарчук, В. Пилипюк “Львовский госу-
дарственный академический театр оперы и балета им. 
И.  Франко: Фотопутеводитель”.

Іл. 2.  М. Печенюк — Сковронський, Л. Бойко — Анеля в балеті 
“Хустка Довбуша” А. Кос-Анатольського — М. Трегубова. 
Фото з газети “Театральний Львів”.

Іл. 3.  Сцена з третьої дії балету “Хустка Довбуша”. 
На знімку Н. Слободян — Дзвінка, О. Сталінський  — 
Довбуш. Фото Б. Васютинської з газети “Вільна 
Україна”.

Іл. 5.  О. Сталінський — Довбуш у балеті “Хустка Довбуша” 
А. Кос-Анатольського — М. Трегубова, Львів, 1951 р. З книги 
Ю. Станішевського “Український радянський балетний 
театр”.

Іл. 4.  Н. Слободян — Дзвінка в балеті “Хустка Довбуша” А.  Кос-
Анатольського — М. Трегубова, Львів, 1951 р. З книги Ю.  Стані-
шевського “Український радянський балетний театр”.
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Churpita Tetiana 
The Return of Mykola Trehubov to the Lviv Opera and Ballet Theatre (1950–1951)

Чурпита Татьяна Николаевна
Возвращение Николая Трегубова во Львовский театр оперы и балета (1950–1951 гг.)

Аннотация. В статье освещен первый год работы заслуженного артиста УССР Николая Ивановича Трегубова во Львов-
ском театре оперы и балета после его возвращения из ГУЛАГа (1950–1951 гг.), проанализированы архивные документы и пос-
ледние научные публикации, касающиеся указанного периода, уточнено хронологию событий в жизни мастера. Значительное 
внимание уделено премьере первого балета на гуцульскую тематику — “Хустка Довбуша” М. Трегубова-А. Кос-Анатольского, 
его сюжету, хореографической составляющей, в которой отразился синтез классической хореографии и специфических форм 
гуцульского народного танца. Выявлено лучшие исполнительские работы, в которых раскрылся индивидуальный стиль артис-
тов львовской балетной труппы.

Ключевые слова: М. Трегубов, Львовский театр оперы и балета, балетмейстер, творческая деятельность, хореограф, 
идеологическое давление.

Summary. The article highlights the first year of the honoured artist of the USSR Mykola Trehubov in the Lviv Opera and Ballet theatre 
after his return from the Gulag (1950–1951), the archival documents and recent scientific publications on this period were analysed, the 
more precise chronology of the events in the life of the master were recreated. Considerable attention is paid to the premiere of the first 
ballet on the theme of Huzul — “Hustka Dovbusha”, its story, the choreographic component, which reflected a synthesis of classical 
choreography and specific forms of Huzul folk dance. The best performing works, in which the personal style of the artists of the Lviv ballet 
company disclosed itself, is revealed.

Mykola Trehubov was luckier than other repressed workers of culture and art. After four years in Gulag, he returned home and 
began the next phase of creativity in the Lviv Opera and Ballet Theatre. Constantly feeling ideological pressure from party structures, he 
immediately plunged into the creative process and in the first year he made several interesting projects. He began his work with dance 
performances in opera productions of “Demon”, “Bartered Bride”, renewed the ballet “Le Corsaire”. 

A production of heroic ballet “Hustka Dovbusha” to the music of A. Kos-Anatolskyi brought the artist the greatest success and 
acceptance of the public. By the means of expression of a dance, choreographer revealed the ideological content scores, described the 
legendary image of the people's avenger Oleksa Dovbush and his brave beloved Dzvinka. Based on the limited experience of several 
generations of choreographers in the branch of stage converting of the folk dance, M. Trehubov in the best dance scenes of “Hustka 
Dovbusha” succeeded in synthesizing of classical choreography and specific forms of Huzul dances with their kind of completeness of the 
poses, sharp and pointed small movements, created full-fledged human characters. This was another important step in the development of 
a heroic-romantic genre on a national basis through mastering techniques of modern choreographic direction.

The history of Huzul struggle led by people's avenger Oleksa Dovbush against Polish oppressors is told in close interwoven of Soviet 
reality and Ukrainian history. In terms of then-reality “socialist framing” — a blank check in order to acquaint the Lviv public with the 
traditions and folklore of Ukraine. 

The setting of a new ballet was perceived by Soviet critics and the public as the unprecedented event in the artistic life of the young 
Lviv Opera and Ballet Theatre. The great review in the newspaper “Vilna Ukraina” on 31 March 1951 took almost one page with a big 
photo. 

The discussions on a new premiere were attended by the theatre experts as well as people of different professions: writers, engineers, 
composers, professors, secretaries of local party officials and others. In the headlines like “Art for the people”, “Exciting performance”, 
“Creative Victory”, “Historical epic”, “The true work of art” they sincerely shared their impressions. 

Observers noted that the director M. Trehubov and the conductor Уа. Voschak did everything possible to create a complete performance 
and held it at a high ideological and artistic level. Critics were telling about the true creative community of authors, ballet directors and 
staff of artists, which gave excellent results, and the most deserving of the authors was the fact of creating the first ballet work on the Huzul 
theme. In everything they saw on the stage, they could feel not only a good job of a talented director, but also a passionate desire to solve 
the problem in the most successful and interesting way.

However, not everything in choreographic work, as believed the Soviet critics, was at an adequate level. In general, provided correction 
of these defects, critics predicted a new production in a proper place in the operatic repertoire and long stage life in the theatre. Indeed, 
over time M. Trehubov created a new choreographic version of the ballet, which was qualitatively different from the previous one.

The discovered materials expand understanding of the first year of M. Trehubov in the Lviv Opera and Ballet theatre; specify the 
chronology of events during 1950–1951. Nevertheless, some issues of M. Trehubov’s after-camp creativity require further scientific 
researches. The features of the renovation of the ballet “Le Corsaire” and samples of choreography works of the master at the Theatre of 
Musical Comedy still remain unexplored.

Keywords: M. Trehubov, Lviv Opera and Ballet theatre, ballet master, creative activity, choreographer, ideological pressure.
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Анотація. У статті обґрунтовано актуальність проблеми культу-
рологічного усвідомлення стильової парадигми українських композиторів 
ХХ‒ХХІ століть. Вивчення творчого почерку М. Лисенка робить очевидним, 
що в його художньому сприйнятті органічно об’єдналося відчуття націо-
нального як специфічного, з суто музичними особливостями (національний 
стиль) та романтичного, — як світогляду, художнього методу. Лисенків-
ський стиль має достатньо визначені ознаки, що відображають особливос-
ті його  менталітету, яскраві зразки композиторського  мислення, які тому 
й не меркнуть із часом, оскільки є невимушеними, істинними. Сформований  
у рамках культурно-естетичної матриці класико-романтичної традиції, 
художній метод М. Лисенка є системою уявлень, характерною для визна-
чення певного етапу розвитку національної музичної культури, суспільного 
життя України. Встановлено, що опосередкований вплив М. Лисенка на 
конститутивні властивості національної музичної мови знайшов своє від-
дзеркалення в стильових особливостях його учнів і послідовників. Доведено, 
що стильова парадигма художнього методу М. Лисенка втілена в україн-
ській музиці як  модель національної культурної універсалії, що сприяє про-
цесу євроінтеграції України.

Ключові слова: Микола Лисенко, національний композитор, музичний 
романтизм, стильова парадигма, українська культура, художній метод.

Актуальність проблеми. Питання стилю завжди було од-
ним із найскладніших у мистецтвознавстві. Стиль є виражен-
ням еволюційного процесу індивідуальності майстра. Втілю-
ючись у системі техніко-формотворчих факторів композиції, 
він діалектично поєднаний із характером творця. Складність 
і витонченість зв’язків між окремими компонентами стилю не 
допускають можливості їх однозначного чи прямолінійного 
тлумачення і визначаються умовами формування особистості, 
навколишнім середовищем, цілеспрямованістю виховання, за-
гальною сумою накопичених знань та інформації, матеріаль-
ним рівнем та духовною культурою певного суспільства в пев-
ну добу. Питаннями стилю переймалися багато дослідників 
у різних галузях наук (філософи, історики, мистецтвознавці, 
філологи тощо), та нашою метою є здійснення культурологіч-
ного аналізу національно-стильової основи українських ком-
позиторів ХХ — поч. ХХІ ст., — апологетів музичного роман-
тизму, учнів і послідовників М. Лисенка.

Ступінь розробленості проблеми музичного стилю, його 
сутності, класифікації широко представлена в наукових резуль-
татах, отриманих в останній чверті ХХ — початку ХХІ ст. У 
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культурологічному та філософському контексті роз-
гляд проблеми стилю знаходимо в працях О.  Бере-
гової, О. Гужви, О. Соколова, О. Устюгової [4], [6], 
[17], [19]. У музикознавчому аспекті ґрунтовними 
є дослідження І. Котляревського, В.  Медушев-
ського, Є. Назайкінського, С. Скребкова, С.  Тишка 
[12], [14], [15–16], [18]. Cтильові особливості твор-
чого почерку українських композиторів вивчають 
О.  Зінькевич, Л. Кияновська, В. Клин, М. Копиця, 
Л. Корній, І. Шестеренко [7], [8–10], [20]. Не зву-
жуючи звичний діапазон інтерпретацій, визначаємо 
музичний стиль як певний спосіб музичного мис-
лення, зафіксований у музичних творах (особли-
востях нотного запису, інтерпретації, виконання), 
зумовлений як індивідуальністю особистості (ком-
позитора, виконавця), її світогляду, так і іншими 
чинниками, такими, як приналежність до певного 
етносу, епохи, школи тощо. Зазначимо, що парадиг-
мальні (грец. παράδειγμα — взірець, еталон) осо-
бливості стилю та художнього методу композитора 
можуть наслідувати його колеги, учні, послідовни-
ки. І. Котляревський підкреслює можливість проек-
ції цього поняття на різні сфери мистецтвознавства: 
“Навіть наукову теорію в цілому можна розглядати 
як певну парадигму” [12, 32].  

Виклад основного матеріалу. Такі ознаки, як 
фольклорна орієнтованість ладо-гармонічного ма-
сиву, інтонаційні семантеми музичного мовлення, 
співвідношення варіантності й розроблених мето-
дів розвитку, мовно-знакові й драматургічні засади 
музичного мислення М. Лисенка, відбилися прак-
тично в усіх жанрах Л. Ревуцького, зокрема, в сим-
фонії. Учень Л. Ревуцького В. Кирейко своєю сим-
фонічною творчістю примножив досягнення укра-
їнського симфонізму, що вже стали класичними. 
Драматургія та засоби виразності підпорядкову-
ються розкриттю змісту, передачі ідей звеличення 
Людини, утвердженню цінностей її внутрішнього 
світу Ці ідеї гуманізму, властиві естетиці започат-
кованого М. Лисенком романтизму, є визначальни-
ми й у творчості В. Кирейка. вропейський музич-
ний романтизм — цілісна філософська, естетична 
й стильова система, яка, наголошуючи на аксіоло-
гічності образу народу, його минулому і сучасному, 
інтимності почуттів на тлі визначеної національній 
самобутності, експлікує сенсибельний аспект осо-
бистої картини світу, у якому поєднуються певні 
вияви духовної сфери людини, як-от: надія, бажан-
ня, страждання, любов. Сукупність уявлень про 

найістотніші відносини людини з навколишнім 
світом, субстанціональний образ мікровсесвіту, що 
інтерпретується як увага до унікальності людської 
постаті, її внутрішнього багатства, є невід’ємними 
рисами мистецько-естетичного кредо М. Лисенка. 
Звідси — культивування ним почуттів, сильних 
переживань, емоційна наснага, зацікавленість на-
родною сферою, історичним минулим етносу, осо-
бливе поцінування народнопісенних джерел та 
увиразнення національної специфіки мистецтва. 
Ці концепти, відображені в тематиці його творів, 
образній системі, специфіці жанрів, дивовижно 
збіглися з особистою внутрішньою лінією його 
творчої інтонації, пропущеною через авторське 
суб’єктивне сприйняття; доповнилися національ-
ним фольклорним мелосом, геніально поєднали в 
собі обидві європейські тенденції, де елегійність, 
витонченість, шляхетність, довірливі висловлюван-
ня співіснували з техніцизмом найвищого ґатунку. 
“Фольклорним”, або “народним романтизмом”, на-
зиває С. Людкевич український музичний стиль, 
започаткований М. Лисенком: “Центральною у 
цей час стала ідея образу народу, його минуле і 
сучасне; у центрі уваги — людська особистість, її 
внутрішній світ, інтимні почуття. Особливого зна-
чення надавалося національній самобутності мис-
тецтва. Усе це було характерним і для українського 
музичного романтизму” [13, 287]. Важливою га-
луззю для нього стала фольклористика: збір, запис, 
вивчення, переосмислення пісенної української 
культури. Як зазначає учениця С. Людкевича, відо-
ма дослідниця історії української музичної куль-
тури Л. Корній: “…використовуючи фольклорні 
джерела, композитори орієнтувалися переважно на 
міський фольклор, пісню-романс. Створення пер-
ших зразків романтичних інструментальних жан-
рів пов’язане із засвоєнням досягнень західноєв-
ропейської інструментальної музики” [11, 17]. Цей 
симбіоз відбивається в зрілому стилі композитора, 
який є тлумачем національних думок та почуттів і “ 
перекладає їх на загальнозрозумілу мову європей-
ського композиторського професіоналізму” [3, 85]. 
“Європейськість” М. Лисенка сформувалася в роки 
його навчання; “помірний романтизм”, сентимен-
талізм Ф. Мендельсона надзвичайно приваблював 
композитора та позначався на його художньому по-
черку впродовж усього життя [1, 65]. М. Лисенко 
приділяв важливе значення опануванню виразних 
і технічних можливостей симфонічного оркестру, 
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осягненню традицій  європейського симфонізму. 
Формування специфіки українського національ-

ного музичного синтаксису було б неможливим без 
урахування таких чинників, як національна мова, 
її інтонаційність та ментальність. “Оперні твори 
М. Лисенка, — пише Л. Архімович, — як відомі, 
так й маловідомі (“Гаркуша”, “Андрашіада”, “Чор-
номорці”, “Різдвяна ніч”, “Маруся Богуславка”, 
“Утоплена”, “Відьма”, “Сапфо”, “Літньої ночі” 
(лібрето Валерії О’Коннор-Вілінської, — незакін-
чена), опера-хвилинка “Ноктюрн”, славетна опера 
“Тарас Бульба”, є прикладом глибинного синтезу 
орнаментального й концептуального; їхня основ-
на цінність  — репрезентація внутрішнього світу 
людини” [2, 86]. Діяльність М. Лисенка, якого вва-
жають фундатором багатьох напрямів національ-
ної музики, змушує замислитися над масштабом 
і унікальністю його таланту, глобальністю впли-
ву на різні форми української музичної культури. 
Серед численних вокальних та інструменталь-
них творів, власне, симфонічні, посідають у його 
спадщині не головне місце: це — перша частина 
Симфонії (1869), Фантазія “Український козак-
шумка” (1872) та ще три опуси, рукописи яких не 
збереглися: “Російська pizzicato” (1859), “Менует і 
Адажіо” (1869), “Увертюра на тему “Ой запивши, 
козак, запивши” (1869). Водночас недооцінювати 
чи заперечувати вплив М. Лисенка на становлен-
ня українського симфонізму було б помилковим: 
фольклорне наповнення інтонаційного матеріалу, 
кореляція варіаційних і мотивувальних методів 
розвитку, принципи його музичного мислення від-
билися практично в усіх жанрах вітчизняної музи-
ки кінця XIX  — першої третини XX ст., зокрема, 
в симфонії. Талант М. Лисенка як українського 
національного композитора став запорукою репре-
зентативності його мистецько-естетичної системи, 
що не втратила свого значення, успадковується й 
розвивається його учнями і послідовниками.

Видатний композитор, фольклорист, музикоз-
навець, педагог, диригент, музично-громадський 
діяч С. Людкевич — учень М. Солтиса, — про-
довжив симфонічні простори М.  Лисенка як 
у плані загальнофілософських позицій, так і в 
поліжанрово-стильових здобутках. Його естетичні 
й творчі принципи, стильові орієнтири сформува-
лися переважно в перших десятиліттях XX ст. У 
Західній Україні на зламі XIX–XX ст. С. Людкевич 
працював у різних сферах музичної культури. Уся 

його високопрофесійна багатогранна діяльність 
сприяла поступовому розвитку української музич-
ної культури, подоланню її провінційності й підне-
сенню до європейського рівня. Найбільш відомий 
як композитор, С. Людкевич був не менш видатним 
ученим-фольклористом  — одним із засновників 
українського музикознавства та музичної критики. 
І тут він теж є послідовником М. Лисенка. Значним 
здобутком української культури в галузі фолькло-
ристики є двотомник С. Людкевича “Галицько-
руські народні мелодії”. На початку XX ст. він 
пише музикознавчі дослідження і статті, тематика 
яких актуальна дотепер. Досконало знаючи музи-
ку М. Лисенка, С. Людкевич досліджував її, високо 
оцінюючи його роль як основоположника в укра-
їнській музичній культурі. Митець написав цілу 
низку важливих статей, у яких дав наукову оцінку 
багатогранному доробку М. Лисенка, детально роз-
глянув окремі жанри його композиторської твор-
чості. Саме С. Людкевич у своїх працях уперше  
охарактеризував М. Лисенка як українського наці-
онального романтика [13].

Із часом стає все зрозумілішим, що й компози-
торська творчість С. Людкевича — це видатне явище 
не тільки української, а й європейської музики зага-
лом. Із шануванням ставлячись до музичної спад-
щини М. Лисенка, маючи її за зразок у створенні 
національної ідентичності в музиці, він, як і М.  Ли-
сенко, ретельно вивчав фольклор і перевтілював 
його стилістику в своїй творчості. Глибоко відчу-
ваючи українську національну ментальність, націо-
нальний характер, асимілюючи досягнення музики 
пізнього європейського романтизму (Р. Вагнера, Ф. 
Ліста, Р. Штрауса), він виявив авторську самобут-
ність у пізньому романтичному стильовому напрямі. 
Героїчна та лірична музична образність пов’язана 
в нього з утіленням ідеї національного визволен-
ня: митець-трибун (насамперед у кантаті-симфонії 
“Кавказ”); він є тонким ліриком у сфері, пов’язаній 
із любовною тематикою та образами природи. Звер-
таючись до тих самих ідей, тем, образів, які були і 
у М. Лисенка, цей майстер великих музичних форм 
(кантат, симфонічних поем), а також ніжних лірич-
них мініатюр (пісень, романсів, інструментальних 
творів) складав драматургічну партитуру кожного 
твору з тривалою хвильовою емоційною наснагою, 
нагнітанням, контрастами героїчного та ліричного. 
Найяскравіше ідея національного визволення про-
звучала в його кантаті-симфонії “Кавказ” для міша-
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ного хору та симфонічного оркестру на текст поеми  
Т. Шевченка. Ідею національного визволення, що 
вже була втілена не в одному творі М. Лисенка 
(зокрема, в кантаті “Б’ють пороги”, хоровій поемі 
“Іван Гус”, у народних сценах опери “Тарас Буль-
ба”), С. Людкевич розкрив у “Кавказі” на новому 
рівні, що відповідав революційному духові часу. 
Використання акордово-гармонічної та поліфоніч-
ної фактури (тут значним мистецьким досягненням 
є фуга першої частини) свідчить про те, що компо-
зитор досконало володів поліфонічним письмом 
(використовує імітації, стрету). Творчо розвиваючи 
принципи народного багатоголосся, С. Людкевич 
поряд із типовою підголосковою поліфонією вво-
дить елементи і форми класичної поліфонії: іміта-
цію, канон, інвенцію, фугу, що не суперечить при-
роді української народної музики, тому що в народ-
них піснях деякі інтонаційно важливі звороти під-
хоплюють інші співаки, вносячи в музичний виклад 
елемент імітації та вільної імпровізації. Прихиль-
ник естетики лисенківського романтизму, С. Люд-
кевич для розкриття провідної ідеї твору застосу-
вав прийоми конфліктної симфонічної драматургії: 
тематичні контрасти та протиставлення, тематичну 
модифікацію, проведення лейтгем (тема страждан-
ня, тема гір), лейтінтонації, напружені розробки (з 
використанням мотивного та секвенційного розви-
тку) [21, 27].

Уже в ранній період своєї творчості С. Людке-
вич створив солоспіви, які свідчать про його талант 
мелодиста. У романсі “Не співай мені сеї пісні” на 
слова Лесі Українки і в пісні “Сирітка” на слова й 
мелодію народної пісні дуже відчутний вплив во-
кальної музики М. Лисенка. На основі баладного 
вірша Т. Шевченка С. Людкевич створив солос-
пів трагічного звучання “За байраком байрак”. В 
аріозно-речитативній мелодиці цього солоспіву 
виразно відчутний відгомін народних дум. Осо-
бливо це помітно в мелодичних зворотах кадансів 
із жалібним відтінком. У середньому розділі (мо-
нолог ко-зака) розповідь про трагічні події пода-
но з використанням жанрових ознак похоронного 
маршу. У цьому розділі відчутні деякі алюзії з хо-
ром М.  Лисенка “Понад полем іде”, що має схожі 
жанрові ознаки. У створенні трагічного образного 
змісту всього солоспіву значну роль відіграє фор-
тепіанна партія, насичена тужливими інтонаціями, 
напруженими гармонічними барвами й тональною 
нестійкістю. Гармонічні фігурації у третьому роз-

ділі немовби імітують гру на бандурі. Солоспів 
С. Людкевича на слова Т. Шевченка “За байраком 
байрак” за принципами драматургії та виразовими 
засобами близький до оперної сцени.

Спираючись на традиції М. Лисенка, в історію 
української музики ввійшов його безпосередній 
учень Л. Ревуцький — видатний композитор, пе-
дагог, учений, громадський діяч, творчість якого 
є одним із етапних досягнень нашої національної 
культури першої половини ХХ ст. Художні ідеї 
М.  Лисенка стосовно звукової палітри, фактури, 
засобів звукоутворення, методів обробки музично-
го матеріалу знаходять подальший розвиток і вті-
лення у творчості й інших його учнів — В. Косен-
ка і Я.  Степового, збагачуючись новим відтінком: 
ностальгічною тугою. Українська музика 10–30 х 
років ХХ ст. позначена романтичним баченням 
“природи” фортепіано (В. Барвінський, І.  Ві-
лінський, В.  Косенко, М. Колесса, С. Людкевич, 
Л.  Ревуцький, Я. Степовий). Ще в далекому 1920 р. 
Л. Ревуцький, пам’ятаючи свої заняття на фортепі-
ано з М. Лисенком, почав розробляти український 
педагогічний репертуар для музичних шкіл. Уже з 
найперших композиторських опусів Л. Ревуцького  
виявилася особлива його прихильність до форте-
піано. Він чудово знає цей інструмент і з рідкіс-
ною майстерністю використовує його можливості. 
Л.  Ревуцький написав чимало творів, що стали 
музичними шедеврами XX ст., паростками ново-
го стильового напряму в Україні  — імпресіонізму. 
Варто назвати його перекладання для фортепіано 
вокального циклу “Сонечко”, “Канон”, два етюди, 
три п’єси за збіркою “Інтермецо” для скрипки, “Ба-
ладу” для віолончелі, транскрипції фуги й фанта-
зії для органу Й. С. Баха, “Гумореску”, “Пісню”. 
Поліфонічний виклад у Л. Ревуцького розвивався 
під впливом С. Людкевича, від якого він переймає 
різнобарвну регістрову палітру, гнучку динаміку, 
насичену фактуру. За основу гармонічного аспек-
ту фортепіанного стилю Л. Ревуцького править 
єдність і взаємозв’язок вертикального та горизон-
тального компонентів — саме те, в чому він (як і 
С. Людкевич) наслідує М.  Лисенка. Щодо рушій-
ного імпульсу, то “силовими” засобами музичного 
розвитку є септакорди, нонакорди, ундецимакорди, 
акорди варіантної терцієвої структури з альтера-
цією чи без неї. Ладова багатобарвність  — при-
кметна стильова особливість музики Л. Ревуць-
кого — виявляється у численних фрагментарних 
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мелодійних розсипах поліладової будови (система 
мажорно-мінору), а також у широкому майстер-
ному застосуванні поліритмії та поліметрії. На 
фортепіанній ліриці Л. Ревуцького позначилась 
навіть манера її виконання: художнє перетворення 
своєрідної мелізматики, що виступає не як при-
краса, а як істотна складова частина мелодії, що, 
безперечно, стало творчим здобутком композитора 
саме завдяки студіюванню фортепіанної гри у Ли-
сенка як піаніста. Показовим щодо цього є “Пісняˮ 
Л.  Ревуцького  — один із шедеврів української му-
зики. Її мелодія-тема увібрала в себе найтиповіші 
звороти українського народного мелосу. Широкий 
розспів у зіставленні з речитативом, інструмен-
тальні епізоди, що походять від такої самобутньої 
форми народного епосу, як думи, також відіграють 
у цьому значну роль. Визначною подією в історії 
української музики став перший зразок “великого” 
інструментального жанру: Фортепіанний концерт 
Л. Ревуцького фа мажор. Масштабні образи, сим-
фонізований розвиток музичної думки наближають 
цей твір до жанру симфонії. У Першій симфонії Л. 
Ревуцький поглибив ліричний склад, скористався 
фольклорними інтонаційними моделями. Пізніше 
на основі таких моделей виникли індивідуальні 
творчі концепції, втілені в обробках народних пі-
сень, поемі “Хустина”, камерних п’єсах і, наре-
шті, у Другій симфонії, що є не лише вершиною 
творчості Л. Ревуцького, але й усього українського 
симфонізму загалом. Тож, у творчості Л. Ревуцько-
го сформувалась національна парадигма пісенно-
ліричного симфонізму, що наслідує найважливі-
шим ознакам музичної мови М. Лисенка. Тенден-
ція інтелектуалізації творчого письма, внаслідок 
якої посилювалася роль поліфонії у викладенні ма-
теріалу змішаного гомофонно-поліфонічного типу, 
пріоритет інструменталізму, що зумовили зміни 
сутності інтонування у вокальних творах — усе це 
стильові риси творчого почерку М. Лисенка, реалі-
зовані в українському симфонізмі. Прямий та опо-
середкований вплив М.  Лисенка на конститутивні 
властивості національної музичної мови знайшов 
своє віддзеркалення в стильових особливостях його 
учнів і послідовників, серед яких Л. Ревуцький, С. 
Людкевич і титан української симфонічної музики  
Б. Лятошинський  — учень Р. Глієра, засновник 
модернізму в українській музиці, до школи якого 
належать видатні композитори-симфоністи Л. Гра-
бовський, І. Карабиць, В. Сильвестров, М.  Скорик, 

Є. Станкович, які вивели національну композитор-
ську школу на світовий рівень. Відтак українська 
національна симфонічна парадигма сягає рівня 
культурної універсалії, золотий перетин якої утво-
рюють професійна та духовна спадкоємності.

Як ми вже зазначили, послідовником стильових 
традицій М. Лисенка є учень Л. Ревуцького, видат-
ний український композитор В. Кирейко, чий до-
робок складає 299 опусів (серед них — 10 симфо-
ній, 13 фортепіанних сонат, 6 струнних квартетів, 
5 опер, 4 балети, 4 вокальні цикли, та понад 100 
романсів і хорових творів). Він вільно володів фор-
тепіано, акомпанував співакам під час авторських 
концертів; як кандидат мистецтвознавства, писав 
музикознавчі та публіцистичні статті. В. Кирейко 
збагатив і примножив здобутки Лисенківської шко-
ли, поставив “на крило” в кінці ХХ — на початку 
ХХІ ст. нову генерацію сучасних українських ком-
позиторів. Серед них — І. Щербаков, С. Зажитько, 
І. Сивохіна та Валерій Антонюк, який отримав у 
В.  Кирейка свої перші уроки композиції, гармонії 
та контрапункту. У НМАУ ім. П. І.  Чайковського 
В. Антонюк навчався у Г. Ляшенка — учня А. Сол-
тиса, який студіював композиторське мистецтво у 
свого батька М. Солтиса разом із С.  Людкевичем. 
Як спадкоємець магістральних українських компо-
зиторських шкіл, що ведуть ґенезу від М.  Лисенка 
та М. Солтиса, В. Антонюк став продовжувачем 
традицій романтизму в українській музиці, плідно 
працює з великими симфонічними формами й ак-
тивно освоює нові жанри.1 

Музика В. Антонюка, сформована в художньо-
естетичних орієнтирах класико-романтичної тра-
диції, вигідно вирізняється поетичним мелодиз-
мом виразного мотиву, чітко окресленої та ясно 
вимовленої музичної тези, доцільністю застосу-
вання ладо-гармонічних засобів, інтонаційною 
насиченістю, динамічною інтенсивністю. Неви-
мушеність, емоційна щирість, багатобарвність, 
якими позначена його симфонічна, інструменталь-
на та вокальна музика, привертає увагу слухачів, 
виконавців, диригентів, музикознавців, старшого 
покоління композиторів.2 Пояснення цьому — ціл-
ком природне: те, що з натхненням пишеться, з на-
тхненням і сприймається. У кожному його творі 
відчувається пристрасть автора до того, що він ро-
бить: змальовує складний внутрішній світ худож-
ника (“Рефлексії Пізньої Осені” для баскларнета, 
“Молитва” для органа), занурюється у поезію ми-
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нулого (“Заповіт” та Кантати для мішаного хору на 
вірші Т.  Шевченка, П. Верлена, О. Мандельштама; 
Кантати для сопрано та симфонічного оркестру на 
вірші Ф.  Г.  Лорки та О. Пушкіна; “Чотири вірші 
для сопрано та симфонічного оркестру на слова 
В. Стуса”), складає вокальні цикли для голосу з 
фортепіано, відтворюючи музичними засобами ві-
ршовані образи (вокальні цикли “Теплі пісні на ві-
рші Валентини Антонюк”, “10 солоспівів на вірші 
японських по-етів-класиків ХVI ст.”). Для музики 
В.  Антонюка характерне застосування накопи-
чень хроматизмів у мелодико-інтонаційній лінії, а 
кластерні напластування гармоній “працюють” на 
розкриття драматургічного задуму, на досягнення 
загальної художньої мети. Він пише без знаків при 
ключі, однак його музика — тональна, бо в ній є 
тяжіння до основних гармонічних центрів і яскраві 
оркестрові ефекти, завдяки максимальному вико-
ристанню тембрової палітри інструментів. Цікаво, 
що інструментальні твори В. Антонюка, надто його 
симфонічні опуси (“Звучання Присутнє”, “Танці 
Часу, Що Минає” для симфонічного оркестру; Кон-
церт для фортепіано та симфонічного оркестру; 
Симфонія № 1 “Гармонія Руху”, Симфонія № 2 
“Фанфари”, Симфонія № 3 “Передбачувана Му-
зика”, Симфонія № 4 “Система Бажань”, Симфо-
нія № 5 “Про Війну”, Симфонія № 6 “Лемент Над 
Прірвою”, Симфонія № 7 “Маскарад Непобачених 
Снів” (присвячується невинним жертвам війн і те-
рору)” — 2015‒2016; “Омріяна Незбагненність” 
для камерного оркестру” — 2016), Симфонія № 8 
“Театр Післязвуч” завжди містять у собі дещо від 
рок-балади. Баладність оповідності завжди має 
місце у всьому, що виходить із-під пера цього ком-
позитора. На тлі проблеми “смерті автора”, що є 
поширеною у мистецтві останніх десятиліть, ім-
ператив індивідуальності — не тільки творчий, а 
й взагалі особистий — є для В. Антонюка однією 
з помітних рис його стилю [20]. “Я так бачу, я так 
відчуваю, я так розповідаю”, — ось що відчуваєть-
ся в музиці цього українського композитора, ось 
чому його твори (попри досить складну мелодико-
гармонічну, темброву й фактурну складові) відра-
зу запам’ятовуються та мимохіть “вкладаються” у 
власний музичний “багаж” слухача.

Композиції В. Антонюка — наративні в тому 
сенсі, що всі його твори — це завжди суб’єктивне 
оповідання [5]. У них завжди є суб’єктивні емоції 
й оцінки оповідача. Відчувається, що автору конче 

необхідно не просто донести інформацію до слу-
хача, але справити враження, зацікавити, змусити 
слухати, викликати певну реакцію. Отже, залу-
чення слухача до співтворчості не лишає зал бай-
дужим, а творчі теки диригентів поповнюються 
симфонічними творами В. Антонюка, виконавці-
інструменталісти із задоволенням грають його 
п’єси, а фондова скарбниця Українського радіо по-
повнюється записами його симфонічної музики. 
Фабульність — одна з прикметних рис усіх його 
творів. Слухаючи невербалізовану музику автора, 
не виникає питання “про що йдеться”. Звісно, в 
кожного — своя відповідь, але вміння віддзеркали-
ти дещо загальне робить твори В. Антонюка ціка-
вими для слухача. Сповідуючи естетику романтиз-
му, В. Антонюк не є прихильником фрагментарної 
композиції. Відчуття форми — стильова особли-
вість творчого письма цього композитора. Вражає 
його вміння лаконічно, у невеликий проміжок часу 
створити зміст, показати володіння технікою у 
двох-трьох періодах творів великих форм та у де-
кількох фразах — в його інструментальних опусах: 
запропонувати “сюжет”, означити його й надати 
розвитку. Саме це виділяє твори В. Антонюка та 
визначає художню майстерність митця-майстра. 
Складний синтаксис, емоційна насиченість, чітка 
проробленість деталей, конструктивна виваженість 
форми викликають запитання щодо стильового ге-
незису творів В. Антонюка як у його світоспряму-
ванні, так і в плані суто композиторської техніки. 
Відповідь на ці питання криється у синтезі таланту 
й Школи, що є фундаментом, базою, основою. Лі-
ричний герой, якого творить В. Антонюк, від імені 
якого розмовляє з залом, надихає всіх оптимізмом 
світосприйняття, метафізичною вірою у найкраще; 
це спроба зв’язати минуле й майбутнє, відродити 
небуття в новому житті; це відтворення досвіду у 
при-йдешньому світі — це і є оновлена стильова 
парадигма, що є втіленням Лисенківських тради-
цій, розвинених у новому часі..

Висновки. Вивчення творчого почерку М. Ли-
сенка робить очевидним, що в його художньому 
сприйнятті органічно об’єдналося відчуття на-
ціонального як специфічного, з суто музичними 
особливостями (національний стиль) та романтич-
ного як світогляду, художнього методу. Лисенківсь-
кий стиль, безумовно, є значно ширшим поняттям 
і вплинув не тільки на формування декількох поко-
лінь композиторів, виконавців (співаків і музикан-
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тів), лисенкознавців та шанувальників романтично-
го напрямку в національній музиці. М. Лисенко — 
фундатор української класичної музики та націона-
льної опери — заснував і національну музичну 
освіту, в лоні якої — видатні здобутки української 
вокальної школи, відомої в усьому світі. Стиль 
М. Лисенка має достатньо визначені ознаки, що 
відображають особливості його менталітету наці-
онального художника, яскраві зразки композитор-
ського мислення, які тому й не марніють із часом, 
що є невимушеними, істинними. Сформований 
в рамках культурно-естетичної матриці класико-
романтичної традиції, художній метод М. Лисенка 
є системою уявлень, характерною для визначення 
певного етапу розвитку культури, суспільного жит-
тя. Новітнє покоління українських композиторів  — 
дуже неоднорідне за використанням тем і образів, 
різнобарвне у застосуванні стильових і художніх 
прийомів. Зміна соціокультурного контексту при-
звела до певної девальвації естетичних критеріїв 
художньої цінності. До цього додалася і власне 

українська ситуація зміни ідейного наповнення 
мистецтва через крах соцреалізму як методу та ви-
никнення художньо-образного вакууму. Стильовий 
плюралізм позначився як на мовній основі музич-
ного мистецтва, пов’язаній із змістовною частиною 
музичних творів, так і на символічно-знаковій, що 
репрезентується через засоби виразності та їхнє 
стилістично-жанрове втілення. Відбулась відчутна 
зміна пріоритетів у межах жанрової системи: ви-
тіснення великих оперно-симфонічних жанрів та 
превалювання мініатюрно-фрагментарного мис-
лення. Початок ХХІ ст. відзначається домінуван-
ням компілятивних жанрів і форм і поступовою 
девальвацією авторства як такого. На тлі усіх цих 
процесів нев’януча гілка українського музичного 
романтизму засвідчує безперервність могутньої 
Лисенківської школи. Стильова парадигма багато-
вимірного художнього методу М. Лисенка знайшла 
своє втілення в українському мистецтві як одна із 
потужних моделей національної культурної універ-
салії, що сприяє процесу євроінтеграції України.

1 В. Антонюк (1979 р.н.) — український композитор, піаніст, мультиінструменталіст, рок-поп-співак, поет. Працює майже в усіх існуючих 
музичних жанрах, пише для різних складів інструментів. Професійно володіє фортепіано, грає на українських флейтах, цимбалах, класичній гі-
тарі, електрогітарі, басгітарі, барабанах. Лауреат міжнародного конкурсу імені Сергія Прокоф’єва “Україна-2000” на батьківщині композитора (за 
твір “Тема і Шість Перетворень Для Фортепіанного Квінтету”); володар Гран-прі Другого музичного конкурсу “Солоспів-2009” та Золотої медалі 
VIII Київського міжнародного фестивалю документальних фільмів “Кінолітопис-2010” (за кіномузику). У 2010 р. отримав премію імені Левка 
Ревуцького за досягнення в композиторській творчості; у 2012 р. став лауреатом премії мера Києва для талановитої молоді (за особистий внесок в 
розвиток столиці України). Член Національної спілки композиторів України (2004), а також  професійних музичних об’єднань BMI (2008), MCPS 
(2009). Учасник міжнародних, українських і регіональних фестивалів сучасної музики: “Київ Музик Фест”, “Музичні Прем’єри Сезону”, “Контр-
асти”, “Форум музики молодих”, “Фестиваль Хорошої Української Музики”, “Бах і не тільки”. В. Антонюк має фондові записи своєї симфонічної 
музики на Українському радіо у виконанні Заслуженого академічного симфонічного оркестру Національної радіокомпанії України. Це добре 
відомі українським слухачам твори: “Кантата в п’яти частинах на вірші Ф.-Г. Лорки для сопрано та симфонічного оркестру” в  українському пере-
кладі М. Лукаша (2005); Концерт для фортепіано та симфонічного оркестру № 1 (2007), “Чотири вірші для сопрано та симфонічного оркестру на 
слова В. Стуса” (2008), диригент  В. Жадько; “Кантата в чотирьох частинах на вірші О. Пушкіна для сопрано та симфонічного оркестру” (2011) та 
Симфонія № 2 “Фанфари” (2012), диригент В. Шейко. Музика В. Антонюка звучить у виконанні Національного cимфонічного оркестру України 
(диригенти В. Сіренко, Н. Пономарчук), Академічного cимфонічного оркестру Національної філармонії України (диригент М. Скорик), Держав-
ного академічного естрадно-симфонічного оркестру України (диригент  М. Лисенко), Болгарського фільмового оркестру (диригент Г. Нархольц), 
Грузинського філармонійного оркестру (диригент Н. Рачвелі), камерного оркестру “Ars Nova” (диригент В. Жадько), струнного квартету “Archi”, 
струнного квартету “Колегіум”, камерного хору “Кредо” (диригент  Б. Пліш), Академічного камерного хору “Хрещатик” (диригент П. Струць), 
італійського віртуоза баскларнетиста Фабріціо Барделі та ін. Відома українська камерна співачка, професор кафедри сольного співу НМАУ імені 
П. І. Чайковського Валентина Антонюк — перша вико-навиця та яскравий пропагандист музики свого сина. До творчого списку робіт В. Анто-
нюка входять симфонічні, хорові, камерні (вокальні та інструментальні) твори для солістів та інструментальних ансамблів, оркестрові мініатюри, 
кіномузика, Production Music для музичних бібліотек і CD. Загалом — це близько 600 опусів та 30 пісень на власні слова, аранжованих ним у 
різних сучасних стилях (рок, поп-рок, брит-поп та ін.). В. Антонюк має тривалий досвід співпраці з всесвітньо відомими музичними бібліотека-
ми, такими, як Sonoton, Manhattan Production Music, Sound Ideas, Fable Muisc, Epitome Music, ТАА Music, Soundtaxi Music Library, Roba Music, 
Cinephonix Music Library. Партитури В. Антонюка публікують Німецька компанія Roba Music, Американське видавництво академічної музики 
Lorenz та Канадське — Lighthouse Music Publications.    

2 Для молодого композитора дуже важлива підтримка старшого покоління композиторів, творчість яких він вважає зразковою. Так, у 2011 р. 
М. Скорик продиригував світовою прем’єрою Симфонії № 1 В. Антонюка “Гармонія Руху”, а Є. Станкович і Г. Нархольц залишили свої автографи 
на його CD: “Музика Валерія Антонюка — чесна та емоційно відверта. Володіючи всіма існуючими композиторськими техніками, він створює 
полістилістичні твори: симфонічні, камерно-інструментальні, хорові, вокальні, а також пише музику для кіно, оригінально поєднуючи ритміку 
року, джазу й нової синтезаторної танцювальної музики. При цьому в його музиці ясно відчутна свіжа, неповторна мелодична мова, форма та гар-
монія, що ніяким чином не прив’язані до того чи іншого фольклору. Саме тому його музика буде завжди зрозумілою для будь-якого менталітету. 

Примітки:
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Валерій Антонюк отримав ґрунтовну західноєвропейську композиторську й оркеструвальну школу та по-своєму продовжує великі традиції в 
неополістилістиці. Композитор Євген Станкович, Київ, 19.08.2012”. “Валерія Ан-тонюка знаю як креативного композитора й досвідченого аран-
жувальника (оркеструвальни-ка) для повних симфонічних оркестрів. Він — дуже талановитий у створенні музики до кінофільмів чи ілюстрацій 
драматичних сцен у фільмах і пише неокласичну музику світового рівня. Бажаю йому великих успіхів у його пречудовій композиторській роботі. 
Композитор Герхард Нархольц, Мюнхен, 26.06.2012” // CD “Валерій Антонюк, Симфонія № 2 “Фанфари” / 2012, НРКУ. 
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Аннотация. В статье обоснована актуальность проблемы культурологического осмысления стилевой парадигмы 
украинских композиторов ХХ–ХХI веков. Изучение творческого почерка Н. Лысенко делает очевидным то, что в его 
художественном восприятии органично соединились ощущение национального как специфического, с музыкальными осо-
бенностями (национальный стиль), так и романтического, — как мировоззрения, художественного метода. Стиль Лысенко, 
безусловно, имеет достаточно определенные приметы, отображающие особенности его менталитета, яркие образцы 
композиторского мышления, неподвластные времени, потому что являются непроизвольными, истинными. Сформированный 
в рамках культурно-эстетической матрицы классико-романтической традиции, художественный метод Н. Лысенко является 
системой представлений, характерной для понимания определенного этапа развития национальной музыкальной культуры, 
общественной жизни Украины. Установлено, что опосредствованное влияние Н. Лысенко на конститутивные свойства 
национального музыкального языка нашли свое отражение в стилевых особенностях его учеников и последователей. Доказано, 
что стилевая парадигма художественного метода Н. Лысенко воплощена в украинской музыке как модель национальной 
культурной универсалии, способствующей процессу евроинтеграции Украины.

Ключевые слова: Николай Лысенко, национальный композитор, музыкальный романтизм, стилевая парадигма, украинская 
культура, художественный метод.

Гриценко Ольга Григорьвна
Стилевая парадигма художественного метода Николая Лысенко и перспектива ее воплощения в украинской 
музыке

Summary. In the article actuality of comprehension problem of сulturological stile lines of Ukrainian composers of the 20-th — 21-st 
senturies is justified. Studying M. Lysenko’s creative writing makes it clear that his artistic perception organically combined the feelings 
of specific national aspects with purely musical peculiarities (national style) and romantic aspects expressed in the ideology and artistic 
method. Certainly, Lysenko’s style has rather identified features that reflect the peculiarities of his mentality and vivid examples of compos-
er’s thinking. They have not faded away with time because they are unconstrained and true. Having been formed as a part of the cultural 
and aesthetic matrix of the classical romantic tradition, M. Lysenko’s artistic method is a system of concepts that is typical for determining 
a certain stage in the development of national culture and social life of Ukraine. It is stated that the indirect impact of M.  Lysenko’s work 
on the constitutive properties of the national musical language found its reflection in the stylistic peculiarities of his followers. It is proved 
that the style paradigm of the artistic method of M. Lysenko is embodied in Ukrainian music as a model of the national cultural universal 
that promotes the process of European integration of Ukraine. The problem of style has always been one of the most difficult problems 
in musicology. Style is an expression of the evolution of master’s individuality. It is implemented in the system of technical and formative 
factors of composition and is dialectically connected with the character of the creator. The complexity and refinement of the relationships 
between particular style components do not allow one to interpret them unambiguously or directly. They are determined by the conditions 
of personality formation, environment, purposefulness of upbringing, the total volume of accumulated knowledge and information, and by 
the living standard and spiritual culture of a particular society in a certain era. Although the style-related questions were considered by 
many musicologists, the problem of understanding the national stylistic basis of the music of the Ukrainian composers is still relevant. It 
turns out that the outstanding composer, folklorist, musicologist, teacher, conductor, musical and public figure S.  Liudkevych — M. Soltys’ 
student — was the immediate successor of M. Lysenko, both in regard to general philosophical standpoints and in regard to genre and 
stylistic achievements. His aesthetic and artistic principles as well as style guidelines were formed mainly in the first decades of the 20-th 
century. S. Liudkevych worked in different areas of musical culture in Western Ukraine at the turn of 19-th and 20-th centuries. Perfectly 
knowing M. Lysenko’s music, S. Liudkevych studied it and highly appreciated M. Lysenko’s role as the founder of the Ukrainian musical 
culture. The artist wrote a number of important articles in which he made the scientific assessment of M. Lysenko’s multifaceted herit-
age and considered particular genres of his composer creativity in detail. It was S. Liudkevych who first characterised M. Lysenko as the 
Ukrainian national romanticist. L. Revutskyi, S. Liudkevich and B. Liatoshynskyi were the first significant Ukrainian symphonists, and 
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they were the direct successors of M. Lysenko’s traditions. Virtually all the genres of L. Revutskyi, in particular symphony, reflected such 
features of M. Lysenko’s heritage as the folkloric orientation of the tonal harmonic system, intonation semantemes of the musical speech, 
interrelation between the variance and the elaborated methods of development, and lingual symbolic and dramaturgic principles of the 
musical thinking. In his symphonic works, L. Revutskyi’s student V. Kyreyko continued and multiplied the achievements of the Ukrain-
ian symphonism that have become classic examples. Dramaturgy and the means of expression are subject to disclosing the content and 
transferring the ideas of Human glorification, strengthening the values of his inner world. These ideas of humanism are inherent to the 
aesthetics of the romanticism initiated by M. Lysenko and are determinative in V. Kyreyko’s creative works. V. Kyreyko enriched and multi-
plied the achievements of Lysenko’s school, he put “on the wing” a new generation of contemporary Ukrainian composers at the end of the 
20-th century and in the beginning of the 21-st century. I. Scherbakov, S. Zazhytko, I. Syvokhina, and Valeriy Antonyuk were among them. 
Valeriy Antonyuk took his first lessons of composition, harmony, and counterpoint from B. Kyreyko (he studied at the Petro Tchaikovsky 
National Music Academy of Ukraine in the class of G. Liashenko — a student of A. Soltys, who had studied with S. Liudkevych in M. Soltys’ 
class). As a heir to the magistral Ukrainian composer schools that take their genesis from M. Lysenko and M. Soltys, V. Antonyuk became 
a bright continuator of the traditions of romanticism in the Ukrainian music. He is successfully working with large symphonic forms and 
is actively mastering new genres. It is significant to note the emergence of the name of this composer, whose works quite brightly represent 
the contemporary Ukrainian music. V. Antonyuk’s music has been formed in the context of the artistic aesthetic reference points of the 
classic romantic tradition, and it is advantageously distinguished by the poetic melodism of the expressive motive, by the clearly defined 
and neatly pronounced musical thesis, by the expedience of using the tonal harmonic means, by the intonational saturation, and by the 
dynamic intensity. His symphonic, instrumental, and vocal music is distinguished by ease, emotional sincerity, and polychromy. A new 
generation of the Ukrainian composers is very dissimilar in using the themes and images, it is diversicoloured in application of the stylistic 
and artistic techniques. Changes in the social and cultural context has led to a certain devaluation of the aesthetic criteria of the artistic 
value. These changes were superimposed by the Ukrainian conditions of changing the ideological content of arts due to the collapse of the 
social-realistic method and the formation of an artistic imaginative vacuum. The stylistic pluralism affected the language basis of musical 
arts which is associated with the content of musical compositions as well as the symbolic basis represented through the means of expres-
sion and their stylistic genre embodiment. There have been tangible changes in the priorities within the genre system: the displacement of 
large opera and symphonic genres and the prevalence of diminutive and fragmentary thinking. The beginning of the 21-st century has been 
marked by the prevalence of composite genres and forms and the gradual devaluation of authorship as such. The unfading branch of the 
Ukrainian musical romanticism confirms the continuity of majestic Lysenko’s School amid all these processes. Thus, the style paradigm of 
M. Lysenko’s artistic method has found its worthy embodiment in the Ukrainian music.

Key words: Mykola Lysenko, national composer, musical romanticism, stylish paradigm, Ukrainian culture, artistic method. 
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Анотація. У статті досліджено музично-просвітницьку діяльність 
греко-католицького духовенства Східної Галичини (1921–1946), його роль у 
піднесенні української національної культури краю. Розглянуто творчість 
священиків-композиторів, співпрацю церковних діячів з відомими музикан-
тами, товариствами “Просвітаˮ та “Рідна школаˮ. Визначено особливос-
ті музичного життя Східної Галичини воєнного періоду. 

Ключові слова: музична культура, хорове мистецтво, музично-
просвітницька діяльність, греко-католицьке духовенство, Східна Галичина.

Постановка проблеми. Музична культура кожної нації пе-
ребуває в тісному зв’язку із загальнокультурним рівнем народу. 
Ця залежність простежуюється в тому, що мистецька творчість 
виростає з глибин культури, і чим вищий рівень останньої, тим 
більша кількість якісних мистецьких продукцій отримує соці-
ум. Музика в цьому сенсі відіграє особливу роль як мистецтво, 
що безпосередньо впливає на становлення і розвиток чуттєвої 
сфери особистості, привчає її до загальнолюдських духовних 
цінностей та формує розуміння краси. Цю істину добре усві-
домлювали греко-католицькі священики — найбільш освічена 
верства населення Східної Галичини досліджуваного періоду. 
В умовах бездержавності українського населення, постійної 
загрози інтегрувати у простір іноземних культурних впливів 
греко-католицьке духовенство стало потужною силою націо-
нального й культуротворчого життя галицького суспільства.

Аналіз наукових досліджень. Загальний розвиток музичної 
культури Галичини XІХ–ХХ ст. досліджено у працях Л. Ки-
яновської [11], М. Черепанина [31], хорове життя Дрогобич-
чини І пол. ХХ ст. — І. Бермес [3]. Деякі аспекти означеної 
теми висвітлюють статті О. Попович про музичне життя Пе-
ремишля воєнного періоду (1939–1944) [23], О. Яцківа  — ді-
яльність о. С.  Сапруна як диригента, композитора та музично-
громадського діяча [34]. Л. Мороз розглянула духовну хоро-
ву культуру церковних осередків Галичини, концентруючи 
найбільшу увагу на періоді ХІХ ст. — початку музичного 
відродження регіону [20]. О. Гнатишин, О. Смоляк опрацю-
вали композиторську творчість о. Є. Купчинського [6; 26]. 
М.  Іздепська-Новіцька проаналізувала культурно-мистецьку 
діяльність греко-католицьких священиків Західного Поділля 

УДК 008:78:783:271.4(477.83/.86)“1921/1946”
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ІІ пол. ХІХ  — поч. ХХ ст. [10]. Попри зацікавлен-
ня науковців до галицького музичного мистецтва, 
робіт, які би цілісно репрезентували музично-
просвітницьку діяльність греко-католицького духо-
венства Східної Галичини 1921–1946 рр. в контек-
сті соціокультурних практик Церкви, не виявлено.

Метою статті є розкриття ролі священиків 
Греко-Католицької Церкви у музичному мисте-
цтві Східної Галичини в процесі національно-
культурного відродження краю та його занепаду.

Розвиток музичного мистецтва Східної Гали-
чини, зокрема хорового, у 1921–1946 рр. належав 
духовним наставникам та їхнім церковним осеред-
кам, що займали провідне місце в культурі регіону. 
Особливо великий вплив священики мали у селах, 
де пастирський авторитет дозволяв брати участь в 
організації життя парафіян, а відтак сприяв зрос-
танню суспільної свідомості та реалізації творчих 
сил селян у мистецькій сфері. Завдяки зусиллям 
священиків й культурно-освітніх організацій гали-
чани долучались до перлин пісенної світової кла-
сики і вітчизняної спадщини, створювали нові об-
робки локальних пісень певної місцевості. У між-
воєнний період під опікою товариств “Просвітиˮ та 
“Рідна школаˮ діяли гуртки художньої самодіяль-
ності, хори, оркестри, з якими тісно співпрацювало 
духовенство. 

Відомими осередками духовного музичного 
мистецтва в Галичині залишались хори Духовної 
семінарії, Перемишської греко-католицької катедри 
та капела Святоюрської митрополичої катедри: це 
були хорові колективи, де культивувався високий 
рівень мистецького співу в Галичині, а їхня діяль-
ність стала основою для формування професійної 
музичної культури регіону. 

Великою популярністю користувались різно-
манітні урочистості з приводу релігійних та юві-
лейних свят, що супроводжувались концертами. 
Серед таких варто згадати академію на честь 30-
літнього перебування на владичому престолі ми-
трополита А. Шептицького, що відбулась у червні 
1931 р. у великому залі Львівського оперного те-
атру. З-поміж хорових виступів найкраще вражен-
ня справила кантата В. Барвінського, яку співали 
об’єднані хори “Бандуристаˮ, “Боянаˮ, “Сурмиˮ та 
учнів Духовної семінарії [1]. 

Аналогічне свято пройшло у Тернополі, на яко-
му виступили дитячий (дівчата жіночої гімназії), 
чоловічий та мішаний хори. Глядацьке визнання 

здобув “Тернопільський Боянˮ за виконання творів 
Д. Бортнянського “Блажен мужˮ, о. І. Лаврівського 
“Услиши Господиˮ, М. Лисенка “Камо підуˮ. Ре-
цензент відзначив професійні якості хору: дикція, 
фразування, інтонація та розвиток динамічної лінії 
були “без закиду та вказували серйозні змагання в 
цім напрямі дириґентів та виконавцівˮ [14]. Інстру-
ментальну частину заходу представили молоді пе-
дагоги Музичного інституту в Тернополі (Ю.  Кри-
ха, І. Мобчаківна), які бездоганно виконали скрип-
ковий концерт Г. Венявського та Й.–С.   Баха відому 
“Аріюˮ. Серйозність події засвідчила присутність 
представників усіх суспільних верств населення, 
політичних партій та візит посла Варшавського 
сейму С. Барана, який підкреслив роль А. Шеп-
тицького в історії українського народу.

До 150-ліття від дня заснування Духовної семі-
нарії Львова було підготовлено “величавуˮ імпрезу, 
в організації якої взяли участь колишні хористи се-
мінарії — священики. На святі прозвучали Д.  Борт-
нянського “Радуйтеся Богуˮ, Р. Вагнера “Хор 
паломниківˮ, “Молитва перед боємˮ, А.Вахнянина 
“Живем, живемˮ. Виконання творів було настільки 
сильним, що “нагадувало ті давні вже часи, коли 
хор львівських питомців був найкращим хором у 
Львові, а може і в цілому краюˮ [24, 4]. Ця думка 
доводить, що саме створення хорів при семінаріях 
стало фундаментом поступу галицької музичної 
культури. Своїм високим мистецьким рівнем хор 
завдячував диригентові-семінаристу В. Жолкевичу. 

Про великий талант та успішне становлення 
на музичній ниві майбутнього священика дізна-
ємось з концерту в Коломиї 1935 р., присвяченого 
о. М.  Шашкевичу — письменникові, натхненнику 
національного відродження в Галичині. На ньому 
семінарист диригував хором. До репертуару ввій-
шли різні композиції українських авторів: А. Веде-
ля псалом “На ріках Вавілонськихˮ, о. С. Вороб-
кевича “Огні горятьˮ, С. Людкевича “Пою коняˮ, 
о. О. Нижанківського “Золоті зоріˮ, Ф. Колесси “В 
горах грім гудеˮ. Виконання творів було на високо-
му рівні, “повне естетичного смаку та оригінальної 
інвенції без зайвих штучок, рівне та плавне…ˮ [7]. 

Плідна співпраця хору студентів Богослов-
ської академії під керівництвом О. В. Жолкевича 
з освітньо-виховним товариством “Рідна школаˮ 
проявилась у організації гастрольних концертів на 
честь О. М. Шашкевича у Белзі, Бродах, Винниках, 
Городку, Любачеві, Перемишлі, Радехові, Раві-
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Руській, Сокалі, Яворові, Ярославі. Заповнені зали 
глядачів та їхнє захоплення концертами свідчили 
про велике розуміння української пісні та “рідно-
шкільної ідеїˮ [32].

Ювілейне святкування до 50-ліття священицької 
діяльності о. Т. Цегельського пройшло у с.  Стру-
сів (Теребовлянщина) 1934 р., до якого долучи-
лись представники Церкви, “Рідної школиˮ, філії 
“Просвітиˮ в Теребовлі (винуватець торжества був 
засновником і першим її головою), місцевих орга-
нізацій, товариств. Теребовлянський духовий ор-
кестр під проводом І. Козака, струсівський хор та 
декламації віршів учнів шкіл стали пам’ятними в 
історії свята [33]. Народна любов і пошана до свя-
щеників була проявом їхньої багаторічної діяль-
ності на ниві української культури і патріотизму. 

Пам’ятною подією відзначено першу річницю 
свята “Українська Молодь Христовіˮ, що пройшла 
під проводом Марійських Дружин у Львові 1934 р. 
На концерті було присутнє вище і нижче духовен-
ство, галичани та велика кількість молоді. У про-
грамі торжества взяли участь хори академічної гім-
назії, школи, семінарії С. Василіянок, Духовної се-
мінарії, солоспіви учнів гімназії Р. Шухевича та ін. 
Спеціально до свята було написано гімн о. Й.  Ки-
шакевичем “О, спомагай насˮ, що став офіційним; 
акомпанував на фортепіано музикознавець, педагог 
Б. Кудрик [29]. 

Творчість священика-композитора Й. Кишаке-
вича відіграла значну роль у житті українського 
народу й була визнана ще за радянського періоду. 
Знавець фольклорних традицій галицького краю, 
О.  Кишакевич у своїй праці звертався до найріз-
номанітніших видів і жанрів музики, проте голо-
вне місце в композиторській діяльності займали 
церковно-хорові композиції, а також обробки відо-
мих церковних пісень для різних хорових складів. 
Найбільш масштабними серед творів духовно-
релігійного змісту є повні Служби Божі, що напи-
сані у 1924 та 1932 рр. Він є автором популярної на 
сьогодні колядки “Спи, Ісусе, спиˮ. Багатогранною 
стала композиторська праця о. Й.  Кишакевича у 
сфері написання світських пісень, яка представ-
лена творами: “Мімозаˮ, (на слова Х. Алчевської), 
“Розцвіли дзвіночки квітиˮ, “Ранок встаєˮ (на 
слова Р. Лісовського), “Знов лечу я над степамиˮ, 
“Ой чого ти тополенько не цвітеш?ˮ, “Соснаˮ, 
“Ти не дивуйсьˮ (на слова О. Олеся), “Місяць 
яснесенькийˮ, “Хотіла б я піснею статиˮ (на слова 

Лесі Українки), “Наша думаˮ, “Заповітˮ (на слова 
Т. Шевченка) та ін. Окрім цього, він створив пісні 
для обрядів вінчання та похорону.

Більшість галицьких концертів супроводжува-
лись виконанням композицій о. Кишакевича. Серед 
відомих: концерти “Львівського Боянаˮ (1924, 1926, 
1930), свято 100-літніх роковин заснування першо-
го хору на Галицькій Україні у Перемишлі (1929), 
святковий захід на честь Т. Шевченка у Дрогобичі 
(1929), ювілейний концерт “Бандуристаˮ (1930), 
ювілейне свято читальні “Просвітиˮ в Голоску Ве-
ликім (1935) та ін. Творами священика диригува-
ли: М. Гайворонський, І. Гриневецький, Б.  Кудрик, 
І.  Охримович, о. І Туркевич. 

Ще однією важливою постаттю у музичній 
культурі Галичини відзначився видатний компози-
тор, син греко-католицького священика Б. Кудрик. 
У своїй творчості музикознавець багато уваги при-
діляв музиці духовно-релігійного наповнення та 
постійно підтримував зв’язки з духовенством, вва-
жаючи, що саме галицька духовна культура лежить 
в “священичих кругахˮ, і високо оцінював їх роль у 
розвитку галицько-музичного мистецтва [17, 208]. 
Б. Кудрик був членом Українського Католицького 
Союзу, викладав музику в гімназії СС. Василіянок, 
а з 1933 р. читав курс історії церковної музики у 
Богословській академії. Згодом при академії ство-
рив Інститут церковної музики, який передбачав 
наукові пошуки з історії української церковної му-
зики. Сформував фахову церковно-музичну біблі-
отеку. Серед творів, що були написані спеціально 
для церковних хорів, варто виділити: “Панахида 
пам’яті А. Вахнянинаˮ, “Хваліть, діти, Господа: 
Псалом 112ˮ, для чоловічого хору a capella, “Псаль-
ми Руслановіˮ, “Із Псалмів Давидовихˮ до 930-
річчя хрещення Руси-України, “Пасли пастиріˮ  — 
почаївський кант ХVІІ ст. для мішаного хору й 
окремі церковні пісні. 

Окрім педагогічної та композиторської діяль-
ності Б. Кудрик писав музикознавчі статті для га-
лицької періодики того часу. Жанровий спектр його 
музичної критики представлений аналітичними, 
інформаційними та художньо-публіцистичними 
публікаціями. Зокрема, його допис про великий 
концерт львівських семінаристів детально висвіт-
лює музичний репертуар, аналізує специфічні осо-
бливості виконавства, визначає роль даного кон-
церту в контексті пошуків галицьких хорів. Автор 
робить висновок, що вечори духовної музики “пі-
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діймають сильно нашу патріотичну гордість, може 
навіть куди сильніше, як світська музикаˮ, проте 
вони залишаються тільки прерогативою семінар-
ських колективів [16].

Зразковим хором у мистецькому житті Галичи-
ни прославився “Дрогобицький Боянˮ під керівни-
цтвом о. С. Сапруна, який ставив концерти з тво-
рів М. Леонтовича 1930 р. у Дрогобичі, Бориславі, 
Самборі (дохід — на пам’ятник о. М. Вербицько-
му). Майже двогодинна програма заходу включала 
виконання 23 пісень виключно напам’ять [22]. На-
ступний виступ відбувся у Стрию, який продовжив 
збір коштів на будівництво пам’ятника о. М.  Вер-
бицькому. Хор у кількості 60 осіб заспівав “До-
стойно єстьˮ, “Ой, зійшла зоряˮ, “Зайчикˮ, “Зоряˮ, 
“Макˮ, “Щедрикˮ. Мистецький рівень виконання 
був настільки високий, що “не хотілось вірити, 
що це Боян, не Кошиць, не Котко, а Дрогобицький 
Боянˮ [13].

Свято відкриття надгробника священику-
композитору о. М.  Вербицькому в с. Млинів 
(Ярославівщина) 1934 р. свідчило про те, що ін-
телігенція, духовенство , небайдужі до культури 
галичани, об’єднавшись, сприяли піднесенню здо-
бутків української культури. Про заслуги видатно-
го композитора наголосив М. Дужий, який зазна-
чив, що “М.  Вербицький своєю творчістю перший 
на галицькій землі зв’язав усі частини українського 
народу, даючи до слів П. Чубинського музику на-
шого національного гімну…ˮ, “перший склав для 
наших хорів безсмертний “Заповітˮ Шевченкаˮ [5]. 
Далі львівські хори “Бандуристˮ та “Боянˮ викона-
ли найбільш відомі композиції о. Вербицького. Із 
цієї нагоди ввечері відбувся концерт місцевих та 
львівських музичних сил у м. Яворів. 

Церковно-народним торжеством було освя-
чення пам’ятника священику-композитору В. Ма-
тюку в с.  Карів (Сокальщина) 1937 р. у 25-ліття 
його смерті, який зібрав понад десять тисяч на-
роду. Свято розпочалось Службою Божою, яку 
відправив єпископ Перемишльської єпархії Й. Ко-
циловський в супроводі чоловічого хору “Сурмаˮ, 
далі  — урочисті привітання громадських діячів, 
опісля відбувся святковий концерт у місцевій чи-
тальні “Просвітиˮ. Програму вечора склали твори 
о. Матюка, виконані хором “Сурмаˮ та оперниим 
співаком В. Тисяком. Свято закінчилось колектив-
ним співом національного гімну [4]. 

Концерт галицько-буковинської української 

пісні ІІ пол. ХІХ ст. в обробці о. М. Вербицького, 
о.  С.  Воробкевича, о. І. Лаврівського, о.  В.  Ма-
тюка, о. О. Нижанківського та ін. відбувся у Трус-
кавці 1939 р. У виступі взяв участь чоловічий хор 
“Зоряˮ, організований о. С. Сапруном та відомий 
тенор Р.  Попель. Вишколені добірні голоси, ін-
тонація, ритміка та динаміка хору демонстрували 
гармонійне музично-естетичне виховання співаків 
своїм керівником [9]. 

З другої пол. 30-х рр. XX ст. набувають поши-
рення у різних регіонах Східної Галичини конкурси 
української пісні серед селянських хорів читалень 
“Просвітиˮ Б. Кудрик вважав, що змагання хорів — 
це “одна з отих досадних відповідей творчої енергії 
народу на всі муки й терпіння, що їх завдають йому 
сучасні політичні й економічні обставиниˮ [18]. 
Такі заходи свідчили про любов до рідної пісні, 
прагнення захистити її від чужих впливів та розпо-
всюдити серед мас. 

Перші змагання хорів відбулись у Станіславо-
ві 1935 р., в якому взяло участь п’ять колективів 
з різних сіл. Із-поміж усіх вирізнявся мішаний хор 
читальні “Просвітиˮ із с. Павелче під керівництвом 
73-літнього о. І.  Стефанчука. Оригінальність 
хору  — вісім маленьких хлопчиків у козацькому 
одязі на лад колишнього чоловічого хору Д. Котка. 
Хоровий колектив заспівав чотири пісні: В. Безко-
ровайного “Ой, у садкуˮ, М.  Леонтовича “Ой, п’є 
вдоваˮ, М. Лисенка “На беріжку у ставкаˮ, о. Сте-
фанчука баладу “Марусяˮ й зайняв друге місце у 
конкурсі. Голова філії “Просвітиˮ Ю. Олесницький 
прилюдно підкреслив віддану й жертовну працю 
диригента та композитора, “що досі з молодечою 
бадьорістю, як і колись, трудиться для добра своїх 
парохіян, а при тому для рідної пісніˮ [27, 4]. 

Того ж самого року пройшов конкурс просві-
тянських хорів в с. Улашківці (Чорткіщина). Під 
орудою ігумена П. Савицького, ЧСВВ чоловічий 
хор вперше відкрито проспівав: “Чом тужиш, 
плачеш?ˮ, “Стрілецьким шляхомˮ. Публіка пози-
тивно оцінила творчість молодого колективу, про-
те журі зауважило, що його доцільно доповнити 
іншими голосами і велике значення у цьому має 
праця диригента [12].

Варто зазначити, що музична творчість серед 
сільського населення здебільшого культивува-
лось старанням окремих осіб — священиків, дя-
ків, співаків-аматорів, які, не маючи спеціальної 
музичної освіти, самостійно засвоїли комплекс 
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знань, умінь і навичок музично-педагогічної ро-
боти та працювали з хорами. Одним з найвідомі-
ших представників любительського музикування 
був о.  Є.  Купчинський, діяльність якого заклала 
основу для аматорського інструментального ви-
конавства в Галичині і була пов’язана з грою на 
цитрі — музичний інструмент, що був популярний 
серед молоді й успішно заміняв у багатьох інтелі-
гентських родинах фортепіано. Під час навчання 
у Львівській греко-католицькій семінарії моло-
дий о. Є. Купчинський познайомився з роботами 
світових класиків  — Й.–С. Баха, Л. ван Бетхове-
на, Г.–Ф.  Генделя, Ф.  Ліста Ф.Шуберта [26, 421]. 
Творча спадщина священика нараховує 70 творів, 
з яких 64 — для цитри, що входили до репертуару 
багатьох концертів. 

У с. Сороцьке (Теребовлянщина) о. Є. Купчин-
ський працював останніх 33 роки і прославився як 
організатор та диригент місцевого хору (входило 
понад 100 осіб). На 20–30 рр. XX ст. активність 
митця знижується через хворобу, проте він не по-
кидає праці, окрім душпастирських обов’язків га-
стролює сусідніми селами з концертами. За заслуги 
на музичній ниві товариство “Бандуристˮ іменува-
ло отця своїм почесним членом.

Нові політичні обставини (1939–1946), в яких 
опинилось українське населення, стали причиною 
занепаду музичного мистецтва: заборона концер-
тів, жорстка цензура, переслідування музикантів, 
які пропагували національну музику, дискредита-
ція культурних надбань. Попри несприятливі умо-
ви, які поставила війна, музика стала виразником 
національної свідомості та засобом певного катар-
сису в часи страшних реалій.

Із початком війни катедральний хор Перемиш-
ля продовжував своє функціонування до 1946 року, 
проте через брак співаків його діяльність обмеж-
увалась Службами Божими у неділю та святкові дні 
під диригуванням дяка Гнатишака. Церковну літур-
гію не завжди співали чотириголосно, деякі части-
ни — одногололосно. Незважаючи на складність 
ситуації, богослужбове виконання зберігалось на 
належному музичному рівні, адже єпископ Й. Ко-
циловський, що очолював греко-католицьку кате-
дру, “добирав собі таких священиків і дияконів, які 
могли би стати оперними співакамиˮ [23, 266].

Хоровий колектив, організований В. Романю-
ком у кількості 30–35 осіб, діяв при церкві о. Ва-
силіян на Засянні, де розміщувався і театральний 

зал. Щороку церковний хор брав участь у походах 
парафіян на могилу Січових Стрільців у Прибули-
чах, Водохрещення на Йордан на р. Сян; хор при 
театрі — у театральних виставах, ювілейних свя-
тах. Музична робота активно проводилась у при-
ватній семикласній школі ім. О.Миколая, до чого 
долучалися Сестри Служебниці.

Наймасштабнішою подією музичного життя 
воєнного часу став Краєвий конкурс українських 
хорів 1942 р. — перший в історії Галичини, при-
свячений 100-річчю від дня народження основопо-
ложника української класичної музики М. Лисен-
ка. Усю практичну роботу з організації заходу до-
ручено Інституту народної творчості (ІНТ) у Льво-
ві, створеного у липні 1941 р.; директором став о. 
С.  Сапрун. Завданням інституту було відродити та 
культивувати народне мистецтво галичан. Діяль-
ність новоствореної установи передбачала органі-
зацію роботи кабінетів музичного, театрального та 
прикладного мистецтв. 

Участь у конкурсі взяли 450 хорів, 113 з яких 
були допущені до повітових змагань; до фіналу ді-
йшли — 16 сільських, 10 малих міських та 4 репре-
зентативних великоміських, які виступили у Льво-
ві. До складу журі ввійшли відомі діячі політики та 
мистецтва: В. Барвінський, М. Волошин, Є.  Козак 
З. Лисько, Г. Лужницький, С. Людкевич, К. Пань-
ківський, Р. Прокопович, о. С. Сапрун, Є. Цегель-
ський та ін. 

У перший день усі учасники (1200 хористів) 
під проводом о. С. Сапруна відвідали митрополи-
та А.  Шептицького, який дав своє благословення. 
На Святоюрській горі прозвучав гімн М. Лисенка 
“Боже, великий, єдинийˮ. При оцінці конкурсу го-
ловну увагу комісія акцентувала на мистецькому 
рівні хору, роботі диригента та “народній ношіˮ. 
Призові місця серед сільських хорів отрима-
ли  — колективи з Острова, Печеніжина та Нако-
нечного. З-поміж містечкових хорів нагороджені 
були  — Яворів, Косік, Сянік. Із репрезентативних 
хорів найкраще враження справили: “Дрогобиць-
кий Боянˮ, львівська “Сурмаˮ та станіславівська 
“Думкаˮ [19].

На завершення Лисенкових днів відбувся фести-
валь української пісні, де тисячоголосий зведений 
хор під диригуванням о. С. Сапруна на спеціально 
побудованій сцені перед Оперним театром проспі-
вав “Ой, діброво, темний гаюˮ, “Ой гай, мати, гайˮ, 
“Час додому, часˮ. Це була всенародна перемога 
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української пісні та високої мистецької культури. 
У перерві між композиціями о. Сапрунові вручи-
ли квіти і срібну диригентську паличку з надписом 
“Організатору І Краєвого конкурсу і першому дири-
гентові о. проф. Сапрунові — УЦКˮ [30]. Для учас-
ників та гостей свята випущено пам’ятну медаль 
та відзнаку із зображенням М.  Лисенка. Саме така 
подія стала кульмінаційною у музичній діяльності 
священика. Адже фестиваль, що зібрав на сцені со-
тні найкращих хорових виконавців з усіх куточків 
Східної Галичини та тисячі глядачів, залишив не-
забутнє враження і був зразком української хорової 
творчості та культури. 

 1943 р. в Інституті народної творчості відбувся 
Перший крайовий конкурс самодіяльних солістів 
за участю 60 співаків, з яких 22 — жінки. Важливо, 
що взяти участь у ньому могли тільки народні со-
лісти, виконавці на різних музичних інструментах 
та ансамблі. Професійні музиканти, учні музичних 
шкіл, джазові оркестри до участі не допускались. 
Організатори заходу ставили за мету — знайти мо-
лоді таланти й спрямувати їх на шлях музичного 
навчання, тим самим підготувати нові кадри для 
роботи у сфері музичного мистецтва. До складу 
журі ввійшли найкращі представники творчої інте-
лігенції: В. Барвінський, О. Бандрівська, Я. Барнич, 
Є. Козак, З. Лисько, Р. Любинецький, С. Людкевич, 
о. С. Сапрун, Є. Цегельський.

Переможцями конкурсу стали: серед чолові-
ків  — Г. Гусів (тенор, м.Львів), Р. Кокот (баритон, 
м. Городок), Ю. Якимович (бас, м. Теребовля); се-
ред жінок — П. Дуда (сопрано, м. Калуш), Ю. Ха-
нас (сопрано, м. Самбір), С. Древницька (сопрано, 
м. Золочів). Відзначено 4 інструменталістів, 6 ви-
конавців на народних інструментах, 4 ансамблі. 
Наступного ранку учасники змагання виступили на 
Львівській радіо-висильні — В. Габрик (цимбали), 
Ю. Грабовський (фреля), мандоліновий оркестр 
(керівник В. Якуб’як), троїсті музики з с. Ворона 
(Тлумаччина), дует сопілки і цимбал з с. Оришків-
ці. Ввечері відбувся концерт у Музичному інститу-
ті ім. М. Лисенка [15].

Ще однією визначною подією 1943 р. став ви-
ступ Київської капели бандуристів ім. Шевченка, 
яка на запрошення А. Шептицького відвідала Свя-
тоюрську катедру і виконала митрополиту декілька 
пісень (“Думи моїˮ, “Невольничий плачˮ, “Ой, на 
горі та женці жнутьˮ, “Про Морозенкаˮ). Ієрарх 
УГКЦ усвідомлював необхідність підтримки му-

зичного мистецтва у важкий період, тому постійно 
“цікавився справами українських бандуристівˮ [2]. 
Концерт відбувся у залі Літературно-мистецького 
клубу, де виконавці в національному одязі під про-
водом керівника Г. Китастого заспівали в обробці 
О. Кошиця “Чуєш, брате мійˮ, М. Леонтовича, “За-
порозький маршˮ, “Ой, зійшла зоряˮ та ін. Капела 
завоювала авторитет серед галичан, про що свідчив 
її повторний візит наступного місяця [28]. 

На честь 300-ліття проголошення св. Йосафата 
блаженним відбулась святкова академія за участю 
хорів Духовної семінарії та студентів Богослов-
ської академії. На заході прозвучали пісні о. Й.  Ки-
шакевича “Владико, царюˮ, “Пісня славиˮ, І.  Не-
дільського “До Йосафатаˮ. Справжнє мистецьке 
задоволення публіці подарував о. А. Цегельський, 
який виконав скрипкове соло М. Гайворонського 
“Прелюдіяˮ, І. Левицького “Мережкаˮ, Ф. Шуберта 
“Аве, Маріяˮ [25]. 

У воєнні роки хор Богословської академії 
продовжував брати участь у заходах, присвяче-
них о.  М.  Шашкевичу, церковний хор катедри 
св.  Юра  — у релігійних торжествах (які відбува-
лись не так інтенсивно як в попередні роки) та в 
поминальних панахидах. 

День Української культури у Золочеві 1944 р. 
пройшов двома концертами — для шкільної молоді 
та місцевого населення. Програму склали чолові-
чий та мішаний хор учительської семінарії, якими 
диригував о. В. Жолкевич. Окрім цього, було про-
декламовано поему І. Франка “Мойсейˮ та викона-
но народний танець “Катеринаˮ [8]. Варто підкрес-
лити, що з 26 листопада 1943 р. у місті розпочала 
свою діяльність чотирикласна музична школа (фор-
тепіано, скрипка, народні інструменти, солоспів), а 
з 1 січня 1944 р. — до неї додали клас хореографії 
та ритміки. До створення мистецької установи до-
лучились священики — о. Жолкевич, о. Микитин 
та о. Плашовецький [21]. 

Висновки. Отже, греко-католицьке духовенство 
зробило вагомий внесок у музичну культуру Східної 
Галичини 1921–1946 рр. Значне зростання хорового 
руху на селі, часті концерти з нагоди різноманітних 
свят, конкурси української пісні і музики та залу-
чення до них відомих музикантів було провідним у 
музично-просвітницькій діяльності священослужи-
телів. Священики не тільки сприяли розвитку му-
зики регіону, а й самостійно творили її, даючи під-
ґрунтя для діяльності наступного покоління митців. 
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Незважаючи на воєнний період, розруху, зміну по-
літичних режимів, духовенство залишалось актив-
ним учасником культуротворчого процесу Східної 

Галичини, виховуючи у галичан пошану до націо-
нальної пісні та патріотичні почуття.
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Musical and Educational Activity of Greek Catholic Clergy of Eastern Galicia in the Context of Social and Cultural 
Practice of the Church (1921-1946).

Фарина Оксана Викторовна 
Музыкально-просветительская деятельность греко-католического духовенства Восточной Галиции в 
контексте социокультурной практики Церкви (1921-1946)

Аннотация. В статье исследовано музыкально-просветительскую деятельность греко-католического духовенства Вос-
точной Галиции (1921‒1946), его роль в подъеме украинской национальной культуры края. Рассмотрено творчество священ-
ников-композиторов, сотрудничество церковных деятелей с известными музыкантами, обществами “Просвитаˮ и “Ридна 
школаˮ. Определены особенности музыкальной жизни Восточной Галиции военного периода.

Ключевые слова: музыкальная культура, хоровое искусство, музыкально-просветительская деятельность, греко-католи-
ческое духовенство, Восточная Галиция.

Summary. The article highlights the musical and educational activity of Greek Catholic clergy of Eastern Galicia (1921–1946), its 
participation in the rise of Ukrainian national culture of the region. The author examines in detail the religious and anniversary celebra-
tions, social events, competitions of Ukrainian song among rural choirs, the organizer of which and participants was Greek Catholic 
clergy. In the context of the research the composing activity of priests J. Kyshakevych, E. Kupchynskyi, cooperation with renowned mu-
sicologist B. Kudryk, societies «Prosvita» and «Ridna Shkola» are analysed. The main centres of spiritual musical art were the choirs of 
Spiritual Seminary and Theological Academy, the choir of the Cathedral of Przemysl and St. George’s Chapel of Metropolitan Cathedral 
Church. The features of musical life of Eastern Galicia of war period are traced. A talented music organizer during this period a priest S. 
Saprun became famous because he initiated the first ever in Galicia a large-scale competition of Ukrainian choirs. The originality of the 
event was in the fact that it was attended by 450 choirs from different villages and towns of the region. The festival raised the Ukrainian 
song and culture in general and became the mouthpiece of the national consciousness in difficult times. The survey results allow conclud-
ing that in the years 1921–1946 Greek Catholic clergy became a powerful force in national, cultural and creative life of Galician society, 
in particular, it played an important role in the musical life of Eastern Galicia.

Key words: musical culture, choral art, musical and educational activity, Greek Catholic clergy, Eastern Galicia.
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Анотація. У статті здійснюється культурологічний аналіз сутності, 
закладеної в українській народній художній культурі,через розкриття об-
разів ідеальної світобудови у колядках і щедрівках. 

Обґрунтовується, що світоглядні й духовні основи цих культурно-
мистецьких об’єктів здатні формувати естетичні ідеали нації, допомага-
ють зрозуміти вектори руху  часу в сучасній картині світу. 

Розкрито головну особливість цих давніх жанрів, яку становить за-
кладений у них невичерпний смисл, що полягає в ідеалізації образу людини 
у габітусі (вигляді) трьох поколінь — старшого (діда й баби), середнього 
(батька й матері і молодшого (дітей). Значне місце в них відведено пова-
жанню пращурів, так званому культу шанування предків, культу Роду, що є 
специфічною сферою, в якій акумулюється конвенційний досвід. 

Аргументується, що актуалізація піднятої теми є важливою, потре-
бує спеціальної дослідницької уваги і подальших наукових пошуків у сучасній 
культурології. Висновується, що виявлення сутності колядок і щедрівок, їх 
розгляд як носіїв закладеного в них образу ідеальної світобудови  має вплив 
на мотивацію людської спільноти щодо впорядкування своїх взаємовідносин 
і взаємозв’язків. 

Ключові слова: українська народна художня культура, колядки, щедрів-
ки, фольклор, ідеальна світобудова, конвенційний досвід.

Актуальність теми. Культура України є унікальним син-
тезом української національної культури та багатьох етно-
культур народів, які територіально і духовно об’єдналися в 
сучасній Україні. В епоху розвинених інформаційних техно-
логій, глобальної комп’ютеризації виробництва, швидкого та 
інтенсивного впливу різних культур одна на одну атрофуються 
і відходять у реліктові сфери життя суспільства особливі вну-
трішні механізми, закладені в традиційній культурі, по-іншому 
оцінюються життєві позиції і наново відкривається та сприй-
мається навколишній світ, актуалізуючи тим самим проблеми 
розуміння світоглядних і духовних основ народної художньої 
культури, збереження традиційних форм культурного спілку-
вання, а також часово-просторової єдності первісної культури 
з сучасною [10, 279]. 

Активізація історичної пам’яті українського народу сприяє 
зростанню його національної свідомості, підвищенню інтере-
су до культурного надбання. Досвід історії засвідчує, що саме 
завдяки культурній спадщині український народ зберіг своє іс-
нування. 

УДК 316.722:398.1(477)
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Народна художня культура являє собою повно-
цінний пласт української культури, що пов’язаний 
із відтворенням світосприйняття народу, його пси-
хології, етичних настанов і естетичних прагнень. 
Процес розвитку народної художньої культури є 
складною діалектичною взаємодією індивідуальної 
творчості і колективних традицій збереження її ре-
зультатів. Отже, народна художня культура не є фе-
номеном елітарним, оскільки апелює до загальної 
колективної думки та сукупних образних уявлень, 
здатних формувати естетичні ідеали нації, моти-
вувати людську спільноту до впорядкування своїх 
взаємовідносин і взаємозв’язків. Як кожне повно-
цінне естетичне явище, українська народна худож-
ня культура позбавлена головних вад сучасної мас-
культури, зокрема уніфікації та “заштампованості”. 
Адже артефакти народної творчості в більшості є 
унікальними, і традиція в них сприймається як ре-
ально існуюча колективна думка народу. 

Унікальними в українській народній художній 
культурі є величальні пісні різдвяно-новорічної 
обрядовості. До таких пісень належать колядки та 
щедрівки. В них яскраво презентується образ іде-
ального творення світу. Як підкреслюється у пра-

ці етнолога й священика о.  Ксенофонта Сосенка 
“Культурно-історична постать Староукраїнських 
свят Різдва і Щедрого Вечора”,“…зовсім самостій-
ний світогляд виявляють Колядки, присвячені саме 
питанню Почину Світа. Вони в цій темі не зв’язані 
ані християнськими, ані біблійними поглядами і, 
очевидно, складені народом дуже давно і в більшій 
частині самочинно та незалежно. Вони дають ма-
теріял великої вартости для культурно-історичних 
етнольоґічних дослідів над Українським народом. 

У зв’язку з головною темою праці оця части-
на Колядок, з якими лучиться ідеольоґійно багато 
Щедрівок, утверджує в нас наново погляд, що про-
відною думкою Українського старовіцького свята 
Коляди була ідея Різдва, себто зродження Світа і 
поклін Творцеві” [11, 219‒220].

Актуалізація особливостей ідеального світо-
творення, відображених у колядках і щедрівках в 
атмосфері сакральності, переносить на сучасне 
людське життя його метафізичність, надихає на 
подальше формування естетичних ідеалів нації на 
основі традиційної обрядовості, закладеної в укра-
їнській народній художній культурі. 

Метою дослідження є аналіз сутності колядок і 
щедрівок, їх розгляд як носіїв закладеного в украї-
нській народній художній культурі образу ідеаль-
ної світобудови, здатних формувати естетичні ідеа-
ли нації, мотивувати людей до впорядкування своїх 
стосунків і взаємозв’язків. 

Виклад основного матеріалу. Жанрову при-
роду, зміст, поетику, специфіку образів та мотивів 
колядок і щедрівок досліджували науковці О. Афа-
насьєв, Л. Виноградова, О. Веселовський, М. Глуш-
ко, В. Гнатюк, В. Давидюк, О. Дей, М. Дмитренко, 
С. Китова, Ф. Колесса, М. Костомаров, О. Курочкін, 
В. Осадча, М. Сумцов, І. Франко, В. Хмель та ін. 

У 1887 році видана монографія О. О. Потебні 
“Объяснения малорусских и сродных народных пе-
сен”, присвячена цій проблемі [9]. Утім тема образу 
ідеального світу, зображеного в цих давніх жанрах, 
у центрі якого знаходиться людина, залишається 
актуальною і нині. Недаремно в дослідженнях Ві-
ктора Давидюка підкреслюється, що для сучасної 
фольклористики “найзагадковішим жанром була і 
залишається колядка” [1, 145]. 

Колядки за функцією і смисловим наванта-
женням — це словесно-музичні твори, святково-
величальні пісні, що виконуються на Різдво, з Різдва 
до старого Нового року, і мають на меті звеличення 
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господаря та його родини, а також “накликати на 
господу та її мешканців милість богів та сил при-
роди, дарувати багатство, добрий урожай, приплід 
худоби, та віщувати щасливу долю дітям, дівча-
там  — весілля, хлопцям — козацьку вдачу і успіх 
у житті” [4, 14]. Колядка походить від імені богині 
неба Коляди, яка за легендою в цей день народжу-
вала Нове Сонце. Щоб підтримати своє світило, 
люди хором співали величальні пісні Сонцеві, усім 
небесним богам — Місяцеві, зіркам, дрібному до-
щикові. Такі пісні звалися колядками, адже сонце в 
них було Колядою. Всі раділи, ходили від хати до 
хати і поздоровляли один одного з відродженням 
Сонця, перемогою над темними силами. 

Як зазначає Любов Сердунич, автор посібника 
“Із народної криниці”: “Коляда — богиня неба у 
давніх українців, мати Сонця, дружина Дажбога, 
головного бога давніх українців. Її ім’я походить 
від слова Коло (первісна назва Сонця). Свято Ко-
ляди, сонячне, язичницьке (себто народне свято), 
було настільки популярним, що змусило церкву 
підпорядкувати цій даті свято Різдва, під час якого 
виконували колядки (обрядові пісні). Народження 
Сина-Сонця матір’ю Колядою замінили мотивом 
народження Сина Божого матір’ю Марією, наш, 
український, вертеп стали тлумачити як печеру, де 
народився Ісус. А слова народної пісні “рік новий 
народився” церковники замінили на “Син Божий 
народився”. У радянські часи “Син Божий” зно-
ву замінили на первісне  — “рік новий”. Уся об-
рядовість різдвяного свята збереглася від предків 
і повністю несе народний характер, тепер — Вже 
з домішуванням християнських ознак” [3]. Отже, 
колядування завжди мало особливу магічну силу і 
донесло до сьогодення свою раритетну функцію. 

Наші далекі предки вірували в першого “по-
казника”, яким мав бути хлопчик, що приходив на 
різдвяні свята. Кожна українська родина вважала за 
велику честь його зустріти і обдарувати. А хлоп-
чик мав прославляти у колядках господаря та його 
сім’ю, розвеселяти їх, створити святковий настрій, 
адже, за В. Давидюком, “практична функція коля-
док із найдавніших часів і дотепер у їхній вітальній 
силі. У ній їхнє основне значення і причина досить 
тривалого побутування” [1, 160]. 

Щедрівки — це особливі пісні, за допомогою 
яких люди намагалися забезпечити гарний урожай, 
добробут, багатство. Щедрувальникові дійства ви-
конувалися тільки дівчатами (від старого Нового 

року до Водохреща). Заходити до хат дівчатам не 
годилось. Робили це під вікнами осель, господарі у 
свою чергу обдаровували щедрувальниць. Крім того, 
вдосвіта на Василя (14 січня) тільки хлопчики об-
бігали найближчих родичів та сусідів і засівали їхні 
домівки зернами пшениці або жита, проговорюючи 
при цьому вітання та побажання господарям, за що 
господар обдаровував посівальників подарунками. 
Усі обряди Щедрого вечора (з 13 на 14 січня) ма-
ють давній характер. На Щедрий вечір проходили 
обрядові ігри з масками, що демонстрували веселі 
забави. Коза, за давніми віруваннями, уособлювала 
багатство, достаток, допомагала створювати образ 
ідеальної світобудови (“де коза ходить, там жито 
родить, де не буває, там вилягає; де коза ногою, там 
жито копною; де коза туп-туп, там жита сім куп”), 
тому парубочі колективи ходили з “Козою” і розі-
грували з нею різні сценки . 

До величальних пісень різдвяно-новорічної 
обрядовості належать і коляди християнського 
змісту — музично-поетичні твори, що виконують-
ся на Різдво, прославляють народження Божого 
Сина  — Ісуса Христа — і супроводжують різдвяні 
обрядові дійства. В колядах постійними є мотиви 
радості, святковості, благоговіння, що створюють 
образи ідеального світотворення, піднесений на-
стрій і надають різдвяно-новорічному обрядові ве-
личного характеру. Коляди християнського змісту 
можуть виконуватися як дітьми, так і дорослими, і 
традиційно завершуються декламаційними віншу-
ваннями з побажаннями щастя, здоров’я, достатку  
господарю і всій його родині. Мелодика різдвяних 
коляд співна, пов’язана з традиціями церковного 
співу. В колядках, щедрівках в атмосфері сакраль-
ності індивідуум, згідно з уявленнями наших пред-
ків про бачення ідеальної світобудови, в центрі якої 
стоїть людина, наближений до природи через її іде-
алізацію і обожнення [10, 281]. 

Створений космічний світ ідеальної природи 
передбачав таку ж ідеальну світобудову для лю-
дини. Метафоричне уявлення про ідеальний світ 
підкреслюється в колядках і щедрівках архаїчними 
образами неба, води, землі, трьох голубів, які раду 
радять, світового дерева, яке в колядках представ-
ляється віссю Всесвіту і визначається як освоєний 
людиною космос, в якому немає місця для хаосу: 
“Коли не било з нащада світа, / Подуй же, подуй, 
Господи, / Із святим духом по землі! / Тогди не било 
неба, ні землі, / А но лем било синоє море, / А серед 
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моря зелений явір. / На явороньку три голубоньки, 
/ Три голубоньки радоньку радят, / Радоньку радят, 
як світ сновати: / “Та спустеме ся на дно моря, / Та 
дістанеме дрібного піску; / Дрібний пісочок посіє-
ме ми: / Та нам ся стане чорна землиця. / Та діста-
неме золотий камінь, / Золотий камінь посієме ми: 
/ Та нам ся стане ясне небонько, / Ясне небонько, 
світле сонінько, / Світле сонінько, ясен місячик, / 
Ясен місячик, ясна зірниця, / Ясна зірниця, дрібні 
звіздочки” [6, 112].

Цікавим є ще один варіант колядкового переказу 
“Українське Різдво Світа”, записаний С. Килимни-
ком, в якому в приспіві співається: “Радуйтесь! Ой 
радуйтесь, Люде, що вже Світ народився!” (нині це 
відомий приспів зі словами “Ой, радуйся, земле, 
Син Божий народився!”).

“Ой як то ще було із Нащада Світа. (Після кож-
ного рядка — приспів “Радуйтесь! Ой радуйтесь, 
Люде, що вже Світ народився!”). 

Ой як ще не було ні Землі, ні Неба,
А що тільки було та Синєє Море,
А посеред Моря — Зелений Явір.
На Явороньку — три Синії Птаxи, 
Три Синії Птахи та Радоньку радять. 
Та Радоньку радять, як Світ засновати.
Та й пірнули Птахи в Світові Глибини,
Та й винесли Птахи Жовтий Красен-Камінь.
Стало з того каменю та Яснеє Сонце.
Та й пірнули Птахи в Світові Глибини, 
Та й винесли Птахи Злоту Павутинку.
Стала з Павутинки Ясна Твердь Небесна.
Ще пірнули Птахи у Світа Глибини, 
Та й винесли Птахи Синій Срібен-Камінь. 
Став з того Каменю Блідесенький Місяць. 
Ще пірнули Птахи у Світа Глибини, 
Та й винесли Птахи Золотий Пісочок. 
Стали із Пісочку Дрібнії Звіздочки. 
Ще пірнули Птахи у Світа Глибини, 
Та й винесли Птахи та Темного Мулу. 
Стала з того Мулу Чорная Землиця, 
Та й зросли на Землі Жито і Пшениця, 
Жито і Пшениця і всяка Пашниця!” [5, 69‒70].

Отже, космічний світ природи створено. Відпо-
відно в такій самій ідеальній картині самодостат-
ньої природи має з’явитися людина. 

У давній колядці, зафіксованій В. Гнатюком у 
ХІХ ст., знаходимо паралель “природа — людина”, 

а також зміну небесної космогонічно-символічної, 
стереотипної тріади з астральними образами сонця, 
місяця, зірок, або сонця, місяця, дрібного дощика, на 
сімейну ідеальну тріаду: “Ой течут, течут бистрі рі-
ченьки, / На тих річеньках сплавиноченьки, / На тих 
сплавоньках по три вершечки: / В першім вершечку 
сив соколонько, / В другім вершечку сив зозулень-
ка, / В третім вершечку ластов’ятонько. / Ой не тото 
єсть сив соколонько, / Але тото єсть господаренько. 
/ Ой не тото єсть сив зозуленька, / Але тото єсть гос-
подиненька. / Ой не тото єсть ластов’ятонько, / Але 
тото єсть їх дитятонько” [6, 116]. 

Більш відомою нині є щедрівка “Ой, сивая та і 
зозуленька”, яка “…всі сади облітала” і потрапляє 
у три тереми, в яких:

“А в першому — красне сонце,
А в другому — ясен місяць,
А в третьому — дрібні зірки.
Ясен місяць — пан господар,
Красне сонце — жінка його,
Дрібні зірки — його діти” [8, 50].

У колядці “Ой вийду, вийду на круту гору” піс-
ля слів приспіву “Святий вечір, добрий вечір” роз-
повідається про корабель у морі, в якому є три ві-
конця — символ сімейної ідеальної тріади: сонце, 
місяць, зіронька. Особливо акцентується на доньці-
дівчині, на ідеалізації її образу:

“А в тім кораблі троє оконців.
Перше оконце — ясне сонце.
Друге оконце — ясен місяць.
Третє оконце — дрібна зіронька.
Дрібна зіронька — Галя дівонька” [7, 129].

Пізніше стереотипності набуває тріада безпосе-
редньо новорічно-різдвяних свят — Різдва, святого 
Василя, святого Водохреща: “А що перший праз-
ник — то Різдво Христове. Радуйся! Ой, радуйся, 
земле, Син Божий народився! А що другий праз-
ник  — Святого Василя. А що третій празник — 
Святе Водохреще”. 

При визначенні мети колядок і щедрівок ми по-
діляємо позицію О. О. Потебні, що “вітальна сила” 
передусім засвідчує ідеалізацію людини та її серед-
овища. Ця думка підтверджується М. Дмитренком: 
“дім звеселити” та провістити благополучне, радіс-
не майбутнє через умовну ідеалізацію людини, під-
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вищуючи її суспільний статус або господарський 
стан. За М. Дмитренком, “пророкування “хорошого 
майбутнього врожаю” хоч і пов’язане з людиною, 
але трохи відсторонене. Зрозуміло, що первісно 
цей мотив “дім звеселити” був пов’язаний із “ве-
селощами” сонця, світла і мав сакральне, магічно-
ритуальне значення. Згодом сакральна складова 
втратила силу, під тиском соціальних обставин 
людське життя профанувалося й відповідно зали-
шалася потреба такого оказіонально-мистецького 
ідеального “звеселяння”. Особливо в умовах зміни 
“ідеальної” родоплемінної формації на феодально-
кріпосницьку з її соціальним гнітом, визиском, без-
просвітництвом. Саме тому колядки та щедрівки 
почали відігравати одну з тих основних функцій: 
дім звеселити” [2, 38‒39]. 

У пізніших за походженням колядках і щедрів-
ках чітко простежуються процеси соціокультурно-
го становлення етносу, суспільства, цивілізації, що 
пов’язані “…з формуванням певних архетипів (під-
свідоме переживання етнічно-значущих абстрак-
тних символів і архаїчних способів самосвідомості 
етносів) і комунікативних стереотипів (відносно 
тривале переживання соціально-значущої симво-
ліки та сталі структуровані механізми включення 
самосвідомості як окремих особистостей, так і 
певних суспільних груп у загальне коло соціальних 
взаємодій). Саме вони визначають специфіку мо-
тиваційних модифікацій, а також презентаційних 
технологій у міжособистісних і міжгрупових кому-
нікаціях” [13, 210]. 

У колядках і щедрівках відображаються різно-
манітні форми спільного існування людей, засоби 
здійснення комунікації. Інституціолізовані форми в 
процесі соціокультурного становлення набувають 
неформальної людської згоди, морально дозволя-
ються і навіть заохочуються оточенням. Це про-
являється в ігрових, ритуалізованих, художньо за-

барвлених формах випрошування “п’ятака”, інших 
винагород за колядування чи щедрування. Проте 
варто підкреслити, що укорінене в колядках і ще-
дрівках випрошування не є образливим,  сприйма-
ється природно, як форма впорядкування  відносин 
між людьми у формі подяки й своєрідної допомо-
ги, без загрози дружнім стосункам, які  становлять 
конвенціональну сутність української народної ху-
дожньої культури.

Зрозуміло, що беззаперечною культурною уні-
версалією, відповідальною за “смисл і якість інтер-
акції в дії” [14], є діалог, який у цих давніх жанрах 
здійснюється наживо і протікає за своїми чіткими 
правилами. Як справедливо зауважує В. Судакова, 
“діалог — це квінтесенція комунікації, він є жит-
тям полікультурного середовища, джерелом існу-
вання культурної самоорганізації” [12, 39‒52]. 

Висновки. Отже, здійснений культурологічний 
аналіз сутності, закладеної в українській народній 
художній культурі, через розкриття образів ідеаль-
ної світобудови у колядках і щедрівках дозволив 
окреслити деякі риси ідеалізації світу й людини в 
давніх жанрах. Світоглядні й духовні основи цих 
культурно-мистецьких об’єктів здатні допомогти 
сформувати естетичні ідеали нації, зрозуміти век-
тори руху часу в сучасній картині світу.

Аналіз сутності колядок і щедрівок показав, що 
їх розгляд в українській народній художній культурі 
як носіїв закладеного в них образу ідеальної світо-
будови має вплив на мотивацію сучасної людської 
спільноти до впорядкування своїх взаємовідносин 
і взаємозв’язків. 

Перейшовши від ідеалізації світобудови з пра-
давніх українських традицій у колядках і щедрів-
ках до традиції “дім звеселити”, образ ідеального 
світотворення у хронотопі української народної 
художньої культури залишається актуальним нині 
і потребує подальшого вивчення. 
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Аннотация. В статье проведён культурологический анализ сущности, заложенной в украинской народной художественной 
культуре, посредством раскрытия образов идеального мироздания в колядках и щедровках.

Установлено, что в эру развитых информационных технологий, глобальной компьютеризации производства, интенсивного 
воздействия различных культур друг на друга атрофируются и уходят в реликтовые сферы жизни общества особые внутренние 
механизмы, заложенные в традиционной культуре, иначе оцениваются жизненные позиции и заново открывается и воспри-
нимается окружающий мир. Актуализированы проблемы понимания мировоззренческих и духовных основ народной культуры, 
подчеркнута необходимость сохранения традиционных форм культурного общения, а также закономерности понимания вре-
менно-пространственного единства первобытной культуры и современной.

Определяются качества и свойства типологических форм рассматриваемого явления. Показано, что в украинской народной 
художественной культуре идеальное творение мира ярко презентуется в величальных песнях рождественско-новогодней обряд-
ности, к которым относятся колядки и щедровки. Обосновывается, что мировоззренческие и духовные основы, заложенные в 
данных культурных объектах, а также оценка временно-пространственного единства помогают понять векторы движения 
времени в современной картине мира. 

Раскрыто главную особенность этих древних жанров, которую представляет заложенный в них неисчерпаемый смысл, 
заключающийся в идеализации образа человека в габитусе (виде) трех поколений — старшего (деда и бабы), среднего (отца и 
матери) и младшего (детей). Значительное место в колядках и щедровках отводится почитанию предков, так называемому 
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культу уважения предков, культу Рода, что является специфической сферой, в которой аккумулируется конвенционный опыт. 
Аргументируется, что поставленная тема является актуальной, требует особого внимания и дальнейших научных изыска-

ний в современной культурологии. Сделан вывод, что выявление сущности колядок и щедровок, их рассмотрение как носителей 
заложенного в них образа идеального мироздания мотивирует человеческое сообщество к упорядочению своих взаимоотноше-
ний и взаимосвязей. 

Ключевые слова: украинская народная художественная культура, колядки, щедровки, фольклор, идеальное мироздание, кон-
венционный опыт.

Summary. In the article the author analyses the cultural essence, which is inside Ukrainian folk art culture, AND is implemented 
through the reveal of images in ideal outlook in carols and shchedrivka-songs. 

It is presented that in the era of advanced information technology, computerization of global production, rapid and intense influence of 
different cultures on each other,  special internal mechanisms in traditional culture is rotting off; people value the world around and their 
outlook in different way and they open the world newly by themselves. The questions of outlook understanding and spiritual foundations of 
national culture, the questions of necessity of saving traditional forms of cultural communication and understanding the time-space unity 
of old culture and modern life are raised.

The article touches features and attributes of typological forms of the phenomena, which is under research. It is displayed, that in 
Ukrainian art culture the perception of ideal world creation is brightly presented in greeting songs of Christmas and New Year rites, which 
also include carols and shchedrivka-songs. World outlook and spiritual foundation, which is on the base of cultural and art objects, time-
space unity value help to understand the direction of world development. The main feature of those ancient genres is in idealization of a 
person in three generation — the older (grandfather and grandmother), middle (father and mother) and younger generation (children). 
The main place in carols and shchedrivka-songs belongs to high respect of elder generation, worship of ancestors, and worship of Family 
that is specific area in which conventional experience is accumulated. 

It is proved that the subject, touched upon, is of current interest and needs special investigation and further scientific research in mod-
ern cultural points of view. Detection of the essence of Christmas song, carols and shchedrivka-songs, their consideration in the Ukrainian 
folk art culture as the bearers of the image of the ideal universe embodied in them, can influence the motivation of the human community 
to self-order its relationships and interrelations.

Key words: Ukrainian folk art culture, Christmas song, carols, shchedrivka-songs, folk art and folklore, ideal world outlook, conven-
tion experience. 

Svitlana Sadovenko
The image of the ideal outlook in Ukrainian folk art culture: carols, shchedrivka-songs

Стаття надійшла до редакції 14.06.2017.
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МУЗЕªЗНАВСТВО ТА ПАМ’ЯТКОЗНАВСТВО

УДК 069:7

Методично-науковий супровід зберігання 
музейних експонатів як відображення 

консерваційної практики в художніх музеях 
у 30‒40 рр. XX століття

Анотація. У статті розглядається питання становлення наукової му-
зейної консервації, спрямованої на збереження художніх експонатів в радян-
ських музеях другої чверті XX ст. Аналіз проведено на основі матеріалів ін-
струкцій зі зберігання музейних памʼяток, виданих в цей період. На підставі 
цих матеріалів автором проаналізовано стан музейної практики 1930  — 
1940-вих рр. в такій царині, як забезпечення якісного зберігання станкового 
живопису. Окрема увага приділяється еволюції поглядів на причини пошко-
дження памʼяток, біологічні фактори впливу і оптимальні температурні 
та вологісні показники.

Обʼєктом дослідження є інструктивні матеріали зі зберігання худож-
ніх експонатів, в яких виявлені вперше основні поняття: “температурно-
вологісний режим”, “музейно-зберігальна робота”, “зберігання експонатів”, 
“консервація”.

У статті вперше проведено аналіз усіх існуючих інструктивних мате-
ріалів. Виділено основні аспекти “музейно-зберігальноїˮ діяльності, що зна-
ходилися в полі зору музейних фахівців 30–40-вих рр., такі, як освітлення, 
клімат, біологічні шкідники. Розглянуто стан музейної практики і теорії 
того часу по вище згаданих чинниках впливу на художні експонати. Вста-
новлено рекомендовані фахівцями 30–40-вих рр. нормативи для зберігання і 
експонування станкового живопису.

Ключові слова: норми зберігання, режим освітлення, температурно-
вологісний режим, консервація, музейні шкідники, реставрація, інструкції 
по зберіганню, зберігання, збереження, музейний експонат.

Метою даного дослідження є вивчення становлення науко-
вої музейної консервації, спрямованої на збереження художніх 
експонатів у радянських музеях другої чверті XX ст. Аналіз 
проведено на основі матеріалів інструкцій зі зберігання музей-
них памʼяток, виданих в цей період.
На підставі цих матеріалів проаналізовано стан музейної прак-
тики 1930‒1940-х рр. в такій царині, як забезпечення якісного 
зберігання станкового живопису. Окрема увага приділяється 
еволюції поглядів на причини пошкодження пам'яток, біоло-
гічні фактори впливу і оптимальні температурні та вологісні 
показники.

У вступі вказано обʼєкт дослідження — інструктивні ма-
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теріали зі зберігання художніх експонатів, в яких 
виявлені вперше основні поняття: “температурно-
вологісний режимˮ, “музейно-зберігальна роботаˮ, 
“зберігання експонатівˮ, “консерваціяˮ.

В основній частині проведено детальний аналіз 
усіх існуючих інструктивних матеріалів. Виділено 
основні аспекти “музейно-зберігальноїˮ діяльнос-
ті, що знаходилися в полі зору музейних фахівців 
30‒40 рр., такі як освітлення, клімат, біологічні 
шкідники. Розглянуто стан музейної практики і те-
орії того часу по вище згаданим чинникам впливу 
на художні експонати. Встановлено рекомендовані 
фахівцями 30‒40-вих рр. нормативи для зберігання 
і експонування станкового живопису.

На основі аналізу вище зазначених інструкцій зі 
зберігання зроблені наступні висновки. На почат-
ковому етапі вироблення підходів по забезпеченню 
превентивної консервації художніх експонатів, му-
зейні фахівці спиралися на свій емпіричний досвід 
і літературні джерела західних колег. Головна увага 
приділялася зовнішній стороні питання, тобто орга-
нізації зберігання та інвентаризації. До кінця 30-тих 
років накопичується значний досвід щодо забез-
печення якісного зберігання, проте наукові дослі-
дження в цій області практично не ведуться. У 40-ті 
роки проходить процес систематизації накопичених 
даних у вигляді вище згаданих інструкцій.

Постановка проблеми.  Довговічність музей-
них предметів залежить, перш за все, від умов 
навколишнього середовища, які сприяють як 
збереженню матеріалів пам'яток, так і їх старін-
ню. Продумане використання технічних засобів 
для створення і підтримки оптимального режиму 
здатне забезпечити довговічність художніх творів. 
Науково обґрунтоване зберігання експонатів за-
вжди було основним, так би мовити, генеральним 
завданням у музейній практиці, однак її вирішен-
ня мало певні складнощі в усі часи. Стан багатьох 
фондів радянських музеїв, особливо тих, які не 
мали загальнонаціонального значення, часто був 
незадовільним. І хоча питання розвитку системи, 
що забезпечує збереження памʼяток, піднімали ще 
на початку становлення радянської музейної сис-
теми, у перші десятиліття радянської влади вони 
так і не знайшли належного вирішення. У період 
з 1920 по 1930 рр. реалізовувалися, перш за все, 
ідеологічні завдання: підвищення відвідуванос-
ті, відкриття нових музеїв і окремих експозицій, 
найчастіше присвячених революційній тематиці 

та ідейному вихованню громадян. Поряд з цим 
відбувалося створення перших інструкцій зі збе-
рігання, в яких велике значення надавалося орга-
нізації необхідних умов зберігання експонатів для 
різних типів музеїв, де наголошувалося на необ-
хідності створення та забезпечення належного ре-
жиму в приміщеннях.

Виклад основного матеріалу. Першою радянсь-
кою інструкцією можна вважати “Облік і зберіган-
ня. Збірник інструкцій” співробітника Державного 
Ермітажу В.  П. Кіпарісова, яка була розроблена 
в 1936 р. і представлена ​​на науково-виробничій 
конференції Ермітажу в січні 1937 року. В цей же 
час на базі Інституту музейно-краєзнавчої роботи 
в Москві йшла альтернативна розробка іншої інс-
трукції, яка вийшла друком в 1938 р. під назвою 
“Інструкція з обліку, інвентаризації та зберіганню 
музейних матеріалів (для республіканських, край-
ових, обласних і районних музеїв системи НКП 
РРФСР)”.

Порівнюючи ці два документи, можна відзна-
чити, що ленінградська розробка була вагомішою 
хоча б тому, що її фактичний обсяг в 4 рази пе-
ревищував обсяг московської інструкції. Основ-
на увага в цих інструкціях приділялася питанням 
обліку надходжень, руху і видачі музейних цін-
ностей, але в різних пропорціях. У московських 
рекомендаціях цьому питанню приділяли 60% 
всього матеріалу, а в ленінградських — тільки 
28%. З цього можна зробити висновок про те, що 
основною проблемою для фахівців того часу були 
організаційні питання і інвентаризація колекцій. 
В інструкції Кіпарісова зʼявляються розділи, при-
свячені упаковці експонатів, обладнання залів, 
фотографуванню і копіювання в музеї, а також 
реставрації. У московській інструкції ці аспекти 
не були освячені взагалі, проте був розділ щодо 
забезпечення якісного зберігання.

У цьому документі вперше були окреслені, 
хоча і приблизно, основні принципи превентивної 
консервації: норми зберігання і основні чинники 
пошкоджень. Акцентувалась увага на необхідності 
визначення режиму освітлення, температурно-во-
логісного режиму, підтримки чистоти, знепилю-
вання і навіть своєчасної ізоляції “хворих речей”. 
Коливання температури визначалися в інтервалі 
12–18 ° C, а відносної вологості — в межах 50–70%, 
для замірів показників клімату рекомендувалися 
психрометри. Значна увага приділялася методиці 
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провітрювання, що говорить про те, що в умовах 
того часу, при відсутності систем вентиляції та кон-
диціювання повітря, провітрювання було єдиним 
способом вирівнювання музейного клімату (якщо 
не брати до уваги парового опалення, яке було не у 
всіх музейних будівлях) [1, 26–27].

Також можна констатувати, що московські фа-
хівці 1930-х рр. вже серйозно розуміли наслідки 
неадекватного освітлення експонатів, так як реко-
мендували використання штор з світлих тканин на 
вікнах (особливо з південного боку будівель), ка-
тегорично забороняли розміщення експонатів під 
прямими сонячними променями, в той же час вва-
жаючи невиправданим зберігання живопису в аб-
солютній темряві (швидше за все, внаслідок спос-
тереження за деякими пігментами, лаками і оліф-
ними покриттями). Що стосується такого аспекту, 
як прибирання і знепилювання, то, щоб уникнути 
надмірного підвищення вологи, московські фахівці 
не рекомендували вологе прибирання і схилялися 
до використання пилососів. Однак така думка не 
відразу стало загальноприйнятою, так як ще в 
60-ті  рр. в літературі можна було зустріти реко-
мендації вологого прибирання в експозиційних 
залах.

У невеликому розділі з загальної консервації 
(всього 3 пункти) можна простежити досить архаїч-
ні і приблизні уявлення про музейних шкідників. 
Так, серед комах-шкідників експонатів називалися 
шашіль, книжковий хробак і жучок. Які конкретно 
види комах малися на увазі, точно не відомо, ос-
кільки їх назви не наведено (швидше за все, укла-
дачі їх не знали взагалі), проте можна припустити, 
що всіма трьома позначеннями було названо одну 
родину, а саме — точильники різних видів, що дає 
нам можливість зробити висновки про те, що му-
зейна ентомологія, як область знань в 1930-ті рр. 
ще не мала належного розвитку, а уявлення з ен-
томологічної систематики і таксономії у музейни-
ків були відсутні. Серед рекомендацій москвичів 
також є правила розміщення предметів у запасни-
ках, які свідчать, що загальні норми розвішування і 
зберігання експонатів були сформовані до 1930-тих 
рр. [2, 30–32].

Повертаючись до ленінградської інструкції 
Кіпарісова, зупинимося на питанні упаковки при 
транспортуванні, яким в ній було приділено знач-
ну увагу. Так, при упаковці олійного живопису він 
категорично не рекомендує перевезення творів, що 

мають видимі пошкодження (відшарування ґрунту 
і фарбового шару). У разі нагальної необхідності 
переміщення картин, передбачається наступний 
хід дій: попереднє закріплення живопису, яке може 
проводити тільки реставратор; в разі відсутності 
такого фахівця обов'язково накладення так званої 
профілактичної наклейки з цигаркового паперу. 
Цікаво, що відсотковість клею для даної процеду-
ри не вказується взагалі (з інших джерел відомо, 
що укріплюючі розчини того періоду могли дохо-
дити до 15–20%). Методологічно опис процедури, 
наведений в інструкції, також викликає питання. 
Автор пише про те, що клейовим розчином потріб-
но змащувати виключно лист цигаркового паперу 
і ні в якому разі не площину картини, щоб клей 
не просотувався в тріщини живопису, так як це, 
на думку автора, може значно ускладнити роботи 
з твором згодом. Однак практикуючі реставратори 
знають про те, що наклейка цигаркового паперу на 
суху поверхню часто приводить до “підривання” 
шарів живопису, внаслідок значної усадки клеїв, 
а також до можливої ​​втрати фрагментів живопису 
при подальшому видаленні заклейки, в разі, якщо 
на момент закріплення живопис мав здуття і роз-
шарування. Крім осетрового клею, для вищевказа-
них операцій також рекомендувалася яєчна емуль-
сія [1, 37].

Ще однією інструкцією 1930-тих рр. можна 
вважати роботу “Зберігання музейних цінностей” 
під редакцією директора Лабораторії реставрації 
та консервації документів Академії Наук СРСР  
Н.  Тихонова 1940 року. Виходячи із загального 
обсягу матеріалу, цю інструкцію можна вважати 
найбільш фундаментальною з усіх радянських до-
кументів аналогічного змісту і періоду, хоча, зви-
чайно, музейним фахівцям, які брали участь в її 
створенні, не були відомі всі фізичні властивості 
музейних матеріалів і впливаючих на них факторів, 
адже наукові дослідження з цих питань ще не про-
водилися. Ця інструкція абсолютно не піднімала 
питання обліку та інвентаризації і повністю була 
присвячена питанням клімату, освітлення і збері-
гання експонатів за типами матеріалів. Автори опе-
рують термінологією, яка до цього в інструкціях не 
зустрічалася, зокрема, використовуються такі тер-
міни як вологоємність, вологовміст, гігроскопіч-
ність, що говорить про перехід досліджень з даних 
питань на якісно новий рівень. Значну увагу приді-
лено впливу на експонати факторів навколишнього 
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середовища, таких як відносна вологість, темпера-
тура і склад повітря. Для замірів показників воло-
гості автори рекомендують більше коло технічних 
засобів, ніж їхні московські колеги, а саме, крім во-
лосяних гігрометрів, пропагувалися психрометри 
Августа і Ассмана, як більш точні прилади. Також 
для спрощення роботи співробітників музеїв в інс-
трукції містилися точні схеми розрахунків показ-
ників вологості.

Вперше у вітчизняній літературі тут ми зустрі-
чаємо розгляд питань впливу шкідливих домішок в 
атмосфері на збереження колекцій. Так як у вітчиз-
няній літературі 1920‒1930-х років дослідження 
по цій темі відсутні, можна зробити висновок, що 
даний розділ є результатом осмислення зарубіжної 
музейної практики. Укладачі чітко окреслюють 
можливу загрозу від забрудненого атмосферного 
оточення і її причини. Небезпечними компонента-
ми музейного повітря названі озон, сірка і перекис 
водню, висловлено припущення, що підвищення 
вологи призводить до каталізації впливу цих ком-
понентів на матеріали живопису (дослідження 
наступних десятиліть це підтвердили). Серед на-
слідків такого впливу називаються перехід мідних 
з'єднань в вуглекислі солі міді, що супроводжуєть-
ся зміною кольору мідних фарб; зміна кольору бар-
вників, що містять залізо (охри, сієни), внаслідок 
іржавіння; вицвітання органічних пігментів і по-
буріння ряду пігментів (свинцеві білила, сурм'яні 
фарби) під впливом сірководню. Також вперше 
приділено увагу впливу на експонати солей, що 
особливо актуально для музеїв, які розміщені у 
приморській зоні [3, 32–33].

Вигідно відрізняє інструкцію під ред. Н. Тихо-
нова від попередніх документів розділ, присвяче-
ний музейним шкідникам. Даний розділ має три 
частини за кількістю типів шкідників — гриби, ко-
махи і бактерії. Інструкції, розглянуті нами вище, 
або не мали таких розділів зовсім, або торкалися 
цієї теми лише поверхово. У розділі, присвячено-
му грибам, розглядаються кілька найпоширеніших 
видів будинкових грибів; автори дають їх латинські 
назви і описують деякі аспекти їх морфології. Од-
нак варто зауважити, що в поле зору укладачів інс-
трукції потрапили всього 5 видів, тоді як реальна 
кількість грибів — шкідників музейних матеріалів 
і споруд — обчислюється сотнями.

Розділ, присвячений комахам, підтверджує вис-
ловлену вище думку про слабкий розвиток музейної 

ентомології того часу. Серед головних шкідників 
деревини автори називають вусанів і жуків-годин-
никарів. Як і інші музейники 1930-тих рр., наукові 
назви видів укладачі не наводять. Однак з контек-
сту можна зробити наступні висновки: по-перше, 
жуки-вусачі (сімейство Cerambycidae, 6 видів) дій-
сно відносяться до найнебезпечніших, оскільки їх 
фізичний розмір найбільший серед всіх шкідників. 
Автори, описуючи сліди їх пошкоджень, вказують, 
що їх льотні отвори мають діаметр 1‒2 мм, тоді 
як насправді їх розмір від 2 до 5 мм, з чого можна 
зробити висновок, що автори описали льотні отво-
ри іншого виду, а саме — точильника (Anobium). 
По-друге, вид, який, поряд з усачами, визнаний 
найнебезпечнішим, названий “годинникарем”. Зро-
зуміти, який же все-таки шкідник мається на увазі, 
складно, так як “годинникарями” могли називати 
всі види комах ксилофагів. Словник Ф. А. Брокга-
уза і І. Л. Ефрона називає “годинникарем” точиль-
ника (Anobium). Таким чином, ми бачимо, що ав-
тори цієї інструкції плутали різні родини і види і 
мали слабку уяву про їх біології, підтвердженням 
останнього може служити той факт, що точильник 
описується як вид, що відкладає потомство 4 рази 
на рік, тоді як біологічний цикл імаго (дорослої 
особини) цього шкідника не цілорічний, становить 
кілька тижнів і припадає на весняно-літній період.

Третій розділ має назву “Цвілі і бактерії”, але 
насправді він повністю присвячений проблемі 
пліснявіння, яке викликають нижчі види грибів, а 
про бактеріальні пошкодження немає інформації 
[3, 34–37].

Всю інструкцію можна умовно поділити на два 
розділи: 1 — основи зберігання, 2 — зберігання по 
типах матеріалів. Характерно, що синонімом тер-
міну “зберігання” в даній інструкції є визначення 
“консервація”, який до 50-тих років у літературі в 
такому контексті зустрічається рідко. Така класифі-
кація цілком виправдана і дозволяє структурувати 
матеріал тематично, що було важливим для музей-
ної практики. Вище викладений аналіз відноситься 
до першого розділу.

У другому розділі розглядаються фізико-хімічні 
особливості матеріалів музейних обʼєктів, включа-
ючи як матеріали основ, так і основні види ґрунтів 
і в’яжучого. Зводячи воєдино дану інформацію, 
укладачі наводять низку правил зберігання кар-
тин. Головними причинами старіння матеріалів 
тут названі температура, висока і низька вологість, 
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забруднювачі повітря, інтенсивне світло і біологіч-
ні шкідники. Таким чином, ми бачимо, що вперше 
названі всі основні фактори пошкодження худож-
ніх творів. Норми вологості представлені в діапа-
зоні від 70 до 40%, категорично не рекомендуються 
різкі коливання температури. Серед усіх факторів 
найнебезпечнішим у даній інструкції називається 
підвищена вологість; з таким твердженням можна 
погодитися, тому що саме надлишок вологи приз-
водить до зростання грибків, сприяє розвитку ба-
гатьох шкідників комах і викликає незворотні або 
частково оборотні структурні зміни матеріалів жи-
вопису і основи [3, 103] ,

40-рр. минулого століття, незважаючи на веден-
ня військових дій, а також повоєнний період, були 
плідними щодо вироблення “музейно-зберігаль-
них” рекомендацій. У цей час виходить друком 5 
інструкцій і посібників для музеїв, а саме: “Інструк-
ція зі зберігання музейних цінностей в умовах воєн-
ного часу” (Комітет у справах мистецтв ПРИ РНК 
СРСР, Москва 1943 рік), “Консервація і реставра-
ція музейних колекцій” (автор — проф. Фармаков-
ский М. В., Москва 1947 р.), “Питання збереження 
та консервації музейних матеріалів / Посібник для 
музейних працівників” (автор — Алмазов Ю. А., 
Москва 1945 р.), “Коротка інструкція зі зберіган-
ня музейних цінностей при державних художніх 
музеях системи комітету у справах мистецтв при 
раді міністрів СРСР ”(Москва, 1947  р.) і “Збері-
гання музейних фондів / Інструктивний посіб-
ник” (автори  — Воєводський М. В., Гіллер А.  Г., 
Михайлівська А. І., Лужецька А. Н ., Плавильщи-
ков  Н.  Н., проф. Яковлєв А. А., Москва 1948 р.). 
З усіх перерахованих вище видань лише перше є 
вузькоспеціальним і розглядає по суті норми пере-
сування, евакуації і обліку тимчасово переміщених 
колекцій, інші ж являють для нас інтерес, оскільки 
присвячені проблемам забезпечення якісного збері-
гання в стаціонарних умовах. Ми не будемо торка-
тися “Короткої інструкції по зберіганню музейних 
цінностей при державних художніх музеях систе-
ми комітету у справах мистецтв при раді міністрів 
СРСР” 1947 р., так як в ній коротко викладено ма-
теріали попередніх інструкцій і не міститься нова 
інформація, а також книги М. В.Фармаковського, 
оскільки її розгляд виходить за рамки запропоно-
ваної теми.

Отже, найбільш ранньою інструкцією 40-х рр. 
була робота є Алмазова Ю. А. 1945 року. За слова-

ми самого автора, дана брошура не претендувала 
на те, щоб дати вичерпне висвітлення всіх питань 
“музейно-охоронної діяльності”, вона лише в де-
якій мірі заповнювала вакуум відсутності інфор-
мації для зберігачів. Зауважимо, що в цей час на 
базі Науково-дослідного інституту музейної ро-
боти вже йшла розробка більш повної інструкції, 
яка вийде друком трьома роками пізніше — в 1948 
році. Проте, в роботі Алмазова вказувалися основ-
ні напрямки музейно-охоронної роботи і відзна-
чалися ті моменти з області музейної консервації, 
які вимагали особливо пильної уваги музейних 
співробітників. Також автор спробував дати чіт-
кі термінологічні визначення основним поняттям 
музейно-охоронної справи, а саме: термінів “збері-
гання”, “консервація” і “реставрація” (хоча питан-
ня реставрації, як спеціальні, в даній інструкції не 
розглядалися). Під зберіганням у вузькому сенсі 
слова він мав на увазі зовнішню сторону процесу, 
загальний порядок розміщення матеріалів у музеї 
і систему технічного забезпечення. Під консерва-
цією малася на увазі система спеціальних заходів 
для різних музейних матеріалів, яка виходить із 
фізико-хімічних і технологічних особливостей 
кожного матеріалу і спрямована до максимально 
пролонгованого збереження музейного предмету 
в тому вигляді, в якому він є. І,  нарешті, поняття 
“реставрація” являє собою часткове або повне від-
новлення музейного памʼятника, в будь-якій мірі 
пошкодженого, до реставрації також віднесено 
усунення спотворень первинного вигляду пред-
мета [4, 3]. Таким чином, ми бачимо, що дослід-
ник чітко розмежовує такі поняття, як консервація 
і реставрація, проте в останнє поняття він також 
включає заходи по “повному відновленню”, що 
сьогодні прийнято вважати реконструкцією. Як і 
у всіх аналогічних документах, левова частка ро-
боти була присвячена питанням організації охо-
ронної справи, близько 40%, весь інший матеріал 
присвячений консерваційним аспектам. Всю сис-
тему консерваційних заходів автор розбиває на 
заходи приватного порядку і загальні заходи, що 
поширюються на весь музейний матеріал в цілому. 
До загальних заходів, у першу чергу, відноситься 
створення необхідного температурно-вологісного 
режиму в музеї, слідом за попередниками для його 
позначення Алмазов використовує поняття “клі-
мат” [4, 19].

Найбільш бажаною температурою для збері-
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гання музейних колекцій називаються рамки від 
+12 С˚ до +18 С˚, вологості від 50 до 70%, в якості 
вимірювальних приладів рекомендувалися псих-
рометри Августа (про які ми вже згадували), хоча 
вже тоді були відомі їхні недоліки, зокрема, часта 
різниця показань між вимірювальним і контроль-
ним термометрами психрометра, а також випад-
ковість показань, що залежить від потоку повітря, 
кількості відвідувачів і т. д. Для зниження ризиків 
помилкових вимірів Алмазов рекомендував звірки 
з психрометром Ассмана [4, 20–21].

Також варто відзначити значний прогрес у під-
ходах до сезонного регулювання температурно-во-
логісного режиму в музеї, спираючись на значний 
досвід ряду фахівців, в тому числі Фармаковс-
кого  М.  В., автор дає розгорнуті рекомендації з 
контролю опалювального процесу, вентиляції та 
додаткового зволоження в зимовий період. А ось 
питання біологічної безпеки колекцій фактично за-
лишилося поза увагою дослідника.

Логічним завершенням розробок депозитар-
них інструкцій 30–40-х рр. є згадана вище робо-
та “Зберігання музейних фондів / Інструктивний 
посібник” 1948 року. Дана інструкція вперше отри-
мала структуру, що стала “класичною” для такого 
типу документів. Вперше в повному обсязі розгля-
нуті правила зберігання для експонатів з усіх мож-
ливих матеріалів і найбільш повно представлені 
загальні заходи щодо забезпечення правильного 
зберігання. Відносно останнього пункту, в доку-
менті не міститься нової інформації, але зібрані ре-
зультати спостережень і досліджень вітчизняної та 
зарубіжної музейної практики за останні 20 років, 
що безперечно робить цю інструкцію найбільш ці-
кавою і корисною. Інструкції більш пізнього періо-
ду (50‒80-ті роки) багато в чому будуть повторюва-
ти саме цей документ.

Серед доповнень до інформації більш ранніх 
інструкцій і посібників можна виділити розширен-
ня класифікації причин пошкоджень експонатів. 
Крім таких факторів впливу, як світло, відносна 
вологість і температура повітря і т.д., вказана і не-

правильна первинна обробка матеріалу пам’ятки і 
наслідки некоректної або несвоєчасної реставрації 
[5, 42–43]. Також значний прогрес спостерігається 
в питаннях вивчення шкідників рослинного і тва-
ринного світу, адже до цього питання залучають 
фахівців-біологів.

На основі аналізу методичних матеріалів (інс-
трукцій) щодо збереження музейних фондів, 
опублікованих у другій чверті XX ст., ми можемо 
зробити наступні висновки. На початковому етапі 
вироблення загальних принципів і підходів до за-
безпечення збереження експонатів, музейні фахівці 
спиралися на практичний досвід. В основному ува-
га фахівців приділялася зовнішній стороні питання, 
тобто загальної організації зберігання та інвента-
ризації. Тим не менш, до кінця 30-х років накопи-
чується значний досвід з превентивної консервації, 
проте наукові дослідження в цій області практично 
не проводяться. До кінця 40-х років проходить про-
цес систематизації накопичених даних у вигляді 
вищезазначених інструкцій. Розглядаючи окремі 
аспекти консерваційної практики того часу, пот-
рібно відзначити, що в даний період формуються 
основні принципи зберігання музейних експонатів, 
напрацьовуються нормативи температурно-воло-
гісного режиму, а також режиму освітлення. Слід 
зазначити, що норми температури і вологості вста-
новлюються в дуже широкому діапазоні: від 12 до 
20 С˚ і 40–70% вологості відповідно. Говорячи про 
таку область музейної діяльності, як музейна біоло-
гія, можна зробити висновки, що дана область була 
розвинута менше за інші, уявлення про проблему 
і способи її вирішення, відображені в розглянутих 
інструкціях з даного питання, носили уривчастий 
характер, могли бути навіть помилковими. І все ж 
до кінця 40-х рр. в області вивчення і боротьби з 
музейними шкідниками намітився прогрес. У ціло-
му поява інструкцій зі зберігання була викликана 
гострою необхідністю поліпшення стану збережен-
ня експонатів у музеях. Їх розробка і впроваджен-
ня повністю виправдали себе, значно поліпшивши 
стан консерваційної практики радянських музеїв.

1.  Кипарисов В. П. Учет и хранение. Сборник инструкций / 
В.  П.  Кипарисов. — Ленинград. 1938. −107 стр.
2.  Инструкция по учету, инвентаризации и хранению музейных 
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Аннотация. Целью данного исследования является изучение становления научной музейной консервации, направленной на 
сохранность художественных экспонатов в советских музеях второй четверти XX ст. Анализ проведен на основе материалов 
инструкций по хранению музейных памятников, изданных в этот период.

На основании этих материалов проанализировано состояние музейной практики 1930‒1940-вых гг. в такой области как 
обеспечение правильного хранения. Отдельное внимание уделяется эволюции взглядов на причины повреждения экспонатов, 
биологические факторы воздействия и оптимальные температурно-влажностные показатели.

Во введении указан объект исследования — инструктивные материалы по хранению художественных экспонатов, в 
которых выявлены впервые основные понятия: “температурно-влажностный режимˮ, “музейно-хранительская работаˮ, 
“хранение экспонатовˮ, “консервацияˮ.

В основной части проведен детальный анализ всех существующих инструктивных материалов. Выделены основные 
аспекты “консервационно-хранительскойˮ деятельности, находившиеся в поле зрения музейных специалистов 30‒40-вых гг., 
такие как освещение, климат, биологические вредители. Рассмотрено состояние музейной практики и теории того времени по 
выше упомянутым факторам воздействия на художественные экспонаты. Установлены рекомендуемые специалистами 30‒40-
вых  гг. нормативы для хранения и экспонирования станковой живописи.

На основе анализа выше указанных инструкций по хранению 30‒40-вых годов прошлого века сделаны следующие выводы. 
На начальном этапе выработки подходов к обеспечению превентивной консервации художественных экспонатов, музейные 
специалисты опирались на свой эмпирический опыт и литературные источники западных коллег. В главное внимание уделялось 
внешней стороне вопроса, то есть организации хранения и инвентаризации. К концу 30-тых годов накапливается значительный 
опыт по обеспечению  качественного хранения, однако научные исследования в этой области практически не ведутся. В 40-е 
годы проходит процесс систематизации накопленных данных в виде выше упомянутых инструкций. В более поздний период — в 
60-тые годы начнется этап научного обоснования и серьезных самостоятельных исследований в этой области, что приведет к 
значительному расширению рекомендаций по хранению и созданию более обширных хранительных документов. Таким образом, 
этот качественно новый  этап был подготовлен предыдущими десятилетиями работы ученых в сфере музейного хранения. 

Ключевые слова: нормы хранения, режим освещения, температурно-влажностный режим, консервация, музейные 
вредители, реставрация, инструкции по хранению, хранение, сохранность, музейный экспонат.

Марченко Ирина Ярополковна
Методико-научное сопровождение хранения музейных экспонатов как отражение консервационной практики 
в художественных музеях 30‒40 гг. XX века.

Summary. The aim of this study is to follow the development of the views on the issue of ensuring the art exhibits storage in the Soviet 
museums, as well as the dynamics of the preventive conservation techniques’ development in the second quarter of the XXth century. The 
analysis is conducted on the basis of the instructions for the museum monuments storage. The chronological framework of the study is the 
30‒40-ies of the XX century. Based on these materials, attempts to analyze the state of museum practice in 1930‒1940 in such areas as the 
proper storage provision have been made. Special attention is paid to the evolution of views on the causes of damage to artifacts, as well 
as to biological impacts and optimum temperature and humidity performance. The subject of the research — guidance material for the 
storage of art exhibits in the 30‒40-ies of the twentieth century — is given in the introduction. The basic concepts such as temperature and 
humidity conditions, museum and archival work, storage of exhibits, conservation have been defined. The main part deals with a detailed 

Marchenko Iryna
Instructions for museum objects storage as archival practices of art museums in the 30–40-ies of the XXth century.

(dlya respublikanskih, kraevyh, oblastnyh i rajonnyh muzeev sistemy NKP 
RSFSR). — Moskva, 1938. — 33 str.
3. Hranenie muzejnyh cennostej / [Balaeva S. N., Malein N. I., 
Tihonov  N.  P., Tronchinskij S. V., Farmakovskij M. V.]; pod red. Direktora 
Laboratorii restavracii i konservacii dokumentov Akademii nauk SSSR 
prof. N. P. Tihonova. — Leningrad, 1940. — 128 str.    
4. Almazov YU. A. Voprosy hraneniya i konservacii muzejnyh materialov/ 
Posobie dlya muzejnyh rabotnikov / A. YU. Almazov. — Moskva, 1945.  — 
45 str.
5. Hranenie muzejnyh fondov. Instruktivnoe posobie / [ Voevodskij M. V., 
Giller A. G., Luzheckaya A. N., Mihajlovskaya A. I., Plavil'shchikov N. N., 
prof. YAkovlev A. A.]. — Moskva, 1948. — 133 str.  

материалов (для республиканских, краевых, областных и районных 
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analysis of all existing guidance materials of the relevant period. The basic aspects of conservation and archival activities in the field of 
museum professionals of the 30‒40-ies such as lighting, climate, biological pests have been singled out. The state of the given time museum 
practice and theory of the above mentioned factors affecting art exhibits have been analyzed. The standards for the storage and exhibition 
of easel painting recommended by experts in the 30‒40-ies have been established. 

Based on the abovementioned storage instructions compiled in the 30‒40-ies of the last century, the following conclusions have 
been made. At the initial stage of the development of the approaches to the art exhibits’ preventive conservation, museum experts relied 
on their experience and their western colleagues’ empirical literature sources. The main focus was on the outer side of the issue, i.e. 
the organization of storage and inventory. By the end of the 30-ties, considerable experience in providing high-quality storage was 
accumulated; however, the research in this area was hardly carried out. In the 40-ies, the systematization of the accumulated data in the 
form of the above-mentioned instructions was performed.

Key words: storage norms, lighting mode, temperature and humidity conditions, conservation, biological pests.

Стаття надійшла до редакції 9. 02.2017.
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УДК 130.2

Полікультурний світ як простір мультикультурних 
практик: проблема концептуалізації цінностей 

ненасильницького співіснування

Анотація. У статті розглядається актуальна проблема концепту-
альних визначень універсальних соціокультурних категорій як теоретичної 
основи мультикультурних стратегій і практик у сучасному глобалізовано-
му світовому просторі. Автор виділяє й аналізує сутнісні ознаки і смислові 
характеристики понять мультикультуралізму, конвенціональності, солі-
дарності, толерантності і ненасилля, що відображують комплекс фунда-
ментальних регулятивних цінностей цивілізованого співіснування індивіду-
альних та колективних суб’єктів суспільного життя. На підставі аналізу 
проблем і перспектив модернізації мультикультурних практик у статті 
фокусується увага на суперечливих наслідках ідеологізаціїі концептів то-
лерантності, солідарності, ненасилля в умовах розповсюдження соціальних 
стратегій мультикультуралізму і практичних моделей забезпечення мирно-
го ненасильницького співіснування людей у полікультурних суспільствах.

Ключові слова: мультикультуралізм, мультикультурна практика, кон-
венціональність, солідарність, толерантність, ненасилля, співіснування, 
культурний простір, культурна єдність, соціокультурна цінність, культур-
на глобалізація , індивідуалізація.

Актуальність дослідження загалом визначається реаль-
ними потребами розвитку теоретичного знання стосовно на-
укового розуміння специфіки онтологічних чинників забез-
печення мирного співіснування людей у суперечливих умовах 
новітніх соціокультурних змін. У даному випадку важливо 
враховувати, що різні за своєю якістю трансформаційні про-
цеси в економічній, політичній та соціокультурній сферах сус-
пільного життя є онтологічними детермінантами формування 
ситуацій тривожності, непередбаченості, соціальної напруже-
ності, ідеологічних протистоянь, радикалізації релігійних сис-
тем. Саме тому в працях авторитетних суспільствознавців ціл-
ком справедливо робиться наголос на актуалізації наукового 
пошуку у напрямках розробки нових стратегій та шляхів гума-
нізації суспільного життя, виявлення і модернізації набутих іс-
торичним досвідом “рецептів” ненасильницького розв’язання 
соціальних конфліктів.

Постановка проблеми. Проблема існування і співіснуван-
ня різних суспільних об’єднань, спільнот, держав ніколи не 
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втрачає своєї актуальності як для суто ідеологіч-
них спостережень, так і для наукових досліджень. 
Сучасний світ постає перед очима вчених як струк-
турована цілісна і стабільно відтворювана реаль-
ність, що у своїх натуралістичних або символічних 
проявах виступає як реальність полікультурна. 
“Полікультурність” (мультикультуралізм) — тер-
мін, яким позначається здатність певної суспільної 
системи забезпечити співіснування різних за своїм 
статусом соціальних груп та спільнот, які розріз-
няються за ознаками мови, віри, традицій, культів, 
історії, архетипів, епосів, цінностей, ставленням 
до досягнень і поразок, міфів та ідеологем. Соціо-
культурні відмінності між такими спільнотами мо-
жуть бути як доволі значними, так і незначними. 
Саме тому виникає спокуса спрощеного ставлення 
до проблем, конструктивне вирішення яких може 
реально сприяти забезпеченню мирного, ненасиль-
ницького співіснування у межах конкретної країни 
й у світі в цілому різних етнічних, вікових, гендер-
них, релігійних, професійних, расових соціальних 
угруповань, яким, безперечно, притаманні специ-
фічні культурні смисли, значення і цінності.

Виклад основного матеріалу. Слід зауважити, 
що зазначені зміни накладаються на досить стійку, 
значною мірою ще традиційну систему організації 
суспільного життя, що склалася у другій полови-
ні ХХ ст., яка й зараз доволі типово сприймається 
в цілком певних геоцивілізаційних координатах 
“центру”, “напівпереферії” та “периферії глобалі-
зованого людства” [2, 305-320]. Вочевидь у сучас-
них умовах поглиблення суперечностей глобальної 
стратифікації інтенсивно формуються нові якості 
суспільного життя. В багатьох працях, виданих у 
кінці ХХ початку ХХІ ст., ученими справедливо 
звертається увага на те, що в сучасних суспільствах 
постійно знижується рівень міжособистісної дові-
ри [10], міжкласової та міжрелігійної толератності, 
суттєво зростає потенціал конфронтаційності, не-
порозумінь та конфліктів. І це стосується не лише 
процесів глобального, а й національного масштабу. 
Наприклад, для українського суспільства ці зміни 
не є чимось абстрактним. Різке культурне, ідеоло-
гічне протистояння, навіть реальна війна, є дра-
матичним результатом боротьби за ідентичність, 
культурну цілісніть і цінність. Саме тому пошуки 
соціальних “інструментів”, культурних надбань, 
вироблених і апробованих людством, що могли би 
протистояти впливам конфронтаційних “сюжетів” 

на суспільну свідомість, реакції та поведінку, є ак-
туальним завданням для науковців. 

Беручи до уваги зазначені обставини, метою 
даної статті є концептуальне обгрунтування соціо-
культурної цінності накопиченого наукою (комп-
лексу) “арсеналу” понять, ідей і смислів як дже-
рела та ресурсу поширення та оновлення мульти-
культурних практик: “мультикультуралізм”,“конве
нціональність”, “солідарність”,“толерантність” та 
“ненасильницькі комунікації”.

Насамперед зазначимо, що полікультурний 
устрій сучасних суспільств в умовах новітніх гло-
балізаційних змін має двояку значущість. Перш за 
все, це, безперечно, позитивний ефект збереження 
культурного багатоманіття, що загалом сприяє роз-
витку суспільних систем і збагаченню існуючих 
культур та їх форм завдяки інноваційним пошукам 
і намаганням суб’єктів творчої активності виро-
бляти унікальні технічні, технологічні та мистець-
кі духовні продукти. По-друге, полікультурність є 
завжди майданчиком соціальних і саме культурних 
суперечок, специфічної боротьби за пріоритети 
певних культурних зразків та ідеалів, за належ-
ність до більш “високої”, більш “якісної” культури. 
Звідси виникають і поширюються ідеологеми наці-
ональної культурної зверхності, культурної величі, 
наслідком чого стають небезпечні настанови і дії 
в напрямку легалізації культурного тиску, приму-
су, нав’язування культурних цінностей домінуючої 
групи іншим групам і спільнотам. Розуміння небез-
печності таких настанов, пошук засобів запобіган-
ня зумовило появу концепції, а згодом — практик 
мультикультуралізму.

Мультикультуралізм нині не можна вважати 
цілісною концептуально відрефлексованою науко-
вою теорією. Нормативний абстрактний моралізм 
не є її сутністю, але достатньо помітно розчинений 
майже на всіх історико-культурних етапах її роз-
витку і в усіх її підсистемах. Цей факт посилює 
труднощі концептуалізації цього соціокультурно-
го феномену. У невеликій історії самого терміну 
є фундаментальне світоглядне підґрунтя. Перш за 
все, — це системи життєвих побутових настанов 
із вимогами запобігати конфліктам, бійкам, війнам, 
мудрі судження здорового глузду. По-друге, це — 
в релігійному контексті обґрунтоване, і навіть за-
писане як заповідь, розуміння безумовної користі 
особистісної орієнтації щодо мирності, людяності, 
терпимості, всепрощення, ненасилля у формі по-
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вчання і моральної вимоги. По-третє, це — влас-
не наукові висновки, ідеї, інтелектуальні здобутки 
класиків теорій акультурації і культурної дифузії, 
розробки психологів, філософів, етнологів, культу-
рологів. Це  — величезна інформаційна база. Вона 
представлена видатними мислителями, вченими, 
мандрівниками, внесок яких неможливо переоці-
нити. Нову лінію концептуальної інновації пропо-
нує наукова спільнота у постмодерністському кон-
тексті. Саме вони висвітлюють і різницю, і проти-
річчя, і небезпеки між абстрактними теоретичними 
рішеннями і практикою втілення їх в життя. Напри-
клад, дуже показовою в цьому сенсі є ситуація з 
мігрантами і біженцями у Європі, яка чітко пока-
зує недостатню прагматичну ефективність мульти-
культурної ліберальної (мозаїчної або традиційної) 
моделі організації суспільного життя/співіснування 
представників різних культур, мов, релігій, тради-
цій у межах конкретної території. Сьогодні всі ро-
зуміють, що існуючі мультикультурні настанови 
не мають міцності подолання двох най- гостріших 
питань: стану жінок у суспільному житті і стану 
меншин (релігійних, конфесійних, гендерних, ет-
нічних і т. ін.). Легше за все погодитись, що для 
вирішення таких проблем потрібні нові особистіс-
ні та цивілізаційні якості. Набір таких якостей, що 
можуть скласти умови “вічного миру”, як відомо, 
визначив І. Кант. Він виділяє чотири основні “циві-
лізаційні якості” людини: 1) схильність до набуття 
незалежності від природних спонукань; 2) нама-
гання вибирати спосіб життя за своїм розумінням 
і не дотримуватися раз і назавжди встановленого 
порядку; 3) здатність не тільки насолоджуватись 
сьогоденням, але й наближати до себе майбутнє; 4) 
здатність вступати у відносини рівності з іншими 
людьми і бачити в іншому мету, а не тільки засіб 
для здійснення своїх егоїстичних планів [7, 49]. Це 
визначення створено І. Кантом на всі часи. Але і 
у ХХ1 ст. воно є, скоріш, бажаним, ніж реальним 
чинником суспільного “замирення”.

Особливе занепокоєння викликає проблема на-
слідків процесу корозії сталих ідентифікаційних 
порядків у суспільствах, що зіштовхуються з при-
буттям великої кількості мігрантів і біженців, які не 
бажають пристосуватися до нових умов. Особис-
тісні і групові очікування автентичного населення 
в мультикультурних контактах визначаються конф-
ронтаційним характером масової стереотипізації. 
Загальнолюдська потреба в багатоманітті актуалі-

зує наявність багатьох “дзеркал”, у яких люди ви-
знають свою сутність у межах не тільки подібності, 
але й протилежності. Але є певна міра присутності 
“іншого”, “чужого”, “несприятливого”. Її порушен-
ня складає загрозу єдності і цілісності автентичної 
культури, формує в суспільстві стійкі страхи, побо-
ювання втрати ідентичності, а і іноді дійсно втрату 
ідентичності, що породжує феномени “культурно-
го сирітства”, ціннісної “безпритульності”, певної 
маргіналізації саме автентичного населення. Це 
дуже серйозна проблема, що суттєво нейтралізує 
позитивний ефект життя в сучасному багатомірно-
му суспільстві. Особистісний вимір прийняття цієї 
моделі і фундаментальні протиріччя ідентифікації 
потребують розуміння обережного оперування з 
мультикультурними “рецептами”, що поступово 
втрачають роль “всезагального зразка” для світової 
спільноти. “Підступність європейської ідентичнос-
ті” — таку назву пропонує Ю. Габермас у розділі 
своєї книжки “Розколотий Захід” [21]. 

На наш погляд, заслуговує на увагу для виділен-
ня більш “тонкого” смислу в розумінні мультикуль-
туралізму аналітичний висновок, зроблений укра-
їнською дослідницею Г. П. Чміль. Вона пропонує 
виділяти поняття “мультикультуралізм”, “мульти-
культурність” і “мультикультурація”. “Мультикуль-
туралізм” використовується для характеристики 
політичних практик та ідеологій, що їх обслугову-
ють і мають на меті збереження різноманітності; 
“мультикультурність” — для реверсивного ре-
зультату дій таких практик, тобто для суспільств, у 
яких під впливом ідеології мультикультуралізму ви-
никли стигматизовані рольові ідентичності. “Муль-
тикультурація” — для характеристики плюраль-
ної реальності постсучасного світу, що не потребує 
жодних метапрескрипцій, навіть таких, що утвер-
джують множинність і розрізнення. Мультикульту-
рація означає постійний рух, зміну, відкритість, що 
не потребують захисту, бо якщо цей захист стосува-
тиметься рухомості, множинності, то вони стануть 
атрибутом, який визначить межі самототожності 
цієї рухомості, що в підсумку приведе до стагнації, 
замкнутості, а згодом і уніфікації” [22, 205-206].

Практика мультикультуралізму у світі нині є 
об’єктом гострої критики, та слід розуміти, що в 
умовах глобалізації етноси, нації, релігії втрача-
ють кордони, а поліетнічність, полірелігійність, 
полікультурність стають нормою у планетарному 
просторі. Мультикультуралізму немає альтернатив. 
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Але суспільства шукають межі й обсяги сполучень 
“різного” з врахуванням наслідків. Новітні інтер-
претації, на відміну від ліберальної, пропонують 
модель “прагматичного” мультикультуралізму. Її 
складовими повинні стати соціальні технології, що 
зорієнтовані на правову регуляцію і конвенціоналі-
зацію в суто правовому технологізованому режимі. 

У тематиці соціальної конвенціональності є 
доволі складні для теоретичного розгляду питання. 
Це питання сутності, рівнів, видів конвенціональ-
ності. Слід зазначити, що суспільна система за-
вжди конвенціоналізована, а суспільний порядок є 
простором погоджень. “Конвенціональність” — це 
поняття, яким визначається здатність будь-якої со-
ціальної спільноти, об’єднання створити смислове 
поле впорядкування процесів своєї життєдіяльнос-
ті за допомогою узгодження певних правил, норм, 
обов’язків і відповідальності за їхнє недотримання 
або порушення; в онтологічному вимірі — це най-
важливіша умова “життя” культурної моделі вижи-
вання, основа програми соціально доцільного спі-
віснування полікультурних суспільств [17, 209].

У загальному розумінні конвенціональність є 
певним чином субстанційна частина соціальної 
взаємодії, яку П. О. Сорокін, зокрема, визначає як 
“зв’язок, що має соціальний зміст як результат вза-
ємних очікувань” [15, 22]. Тому участь суб’єкта в 
акті взаємодії здійснюється, як правило, в двох су-
перечливих аспектах. По-перше, вона заснована на 
раціональних установленнях, на врахуванні пере-
важності, на свідомому виборі, тобто акт взаємодії 
виступає як прогнозована ситуація сумісної діяль-
ності, участі, представленості, і в цьому випадку 
може приймати інституційні форми. Але, по-друге, 
соціальна взаємодія — це особливий “простір”, 
у якому фактори невизначеності, ситуативності, 
емоційності діють як перешкода або стримування 
інституційної формалізації, впливу “загальних пра-
вил” і, відповідно, здійснюється на ментальному 
рівні. Цими суперечливими аспектами і визнача-
ється специфіка форм погодження. У першому ви-
падку (інституційної форми) — це такі регулятив-
ні конструкти, як ритуал, зведення корпоративних 
правил, службові інструкції, кодекс честі, профе-
сійна етика і т. ін. У другому випадку (ментальна 
форма) основою погодження виступають інстинк-
ти співробітництва, настанови на довіру, лексична 
гра, емоційна імпровізація, прямий діалог. Однак, 
безперечно, що і в першому і в другому випадках 

можливості емоційно і раціонально конвенціонува-
ти стосунки між різними суб’єктами взаємодії сти-
мулюються специфічним культурно-символічним 
комплексом. За його допомогою досягається 
пом’якшення напруженості між організаційно-
управлінськими функціями соціальної системи і 
рівнем загальнозначущого визнання цінності со-
ціального порядку. Ця особливість функціонування 
системи соціальної взаємодії постає об’єктивною 
основою розвитку конвенційного потенціалу і кон-
венційних якостей соціуму.

Таким чином, у розробці технологій соціальної 
інтеграції впровадження конвенціональних практик 
здійснюється ментально (символічно), потім набу-
ває інституційних форм, тобто конвенціональність 
має ментальний та інституційний рівні. Намагання 
домовлятися про взаємні інтереси сторін на інсти-
туційному рівні формалізуються у вигляді певних 
текстів, документів, а вони повинні пройти проце-
дуру легітимації, яка відбувається також на рівні 
соціальної, громадської, або групової підтримки. 
Основними видами конвенційних документів є Де-
кларації і Контракти, що розрізняються розміром 
обов’язковості і рівнем примусовості. Сучасна ін-
теграційна практика домовленостей і погоджень 
стала настільки складною, що викликала появу 
численних фахівців і навіть спеціалізованих про-
фесійних груп. Уся ця сфера суспільної діяльності 
зараз входить у площину трансакційних витрат, які 
досить дорого коштують суспільству, але глобалі-
заційні виклики потребують витрачати ці кошти, 
враховувати ці особливості конвенційних практик. 
Практика конвенціоналізації, без якої неможли-
ва інтеграційна діяльність, підтверджує значення 
специфічних групових погоджень (релігійних, про-
фесійних, наукових, етнічних, політичних). Саме 
ними забезпечується психологічне сприйняття 
“основоположних норм” соціального консенсусу 
(за висловом Ш. Ейзенштадта) [24]. Навколо них 
формується специфічний простір погодження, вза-
ємовизнання. Саме у межах такого “простору” ви-
никають процеси габітуалізації та інституціоналі-
зації соціальних дій. 

У цьому зв’язку доцільно також вказати на іс-
нування конвенціональних практик елітної (екс-
пертної) спільноти, що формуються на підставі 
раціонального вибору, наукових знань, аналізу 
об’єктивної інформації, загалом інформації, вибу-
хоподібний розвиток якої здійснив вплив на май-
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же всі процеси в суспільстві ХХІ ст. Саме тому 
наприкінці ХХ ст. проблематика інформаційних 
суспільств привертає увагу до теорій публічності, 
публічної сфери, публічних комунікацій. Визнаним 
авторитетом у цієї тематиці є Ю. Габермас. Його 
погляди часто критикуються, і Фр. Вебстер достат-
ньо ґрунтовно розглядає найуразливіші для крити-
ки положення його концепції публічної сфери. Але 
важливим придбанням він справедливо вважає те, 
що, на думку Ю. Габермаса, питання інформації 
є ключовим для відповіді на питання: “ЯК людям 
вдається жити РАЗОМ ?”. Як стверджує Фр. Веб-
стер, саме інформаційний потенціал публічної сфе-
ри забезпечує згоду і взаєморозуміння учасників 
взаємодії. Він пише: “Ця сфера дозволяє кожному 
раціонально обговорити проблему, тобто провести 
обговорення або дискусію, учасники якої особис-
то не зацікавлені в її результаті, не причинятися і 
не фальсіфікувати її результати. Ця сфера дозволяє 
кожному приєднатися до неї і ознайомитися з її ма-
теріалами. Саме у цій сфері і формується громад-
ська думка” [20, 219]. 

Зазначимо, що теорія публічної сфери має ве-
лике методологічне значення для проблематики по-
лікультурності і конвенціональності, оскільки, дій-
сно, вона (публічна сфера) є простором з’єднання 
емоційно-образних, знаково-символічних і 
інформаційно-когнітивних інтересів учасників, які 
у різних формах концентруються в інститути у ви-
гляді писаних (оформлених у текстах) і ненаписаних 
конвенцій. Природно, що культурологічний зміст 
понять “конвенція” або “договір” принципово від-
різняється від їх економічного змісту. Ж.-Ж.  Руссо 
довів це у своїх ідеях щодо “суспільного догово-
ру”, коли майже всі негаразди суспільного життя 
пов’язував з його відсутністю, а всі позитивні про-
сування — по шляху прогресу з раціонально “скла-
деним” і прийнятим спільнотою або суспільством 
загалом, “суспільним договором”. Концепт “сус-
пільного договору” має теоретичну передісторію, 
але саме від Руссо набуває надзвичайної популяр-
ності. І цілком логічним постає проблематика со-
лідарності як соціального явища, що базується на 
специфічному єднанні людей, груп, спільнот, кла-
сів, культур, суспільств навколо певних інтересів, 
поглядів, програм і “моделей виживання”.

“Солідарність” — достатньо поширене з побу-
тової точки зору поняття, у якому відображається 
цілком природне розуміння групової або суспіль-

ної єдності мирного, дружелюбного співіснування 
людей, яких поєднує деяка спільна мета, інтереси, 
ідеали, цінності. Але при більш уважному розгляді 
вимальовується й інший зміст і терміну, і явища. 
Звісно, описи і кваліфікації стану сумісності різних 
спільнот в полікультурному середовищі сучасних 
суспільств потребують нових визначень і понять. 
“Солідарне суспільство” певним чином задоволь-
няє цю потребу, але чи відповідає воно реаліям мо-
дернізованих ліберальних демократій, а також чи 
можна вважати солідарність суто позитивною сут-
ністю і бажаною метою прогресу? В сучасних про-
грамах організації суспільного порядку багато спе-
куляцій з використання поняття солідарності, що 
підкреслюють саме інтеграційну складову, фактич-
но не враховуючи її смислову багатоваріантність.

Сьогодні у науковій літературі представлено де-
кілька визначень цього терміну. Одне із них, най-
більш поширене, запропонував В. О. Ядов — відо-
мий російський соціолог. Він виділяє три смисли, 
що склалися історично, відповідно до наукової або 
ідеологічної позиції авторів, притаманні цьому 
терміну. Так, О. Конт та його теоретичний послі-
довник Е. Дюркгейм уважали, що солідарність є 
“природним” станом суспільства, що засновано на 
поділі суспільної праці, коли люди об’єктивно по-
трібні один одному. Марксистська позиція поляга-
ла у розумінні солідарністі як єдності певної соці-
альної спільноти, яка виникає на основі об’єктивно 
існуючого інтересу та перетворюється в мобіліза-
ційну силу колективної дії соціального суб’єкта. 
К.  Маркс використовував це поняття для визна-
чення стану колективної згуртованості, єдності 
пролетаріату в революційній діяльності (пролетар-
ська солідарність). У сучасних теоріях раціональ-
ного вибору солідарність трактується як феномен 
групової свідомості і групових дій, що спираються 
на ідентифікації індивидів зі “власною” групою/
спільнотою, коли індивід свідомо делегує частину 
своїх прав у обмін на колективний захист їх інтер-
есів [27, 439]. Тобто в стислому вигляді солідар-
ність — це, по-перше, особливий стан групової, 
корпоративної, колективної свідомості, свідомості 
єднання; по-друге, — це відчуття взаємозв’язку з 
іншими членами групи, почуття “ми”, тобто почут-
тя єдності; по-третє, — це стан згоди певної групи 
на спільні акції для утвердження власних інтересів, 
і, загалом, солідарність — це єдність переконань і 
дій, взаємодопомога і підтримка членів соціальної 
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групи, яка базується на спільних інтересах і необ-
хідності досягнення спільних групових цілей; су-
місна відповідальність, а також активне співчуття і 
підтримка будь-яких дій або думок [11, 476].

Аналітичний розгляд цих та інших визначень і 
розумінь “солідарних відносин”, “солідарних сус-
пільств” показує, що сутнісною ознакою солідар-
ності є фактор ЄДНОСТІ, згуртування, поєднання 
навколо якоїсь потреби, інтересу, ідеї, образу, мети і 
т. ін. І саме це поняття викликає певні сумніви щодо 
коректності його використання з метою наукового 
обґрунтування. Поняття єдності, на наш погляд, не 
має безперечної пояснювальної сили, хоча в остан-
ні роки досить широко представлено в різного роду 
наукових розробках, у тому числі у зв’язку з появою 
проблематики глобалізації, наприклад, у контексті 
глобальної єдності, глобальної мови, глобального 
діалогу, в політичних лозунгах, назвах і програмах 
політичних рухів і партій, наприклад, партія “Еди-
ная Россия”, “Єдина країна — единая страна” і т. п. 
Якщо довести це поняття до логічного завершення, 
то, з цієї точки зору, найбільш “солідарним” є сус-
пільство Південної Кореї, яке згуртоване настільки 
тісно, що ні для якого “соло” там просто немає міс-
ця. Але, дійсно, — це вже за межами розумного і 
не повинне знищувати ідею солідарності загалом, а 
тільки вказувати на суперечливі практичні втілення 
цієї ідеї, цього важливого чинника сучасного муль-
тикультурного співіснування.

Проблема єдності національного чи глобального 
культурного простору невипадково в останні роки 
у світовій науці і в українській науковій спільноті 
викликає жвавий інтерес. Слушно зауважує укра-
їнський дослідник проблем єдності/цілісності на-
ціонального культурного простору О. А. Гриценко: 
“Більшість сучасних теорій націй й національної 
культури сходяться в тому, що модерна нація  — це 
не так сукупність людей одного етнічного похо-
дження чи громадян однієї держави, як передусім 
культурна спільнота, об’єднана єдиною модерною 
культурою в широкому, антропологічному сенсі 
слова, яка в наш час базується не в останню чер-
гу на системі культурної комунікації в рамках на-
ціональної держави” [5, 14]. Але, розуміючи майже 
очевидну користь і теоретичного і онтологічного 
значення цього терміну, вважаємо за необхідне 
звернути увагу на його суперечливий зміст.

По-перше, слід вказати, що поняття “єдність” 
у суто теоретичному плані не має статусу наукової 

категорії. Це певна метафора, що специфічно відо-
бражує буденне розуміння сумісності, поєднання, 
сполучення; таке розуміння не може задовольни-
ти науковців, тому що не дозволяє відповісти на 
декілька питань, що є важливими в контексті до-
сліджуваної теми. Стисло перелічимо такі: Чим є 
“єдність” (будь-яка, до речі)? Чи це певний стан, 
чи тільки можливість існування такого стану? Єд-
ність  — це однаковість, гомогенність чи специфіч-
не поєднання різнорідного? Це мета культурного 
розвитку суспільства, чи норма культурного життя? 
Якими є умови збереження єдності і як її можли-
во модернізувати? Які культурні суб’єкти здатні 
забезпечити і підтримувати єдність, та, загалом, 
єдність — це позитивна чи негативна ознака куль-
турної системи, так само, як і солідарність, у якій 
єдність становить базову ознаку. У багатьох людей 
у пам’яті “морально-політична єдність радянсько-
го народу”, яка декларувалась як безумовне благо 
і насаджувалась усіма інститутами радянської вла-
ди, але благом вона не була, більше того, була засо-
бом формування одномірної людини і одномірного 
суспільства. 

По-друге, серйозної смислової корекції потребує 
поняття “культурний простір”. Так, будь-яке соціо-
культурне середовище можна назвати “простором”, 
якщо воно існує як цілісна, структурована і стабіль-
но відтворювана реальність (спільнота). Культур-
ний простір складається із різних груп і спільнот, 
які розрізняються за ознаками мови, віри, традицій, 
цінностей і т. ін. Сівоєрідність культурних ознак у 
таких групах відображується в поняттях “молодіж-
на культура”, “професійна культура”, “масова куль-
тура”, “релігійна культура”, “ісламська культура” 
і т. п. Очевидною є багатоманітність форм спілку-
вання між носіями цих “культур” і тому серйозні 
сумніви викликає опис цих взаємодій за допомогою 
терміну “єдність”.

По-третє, слід враховувати, що стан, структу-
ра, інші системні ознаки соціокультурного про-
стору у різних країнах суттєво різняться. Напри-
клад, соціокультурний простір сучасного україн-
ського суспільства є дуже складним для вивчення 
об’єктом. Безумовно, — це простір різнопланових, 
суперечливих, в тому числі конфліктних культур-
них комплексів і груп. Нині в ньому домінують зі-
ткнення цінностей, ідеологічних настанов, почуття 
образ і приниження, протиставлення світоглядів. 
Їх “поєднання” майже неможливе. Тому категорія 



185

валентина судаковаISSN 2311-9489. The CultuROLOGY IDEAS. 2017. №11 

“єдності” в розумінні “умови” соціокультурного 
розвитку суспільної системи потребує обережного 
оперування, оскільки майже завжди сприймається 
як прояв гомогенізації. Слід додати, що в різних ко-
ментарях, тлумаченнях, міркуваннях часто помітна 
спокуса розглядати культурну єдність як синонім 
заперечення багатоманіття художніх , мистецьких, 
архітектурних, літературних та інших інновацій, 
експериментів тощо. І тоді використання цього 
поняття легко критикувати. Але життя показує, 
що митці, художники, архітектори, письменники 
якраз не порушують “культурні константи”, тобто 
єдині загальні вимоги свободи творчості, свободи 
самовираження, на яких, власне, і базується май-
же “кастова” єдність культурного світу мистецтва. 
Очевидний об’єднуючий потенціал демонструють 
традиційні національні свята і обряди (3), а також 
правові звичаї українців [4]. Але, загалом, можна 
стверджувати: суперечлива сутність явища єдності 
висвітлюється у інших “горизонтах” культурного 
простору: світогляд, ідеологія, релігійні системи, 
політичні, моральні, наукові ідеї та настанови. 

На прикладі розвитку українського суспільства 
дуже важливими є проблеми захисту культурної 
незалежності, культурної самобутності. Дово-
диться констатувати: мовно-культурний, ціннісно-
культурний, інформаційно-культурний простір 
України залишається нецілісним, недостатньо 
наповненим національним культурним продук-
том. Це обумовлює істотні відмінності у системах 
цінностей, ставленні до історії, героїв, трагедій, 
відмінності у сприйнятті майбутнього, долі, куль-
турної спадщини, що виникають між населенням 
окремих регіонів країни, між великими соціальни-
ми групами. Тому проблематика єдності культур-
ного простору для України знаходиться за межами 
теоретичних ідей, вона, як підкреслює О.  А. Гри-
ценко, “…є особливо гострою, адже процеси фор-
мування модерної національної ідентичності та 
модерної таки національної культури, в порівнянні 
з більшістю європейських країн, перебігали тут із 
значними перешкодами, обмеженнями суспільно-
політичного характеру і трагічних розривів. А поси-
лення глобалізаційних тенденцій, суперечливих за 
природою, та входження світу в нову інформаційну 
епоху надали цим процесам додаткової складності 
й суперечливості, породивши чимало проблем… 
зокрема — застосування до українського суспіль-
ства та його культури теорій, розроблених для ін-

ших суспільств культур” [5, 13]. Саме тому, вважає 
автор, забезпечення єдності, цілісності, повноти 
українського культурного простору слід віднести 
до пріоритетів культурної політики.

Означені проблеми, на наш погляд, фокусу-
ють увагу на фундаментальному питанні: єдність 
культурного простору — це глобальна комуніка-
тивна (навіть комуністична) утопія чи новий ви-
мір цивілізаційного співіснування полікультурних 
суспільств у глобалізованому світі? Розуміючи, 
що у ХХІ ст., в нових умовах “постмодерного” роз-
витку, солідарність набуває інших ознак, іншими 
смислами наповнюється поняття єдності, можна 
припустити, що цивілізоване співіснування потре-
бує нових вимірів соціальних практик, у яких за-
працюють складні багатогранні агрегації суб’єктів, 
які будуть співіснувати і спілкуватись за іншими, 
може більш формальними, правилами. Але за-
раз майже всі країни сумують за єдністю, намага-
ються збудувати світ, в якому члени суспільства 
зможуть об’єднатись навколо лідера, ідеї, віри, 
величі країни або нації і т. ін. Наслідки таких на-
магань загрожують відродженням радикалізму, 
фанатизму, націоналістичних рухів. Тому сьогодні 
дуже важливо усвідомлювати, що “солідаристські” 
рухи, прибічники “єднання” повинні враховувати 
особливість новітніх структурних змін у суспіль-
ствах, у яких руйнуються традиційні, фаміліст-
ські зв’язки, родинні форми єдності заміщуються 
постмодерністською індивідуалізацією, соціальні 
“атоми”, не втрачаючи своєї атомарності, будують 
нові залежності, нові форми відповідальності або 
безвідповідальності. Н. Еліас у своїй книжці “Сус-
пільство індивідів” відзначає, що “зміни структури 
особистості, видозміни позиції окремої людини у 
суспільстві, породжують проблеми, що належать 
до най- складніших у таких трансформаціях” [26, 
246]. І далі: “Певна ступінь процесу розвитку дер-
жави сприяє індивідуалізації, більш сильному ви-
значенні Я-ідентичності окремої людини та її роз-
риву з традиційними об’єднаннями” [2, 305-320]. 
Проте формування і поширення “агрегацій” індиві-
дів, суб’єктів — соціальних “коконів”, їх співісну-
вання не може не створювати певних нових правил 
спілкування, етикетних норм і, в кінцевому рахун-
ку, конвенцій — раціональних узгоджень у вимірі 
виключення “війни проти всіх”. “Єдність “розма-
їття”  — так називає цю стратегію Ю. Богуцький 
[1, 12]. 
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Конвенціональна сутність суспільних взаємин 
доволі наочно виявляється в феномені толерант-
ності, глобальну поширеність якого, безперечно, 
можна розглядати як важливе досягнення люд-
ської цивілізації. Увага суспільствознавців до на-
укової розробки тематики толерантності по суті 
з’являється наприкінці Х1Х ст., але тільки після 
Другої світової війни наукові інтереси вчених до 
цієї тематики почали актуалізуватися повною мі-
рою, хоча як теоретична і практична проблема по-
ява цього феномену в європейському соціальному 
просторі пов’язана з виникненням у ХVI ст. релі-
гійного протестантизму. Саме тоді усвідомлюєть-
ся неможливість насильницького вирішення релі-
гійних проблем, а звідси, і необхідність релігійної 
свободи, віротерпимості. Вочевидь важливо також 
згадати, що певне коло світоглядних ідей і соціаль-
них “рецептів” утвердження терпимості у стосун-
ках між людьми можна знайти ще у давньокитай-
ських, давньоіндійських і навіть у давньогрецьких 
філософсько-релігійних системах, але тільки з епо-
хи модерну завдяки ідеям Дж. Лока, Ж. Бодуена, 
Дж. Ст. Міля, представникам Просвітництва толе-
рантність набуває статусу значущого суспільного 
явища та важливого принципу раціональної регу-
ляції взаємодій між релігійними організаціями, со-
ціальними групами; принципу, завдяки якому стає 
можливим мирне співіснування людей, забезпечу-
ється перехід від “культури війни” до “культури 
миру”.

На пострадянському просторі толерантність як 
онтологічний принцип організації мирного соці-
ального порядку досліджується у працях Л. Дро-
біжевої, В. Лекторського, Є. Маркової, А. Коло-
дного, Л. Філіповича та інших науковців. Зокрема, 
були здійснені конструктивні зусилля у напрямках 
аналізу змісту поняття “толерантність”, генези та 
розвитку практик толерантного ставлення до “ін-
ших”, умов формування толерантної свідомості, 
толерантних настанов, педагогіки толерантності. 
Аналітика останнього періоду, на наш погляд, до-
статньо коректно представлена у статті україн-
ських вчених В. С. Калюжного і В. А. Коваля [6], 
у якій досліджується розвиток ідеї толерантності, 
пропонується аналіз спеціальних документів (хар-
тій, договорів, законів) як концептуальної основи 
“Декларації принципів толерантності”, що легіти-
мізує принцип толерантності як спеціалізованого 
політико-правового та технологічного регулятора 

відносин між людьми, групами, інститутами на 
основі ненасилля, взаєморозуміння та взаємовиз-
нання. 

Сьогодні жодна людина не може заперечува-
ти визнання толерантності як загальнозначущого 
універсального принципу цивілізованого співісну-
вання людей у глобальному соціальному просторі. 
Потенціал толерантності у суспільстві визнається 
важливим соціальним капіталом, що проявляється 
в багатьох регулятивних соціальних функціях: сві-
тоглядної, аксіологічної, виховної, управлінської. 
Звідси закономірним є специфікація видів толе-
рантності відповідно до основних сфер суспільно-
го життя. Так, важливим компонентом політичної 
сфери суспільства є політична толерантність як 
організаційний та комунікативний принцип утвер-
дження демократії і політичного плюралізму. Ха-
рактерна для економічної сфери — економічна то-
лерантність — по суті є важливою соціальних норм 
регуляції відносин між роботодавцями і наймани-
ми працівниками, з одного боку, а з іншого — вона 
є умовою забезпечення соціального партнерства 
в суспільстві, а також забезпечує баланс інтересів 
конкурентів. Конструктивними елементами сфери 
духовного життя суспільства є міжрегіональна то-
лерантність, яка забезпечує неупереджене ставлен-
ня мешканців одного регіону до іншого (мешканців 
центру — до провінції, мешканців міста — до се-
лян і навпаки), а також релігійна толерантність — 
складна для реалізації, психологічна орієнтація на 
неупереджене, довірливе, справедливе ставлення 
до іновірців на фоні обов’язкового визнання їх рів-
ності, гідності і суверенності як суб’єктів релігій-
ної комунікації. Доцільно також підкреслити, що 
носієм толерантної свідомості виступають соці-
альні суб’єкти, які належать до різних культурних, 
вікових, гендерних, освітніх груп і спільнот. Саме 
тому у стосунках між цими суб’єктами реалізують-
ся відповідні специфіковані види толерантності, 
наприклад, “культурна толерантність”, “вікова то-
лерантність”, “гендерна толерантність”, “освітня 
толерантність”. 

Однак слід зазначити, що в останні роки науко-
ві розробки тематики толерантності набули певно-
го апологетичного та кон’юнктурного нахилу, хоча 
реальність висвітлює важливі дискусійні аспекти 
розуміння цілком практичних проблем ідентифі-
кації критеріїв і меж толерантності, небезпеки вті-
лення “безмежної”, “чистої” толерантності, акцен-
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туючи увагу на питанні: чи є можливою толерантна 
реакція на насилля, жорстокість, расизм, фанатизм? 
Вочевидь слід погодитися з думкою української до-
слідниці Н. Побєди, яка справедливо констатує, що 
“поширене тлумачення толерантності, коли її прак-
тики визначені як такі, що можуть бути застосова-
ні у будь-яких групах, призводить до розмивання 
групових норм, загрожує їм і блокує заборони на 
закріплення показників свободи, миру та прав лю-
дини” [12, 15]. 

Дійсно, все частіше вчені вказують на небезпе-
ку політичної “експлуатації” терміну, на те, що іде-
ологізована толерантність нав’язує людям сумнівні 
орієнтири і погляди, деформує координати його 
життєвого світу, підкреслюють, що ідеологи толе-
рантності несуть відповідальність за підрив довіри 
до конкуренції, без якої суспільне життя завмирає. 
Нині стає очевидним, що в реальності ярлик “то-
лерантне” дуже часто слугує виправданням мо-
рального нігілізму, індиферентності, правового ре-
лятивізму, політичній коректності, особливо, коли 
набуває абсурдного рівня. Саме на це вказує відо-
мий норвезький вчений Л. Фр. Свендсен. Він пред-
ставляє новітню (суто критичну) інтерпретацію і 
поняття і явища толерантності. “Толерантність, — 
пише він, — має характер осуджування. Виявляти 
толерантність можна тільки до того, що вважається 
неправильним, або меншовартісним… Для того, 
щоб могти “толерувати”, особі потрібне, по-перше, 
негативне ставлення до предмета, по-друге, мати 
силу побороти це ставлення або опиратися йому і, 
по-третє, утримуватися від такого ставлення” [14, 
284]. Автор вважає, що психологічне напруження 
особистості у процесі утримання від такого став-
лення є найскладнішим викликом цивілізованому 
суспільству. Свендсен пропонує нову версію фено-
мену толерантності, у якій фіксує психологічну не-
безпеку співіснування із “чужими” [14, 284]. Тоб-
то слід узагальнити, що дуже позитивна сутність 
явища, ідеології, змісту толерантності не слід до-
водити до крайнощів, до межи абсурду, слід розу-
міти величезну плідність ідеї, але розуміти також 
ідеологічні викривлення, які можуть привести до її 
повної дискредитації.

Усе ж треба зазначити, що толерантний тип 
комунікації був актуалізований в умовах жорсто-
ких релігійних протистоянь, в умовах народження 
і формування техногенної цивілізації. Особливу 
роль в її розвитку належала насильству, яке дійсно 

було рушійною силою історичного прогресу. Про-
те насильство в процесі розвитку зазнавало суттє-
вих змін, і при заміні особистісної залежності від-
ношеннями речової залежності силові відносини 
врівноважувалися ціннісно-етичними системами, 
тобто у техногенній цивілізації сила, панування, 
могутність завжди ототожнюються з домінантною 
умовою розвитку культурної діяльності. Тому вже 
у другій половині ХХ ст. людство зіткнулося з но-
вими безпрецедентними проблемами виживання. 
Латентні і наявні ресурси техногенної цивілізації 
виявилися непридатними для подальшого розвитку 
людства. “Виявилась непереконливість насильства 
і силових відносин. Через це виникає нова реаль-
ність. у якій зростає цілісність розмаїття культур, 
традицій, релігій, цінностей. Збереження ціліс-
ності людства вимагає узгодження різноманіття 
принципів, діалогу, консенсусу, обмеження сило-
вих методик вирішення проблем. Ненасильство 
як стратегія має розглядатися як необхідна умова 
виживання людства і вимагає всебічного перегля-
ду всієї новоєвропейської культурної традиції”, — 
пише відомий український культуролог В. М. Шей-
ко [23, 204]. 

У своїй монографії “Культура України в 
глобалізаційно-цивілізаційному вимірі” він пере-
конливо доводить, що ненасильницька модель ор-
ганізації суспільного життя є органічною потребою 
соціального прогресу. З цим не можна не погоди-
тись. Водночас слід додати, що не менш важливою 
складовою концептуального обґрунтування умов 
і можливостей мультикультурного співіснування, 
на мій погляд, виступає розробка теорії ненасилля, 
важливим аспектом якої є ідентифікація онтологіч-
них ознак ненасилля як явища суспільного життя, 
виявлення складних соціальних протиріч цього 
явища, зокрема, парадоксів співвідношення нена-
силля і свободи, суперечливої специфіки новітніх 
форм і умов застосування ненасильницького спро-
тиву, ненасильницьких засобів вирішення міжосо-
бистісних, групових і глобальних конфліктів. У да-
ному зв’язку слід констатувати, що, незважаючи на 
свою очевидну практичну значущість, наукова ана-
літика ненасилля ще не стала популярною в серед-
овищі сучасних суспільствознавців. Дослідження 
цієї теми у вітчизняній науці обмежуються декіль-
кома працями [8, 9, 10, 13, 18, 19, 22, 25] .

Однак слід визнати, що розуміння ненасилля як 
спеціалізованого технологічного засобу розв’язання 
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конфліктів і, загалом, соціальних проблем шляхом 
утвердження та розвитку ненасильницьких кому-
нікацій нині має достатню кількість прибічників і 
апологетів, які сприймають ненасилля як імператив 
виживання, оптимального пристосування та утвер-
дження соціальної гармонії, спротиву і подолання 
несприятливих умов життя в комунікативному се-
редовищі. Власне, такі інтелектуальні інтенції пев-
ним чином оформлялись, трансформувались у кон-
кретні концептуальні, моральні і поведінкові моде-
лі актуалізації принципу ненасилля в суспільному 
житті, що мали перспективи втілення в універсаль-
ні політичні стратегії різних країн і держав.

Перша модель розглядає ненасилля як нездат-
ність спротиву злу силою/насиллям. На перший 
погляд, ця модель є проявом нерозвинутого знання 
щодо користі ненасильницької реакції як позиції 
невтручання. Але не можна спростувати той факт, 
що найрозумніші мислителі вважали цю модель 
найбільш значущою в організації спокійного сус-
пільного життя. Дійсно, далеко не кожна людина 
має здатність застосовувати силу в процесі подо-
лання зла і тому схиляється до позиції невтручан-
ня, вичікування, терпіння. Невтручання може стати 
життєвим орієнтиром людини і соціальної групи. 
Значення такої позиції далеко не однозначно. Вона 
може виступати у формі потурання злу, але вона 
може бути результатом дуже зваженого обліку на-
слідків втручання, які можуть бути як позитивни-
ми, так і негативними. Загалом деякі країни досить 
успішно застосовують політику невтручання. На-
приклад, принцип невтручання суттєво впливає на 
ідеологічні орієнтири різного роду рухів неприєд-
нання в сучасному політичному житті. Невтручан-
ня у внутрішні справи інших країн як ідеологія і 
як регулятивний принцип є реальністю сьогоден-
ня, воно є безумовним досягненням громадян-
ського світу тому, що дозволяє фіксувати межі і 
можливості суверенізації суб’єктів міжнародної і 
глобальної політики. Цей принцип, ця модель не-
насильницької поведінки як вимога цивілізованого 
світу є безумовною соціокультурною цінністю. Не-
безпідставним є те, що багато стародавніх східних 
релігійних і релігійно-філософських систем зага-
лом вважають цей принцип домінуючим у структу-
рі соціальної взаємодії.

Друга модель висвітлює ненасилля як здатність 
неспротиву злу силою/насиллям. Вона фіксує його 
сприйняття як особливої моральної здатності: здат-

ності не використовувати силу, насилля, здатність 
стримувати себе від застосування саме фізичних, 
жорстоких засобів у протидії зі злом, неправдою, 
несправедливістю. Те, що соціальне і особистісне 
життя надає масу прикладів зіткнення індивидів із 
різними формами зла не потребує додаткових дока-
зів, але те, що злу, по-перше, можливо опиратися, 
і по-друге, злу потрібно опиратися, виступає своє-
рідною моральною проблемою. Найчіткіше і най-
ґрунтовніше її намагався вирішити Л. М. Толстой. 
Але і Ганді, і М. Л. Кінг додали своє розуміння, пе-
реконання, досвід практичного застосування нена-
сильницьких засобів в соціальних конфліктах. 

Третя модель визначає ненасилля як мо-
ральну вимогу обов’язкового спротиву злу нена-
сильницькими засобами, тобто вона прокламує 
обов’язковість ненасильницької поведінки, дій, у 
яких суб’єкти свідомо, раціонально активно втру-
чаються у хід подій ненасильницькими методами, 
вирішуючи суспільні проблеми, залагоджуючи сус-
пільні конфлікти. Нині всім відомо, що саме східна 
культура є фундатором ідеї, принципу і навіть іде-
ології ненасилля. Дійсно, вона на основі специфіч-
них соціокультурних, гносеологічних і культово-
релігійних настанов породжує і обґрунтовує прин-
цип ненасилля, але цей принцип є суттю культури 
“не-діяння”, “не-втручання”, “спостереження”. І 
тільки у західній культурі ідея ненасилля поступо-
во перетворюється в базовий онтологічний прин-
цип з могутнім регулятивним потенціалом завдяки 
з’єднанню з принципами активізму, діяльності, на-
полегливісті, свідомого регулювання соціальних 
відносин. Раціоналізм і активізм — дві фундамен-
тальні визначальні характеристики європейського 
стилю мислення і поведінки. Саме європейська 
культура визначила можливості ненасильницького 
співіснування, тому що суспільство вже винайшло 
засоби для найбільш небезпечного протистояння 
злу. У теоретичній сфері з’являється нова акси-
ологічна тенденція, яка віддає перевагу діалогу, 
погодженню, партнерству. Це — “діалогічна філо-
софія”, “етика товариства”, “етика благоговіння пе-
ред життям”, “екологічна етика”, “інтегральний гу-
манізм”, концепція комунікативної раціональності 
і програм універсального примирення. Філософи 
доби Просвітництва, Д. Г. Торо, Л. М. Толстой, 
А.  Швейцер, М. Л. Кінг виявили і систематизува-
ли “набір рецептів” саме ненасильницького впливу 
і навіть тиску на владу, яка не відповідає своїй гу-
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манітарної суті і чинить репресивні дії. Особливо 
значущим, на наш погляд, є внесок Д. Г. Торо, який 
чітко визначив найефективніші ненасильницькі 
прийоми непокори і боротьби зі злом [19]. Сучасне 
цивілізоване суспільство збагатило цей “арсенал” 
новими ідеями і методами, що прагматично орієн-
тують і практично озброюють ненасильницькі рухи 
прийомами боротьби саме ненасильницькими за-
собами. Наприклад, формула “малої сили” залучає 
увагу до осмислення можливостей знаходження 
проміжних форм, що можуть також бути дієвими. 
Інформаційна глобалізація має величезні можли-
вості доносити знання про сутність і переваги саме 
таких засобів для досягнення мети гуманістичних 
перетворень, мирного розв’язання конфліктів і за-
побігання війнам. 

Важливо наголосити, що сучасні розвинені кра-
їни демонструють можливості органічного поєд-
нання ненасилля і соціального активізму як фунда-
ментальних умов і гарантій забезпечення мирного 
співіснування людей. 

Саме тому постійної уваги науковців потребує 
оновлення і уточнення наукових визначень задля 
осмисленого вибору оптимальних стратегій соці-
ального і культурного розвитку людства, існуван-
ня і збереження якого безпосередньо залежить від 
успішності практичної реалізації інтелектуального 
потенціалу мультикультурної парадигми, що є цін-
нісною основою постмодерної моделі виживання і 
прогресу сучасної цивілізації.

Висновки. Для українського суспільства про-
блематика мультикультурного співіснування також 
не є абстрактною. В країні в останні роки з’явились 
“свої” і “чужі”. Реальністю стала гостра конфрон-
тація культур, ідеологій і, зрештою, війна, як масш-
табний збройний конфлікт. Тому пошук засобів по-
долання соціальних і культурних конфліктів необ-

хідно продовжувати не лише в напрямку дієвого 
використання існуючого політичного, соціального, 
дипломатичного досвіду забезпечення мирного 
співіснування людей, але й у сфері актуалізації ми-
ротворчого потенціалу саме універсальних куль-
турних цінностей. Вони мають величезний по-
тенціал ненасильницької інтеграції різноманітних 
соціальних спільнот в аспекті розуміння суспільної 
значущості розвитку мультикультурних практик 
як фундаментальної онтологічної умови “культури 
миру”, як моделі збереження цивілізації. В куль-
турних “арсеналах” національних держав є досить 
дієві традиційні миротворчі норми, заповіді, вимо-
ги, їх треба виявляти, транслювати і застосовувати. 
Однак сьогодні з’являються нові (колись латентні, 
а зараз наявні) явища, етикети, речі, техніки, гадже-
ти, які є однаково значущими для різних культур-
них систем на планеті. Це технологічні алгоритми 
і мови, інформаційні, трансляційні і презентаційні 
техніки, феномени моди і реклами, етикетні і мо-
ральні норми, культурні симулякри, стилі спілку-
вання, ексклюзивна і професійна лексика і т. ін. 
Все це — це сукупність сучасних “горизонтів розу-
міння” і “просторів взаємовизнання” культур. Нині 
величезного значення і поширення набувають нові 
художні, мистецькі, літературні форми самовира-
ження і самопрезентації, шоу і “життя-спектакль” 
супроводжують майже всі політичні, диплома-
тичні, торгові, наукові, освітні, спортивні події, 
медійні системи в різних видах формують псевдо-
реальність, що захоплює всі суспільні підсистеми, 
коли “зображення” спотворює і закриває актуальні 
життєві смисли. Можна сперечатися щодо культур-
ної, художньої, гуманітарної цінності медійних ви-
довищ, але загалом очевидним є те, що ці явища 
утворюють фундамент нової культури — культури 
глобальної єдності глобального “розмаїття”.
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Summary. The problem of scientific conceptual definitions of fundamental and universal sociocultural categories which constitute 
the theoretical basis of multicultural strategies and of social practices in the contemporary globalized social space is investigated in the 
article. The essential characteristics of the concepts of multiculturalism, conventionality, solidarity, tolerance and non-violence, which in 
general  scientific sense reflect the complex of fundamental regulative values of peaceful human coexistence, are analysed by the author. 

Under the problematic context of the global perspectives of multicultural practices and of practical strategies and social actions to 
create the appropriate conditions for peaceful human coexistence, the pragmatic controversial consequences of ideological interpretations 
of the tolerance, solidarity and non-violence are also investigated and presented in the article. 

In the contemporary Ukrainian society the problematics of multicultural communications, social solidarity, tolerance and non-vio-
lence have important theoretical and practical significance now. The current situation of inter-cultural and ideological confrontation and 
existing military conflict determine new scientific difficulties for scholars to elaborate effective practical strategies for peaceful foundation 
of social order in the Ukrainian society. But in spite of these difficulties the social values of social solidarity, tolerance, non-violence and 
peaceful human coexistence,   according to the author’s position, are the real cognitive basis for the further innovative investigations

Keywords: multiculturalism, multicultural practice, conventionality, solidarity, tolerance, non-violence, human coexistence, cultural 
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Аннотация. В статье рассматривается актуальная проблема концептуальных определений универсальных социокультур-
ных категорий как теоретической основы мультикультурных стратегий и практик в современном глобализированном мировом 
пространстве. Автор выделяет и анализирует существенные признаки и смысловые характеристики понятий мультикульту-
рализма, конвенциональности, солидарности, толерантности и ненасилия, в которых отражается комплекс фундаментальных 
регулятивных ценностей цивилизованного сосуществования индивидуальных и коллективных субъектов общественной жизни. 
На основе анализа проблем и перспектив модернизации мультикультурных практик в статье внимание фокусируется на про-
тиворечивых последствиях идеологизации концептов толерантности, солидарности и ненасилия в условиях распространения 
социальных стратегий мультикультурализма и практических моделей обеспечения мирного ненасильственного сосуществова-
ния людей в поликультурных обществах.

Ключевые слова: мультикультурализм, мультикультурная практика, конвенциональность, солидарность, толерантность, 
ненасилие, сосуществование, культурное пространство, культурное единство, социокультурная ценность, культурная глобали-
зация, индивидуализация.

Судакова Валентина Николаевна 
Поликультурный мир как пространство мультикультурных практик: проблема концептуализации ценностей 
ненасильственного сосуществования

25.  Этика ненасилия: материалы международной конференции. — М.: 
Научно-просветительское общество “Этика ненасилия”, 1991.— 242 с.
26.  Элиас Н. Общество индивидов / Норберт Элиас /Пер. с нем. — М.: 
Праксис, 2001. — 336 с.
27.  Ядов В. А. Солидарность. // Социологическая энциклопедия. 
В  2-х  т. — Т.2. — М.: Мысль, 2003. — 439 с.

25.  Эtyka nenasylyia: materyalы mezhdunarodnoi konferentsyy. — M.: 
Nauchno-prosvetytelskoe obshchestvo “Эtyka nenasylyiaˮ, 1991. — 242 s.
26.  Эlyas N. Obshchestvo yndyvydov / Norbert Эlyas /Per. s nem. — M.: 
Praksys, 2001. — 336 s.
27.  Yadov V. A. Solydarnost. // Sotsyolohycheskaia эntsyklopedyia. 
V  2-kh  t. — T.2. — M.: Mуsl, 2003. S.439.



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2017. №11

192
© Людмила Литва, Родіон Пришва, 2017

УДК 316.775

Lytva Liudmila
PhD in sociology, associate professor 
of Taras Shevchenko Kyiv National 
University

Литва 
Людмила Андріївна
кандидат соціологічних наук, 
доцент Київського національного 
університету імені Тараса 
Шевченка

Литва 
Людмила Андреевна
кандидат социологических наук, 
доцент Киевского национального 
университета имени Тараса 
Шевченко

Pryshva Rodion
student of National University 
of “Kyiv-Mohyla Akademy”

Пришва 
Родіон Володимирович
студент Національного 
університету “Києво-Могилянська 
академіяˮ

Пришва 
Родион Владимирович
студент Национального 
университета “Киево-могилянская 
академияˮ

Summary: The possibilities of the theory of social field of Bourdieu in the study 
of media as a resource forming symbolic capital of personality are presented. The 
research focuses on the mechanisms of constructing the world picture of the subject 
of socio-cultural practices, influence on the formation of intellectual elites and the 
role of media in this process. Both traditional functions of the media (information, 
education,  advocacy, socialization, criticism function and control, mobilization, 
innovation, operations, formation of public opinion), and those that appeared 
quite recently, including interactive, creative and converging, are indicated as 
well as their role in  providing capitalization of sociocultural practices of agent in 
global and private social fields. The phenomenon of the virtual fighting as a mass 
entertainment and the media as a source of presentation of modern socio-cultural 
practices that ensure success in life personality is discussed.
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social field theory, symbolic capital, cultural capital, world view, interactive 
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Introduction. Determining the Information Society as an actual 
historical form of life of a society has not purchased consensus in 
the field of modern social sciences yet [1; 6; 9; 13], while unanim-
ity of views of researchers about the impact of information and 
communication technology (IT) and various forms of communica-
tion for social development in general has no doubts.

Modern resources of “fourth power” as a powerful agent of so-
cial reality of Ukrainian life were demonstrated during the revolu-
tion of Dignity, when the tragic events in Kyiv were being observed 
throughout the World on-line. Journalists and ordinary witnesses 
were posting video-, photo- and audio- materials in the media and 
social networks, with and without comments, creating content that 
allowed to mobilize progressive forces in Ukrainian society and 
achieved breaking the political system, which actions had triggered 
unprecedented protests.

The role of communities and individuals in these events should 
not be overemphasized. Popular bloggers and opinion’s leaders ap-
peared through publications, especially in social media. Presenting 
their position, they were influencing the mood of the audience and 
became the leaders of the real actions of activists.

A wide range of thematic content is another aspect of the media, 
where you can find information for all tastes, supporters and to 
present traditional and innovative sociocultural practices to discuss 
with the concerned public too.

Media as a resource of the capitalization of socio-
cultural practices of individual success in life
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Modern media have expanded scale of function 
which was limited or not represented at all until the 
emergence of new information technologies in social 
communication. This is the feedback of the audience 
(interactive media function) to the source of informa-
tion, which in turn allows you to set preferences of the 
audience, to compare the interest of the audience on 
various subjects etc.

Along with the undeniable advantage, speed, tech-
nical precision and reliability of communication, there 
is a problem with the interpretation of messages that 
significantly limits their studies. As noted by most re-
searchers [18], the mass media audience is seen as a 
passive participant of communication and the differ-
ence in the interpretation of the decoded messages is 
not taken into account. As a result, you can set the 
preferences of the audience, can compare the inter-
ests of the audience on various subjects, but it remains 
unclear how the audience interpret the message they 
get. In addition, the position in the ranking makes it 
impossible to judge about the effectiveness of commu-
nication in terms of the adequacy of interpretation of 
the message by the audience. Thus the personality of 
a message’s recipient comes to the forefront, his/her 
worldview which is a resource of shaping human so-
ciocultural practices that ensure successful functioning 
in the society.

This study is an attempt to define the role of mod-
ern media in shaping sociocultural practices that en-
sure success in personality’s life.

Modelling of the capitalization of sociocultural 
practices of individual process

As most experts suggest [18] in the study of media 
as a sociocultural phenomenon today there are several 
approaches that consider different aspects of operation, 
production, distribution and reception of communica-
tions in media. The main subject of the study of media 
is administrative, ideological, cultural and other as-
pects of the impact of media on the society. Given the 
nature of the subject most researches are empirical and 
it has become a basic part of the study of media.

Theoretically several strategies of study of media 
are defined. For example, followers of the antipozitiv-
ist paradigm of M. Weber analyse and build a system 
of the significance of rational component in cultural 
activities, focusing on the organization of work of the 
media, their involvement in the social organism.

Supporters of the structural-functional approach of 
E. Durkheim focus on the problem of public perception 

of media content, and analyse methods of formation of 
collective representations, in particular examining the 
problem of manipulation of public opinion and con-
sider possibilities of integrative function of the media 
in the society.

Original concepts of study of media belong to 
M. McLuhan (“ecologicalˮ concept of the “Global 
Villageˮ) [2], A. Toffler and M.  Kastels (the concept 
of Post-Industrial Information Society) [9; 13], G.  De-
bord (Society of the Spectacle) [7] which represent an 
attempt to create the models that would help to de-
scribe patterns of functioning and perspectives of the 
development of media.

Socio-psychological approaches among which 
is Freud-Behaviouristic concept of communication 
(G.  Lassuell) [19] and the concept of public opinion 
(W. Lippmann) [10] are important for study the influ-
ence of media on the regulation of human's behaviour.

Neo-Marxist research that pays attention to the 
symbolic importance of media texts, viewing them 
through the prism of relations between base and su-
perstructure, which represent media as a part of the 
superstructure, are represented fairly well. According 
to Frankfurt School’s tradition (M. Horkheimer, T. 
Adorno [14]) and researches of Birmingham centre “of 
the contemporary cultural studiesˮ [25] attention to the 
impact of media on the formation and development of 
culture has been increased. Media in neo-Marxist tra-
dition is regarded not only as a “mouthpieceˮ of power 
to promote the dominant ideology, but even as a part of 
cultural characteristics.

In our study of the role of modern media in shaping 
sociocultural practices that ensure success in life of the 
personality, most relevant explanation is represented in 
the last of these approaches because neo-Marxist con-
cepts provide a key role to the media in forming of the 
worldview of the personality as a subject of social life, 
as an agent of socialization practices.

In this context, we can consider the concept of 
known French sociologist Pierre Bourdieu [4, 33‒35], 
who in his theory of social field considers social space 
in which subject (agent) is functioning. 

Social field’s concept [4] examines a social space 
where personality socialization process takes place. 
All social space or personality’s social field is divided 
into economic, political, cultural, religious, and several 
other fields. According to Bourdieu, peculiar charac-
teristics, patterns of functioning and development, and 
fight for status and power between people acts in each 
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field. Thus, the field is understood by Bourdieu as a 
place of correlation of strength and struggle, directed 
at relationship transformation, so each field becomes a 
place of incessant changes [4, 33‒35].

For Bourdieu the idea of class struggles between 
people remains relevant, and in his opinion, such a 
struggle leads to a set of fields of power, which have 
their own direction of the force. The researcher con-
cludes that, unlike physical space in which an object 
can exist regardless of other objects, in a social field 
the personality relates and identifies him/her with 
a particular position (i.e. the actual position) which 
acquires a certain value only in comparison with the 
other positions of the social field. Thus, the structure of 
social space will always be hierarchic [4, 47]. 

These fields intersect and form a stable interaction 
in the macro-network or a combination of objectified 
relations of the forces which are imposed on all in-
dividuals who fall into force fields. Fields cannot be 
correlated with individual personalities or their direct 
interactions. So they cannot be correlated with the 
intentions of individual agents or their direct interac-
tions. According to Bourdieu the problem of freedom 
of action for human is not in that how he/she could 
avoid the social pressure, but in how he/she can choose 
the optimal strategy of behaviour to achieve their goals 
within social fields, recognizing objectively of existing 
restrictions, taking conscious stance.

The agent’s position (real position in the social 
space) is important for Bourdieu because it does not 
always coincide with the way he/she imagines that po-
sition (agent's ideas about his/her place in the social 
space in the theory of social fields Bourdieu defined 
as a disposition) but in accordance with this disposi-
tion agent organizes and changes his/her social envi-
ronment. There are as many fields for the agent in the 
social space as how many dispositions an agent has. 
The set of dispositions forms a system of strong ori-
entations of agent after some time, which he/she uses 
in sociocultural practices. This system of orientations 
is defined by Bourdieu as habitus. Habitus as super in-
dividual phenomenon provides active presence of past 
experiences of human in modern times, heredity social 
forms (models and algorithms for perception, thought 
and action). This way is more faithful than all formal 
rules which defines and warrants identity and sustain-
ability practices of social agents in time [5, 105]. 

Habitus functions become clear only through the 
correlation of the social conditions, under which it was 

formed, with the social conditions in which the habitus 
has been activated. It should be noted that the pres-
ence of the past in the individual consciousness pro-
vides some independence subject to external influence 
through habitus, making it inert with respect to pos-
sible sudden changes in the social field.

Practice of agents is the result of adaptation of ha-
bitus to a new situation and presents directly in space 
of fields where social action is occurring. This space 
according to Bourdieu is an incorporated product of 
the practical history, of the structure and of the habi-
tus. The very same social action takes place within the 
fields — in more or less independent space of activity, 
endowed with a specific internal logic.

There are more general, global fields of economic 
and political power and the private fields (which also 
contain sub-fields) — religion, education, science, art, 
etc. The logic of the functioning of such a hierarchic 
space becomes clear in the course of understanding 
of a person’s motivations which encourage him/her to 
certain actions. A phenomenon of symbolic violence 
has become important for the process of forming of 
sociocultural practices in Bourdieu's theory that occurs 
as a result of activity of social space which elite's pow-
er has imposed as a system of values, a hierarchy of 
values, which, on the one hand, mandatory for all, on 
the other hand unconsciously perceived by people and 
can be used for managing most of them. The French re-
searcher introduces the term “ignoranceˮ to determine 
the distorted, incomplete knowledge, using which the 
so-called symbolic power exists with the complicity of 
the people managed by it, people who acknowledge its 
legitimacy. But in these conditions one can receive a 
reward — the capital which is considered by Bourdieu 
in innovative interpretation. In social field theory he 
classifies four main types of capital which an individual 
tends to accumulate and to possess in the process of so-
cialization: the Economic capital (traditionally under-
stood since the time of Karl Marx); the Social capital 
(the position in the social hierarchy, social status, pre-
ferred social roles, acquaintances and relationships); 
the Cultural capital (represents legitimate knowledge, 
ideas, skills, competencies, level and structure of edu-
cation (educational or academic capital), cultural code 
that allows you to perceive “adequatelyˮ works of 
arts of the “high cultureˮ, the degree of mastering of 
a “prestigiousˮ (cultural) form of the language and its 
variants (linguistic capital); the Symbolic capital (pres-
tige, recognition, renown, name, even “canonizationˮ, 



195

людмила литва, родіон пришваISSN 2311-9489. The CultuROLOGY IDEAS. 2017. №11 

everything a person has in the social space, all that can 
be useful) [11, 61].

The concept of “symbolic capitalˮ defines the au-
tonomy of the field of symbolic production. Autonomy 
of the field of symbolic production does not mean 
complete independence both from an economic and 
from other social fields, and indicates only the pres-
ence of a specific law (or rules) in such field. But under 
certain circumstances, a significant symbolic capital 
can be converted into economic or political.

On the other hand, the symbolic capital is a person’s 
resource which symbolizes the position of the person in 
the entire social field and the degree of acceptance by 
the group, so access to the symbolic capital is the most 
limited. Symbolic capital is a form of capital, which 
can easily be converted into another. That is why indi-
viduals fight for this kind of capital in different fields, 
which has represent the influence of a personality on 
the power balance in the group. In social communities’ 
life, strategies that are aimed at increasing the sym-
bolic capital are not less important than the strategies 
of physical survival, even in the circumstances where 
they are not profitable from an economic point of view 
[5, 156]. 

Specific power of agents of the cultural field is con-
cluded in the ability to identify the existing implicit 
principles of the thinking and the practice, to formulate 
them and to impose on society as legitimate, that is, 
to force them to see what had previously been on the 
periphery of the field of view, what has been repressed, 
suppressed, and thus make such “hiddenˮ resources as 
actually existing resources. Determining the bounda-
ries of a field is a major bet symbolic struggle, so social 
agents whose position by most influential members of 
the community is defined as external to the boundaries 
of the field, is losing legitimate right to fight in this 
social field.

Thus the habitus, the ratio of positions and dispo-
sitions of an agent, the struggle for symbolic capital 
become the concept which is presented as the mecha-
nism of perception or the process of environment cog-
nition  — it is figure's allocation from the background. 
Due to this mechanism, personality perceives and 
constructs the worldview (a system of representations 
of reality accepted in the culture of a particular socio-
historical space) in the process of socialization. What 
should be interpreted as a background and what — as 
a major figure against this background, remains un-
clear for an individual until he/she receives a message 

through education training or media what are the real 
figure and what its background is.

We can present the known picture U.  Hill 
(W.  E.  Hill,  1915) to demonstrate this statement 
which shows the ambivalent nature of the learning 
process depending on previous human experience.

If the agent has enough fair view of the world 
through habitus he/she moderately considers some 
reports about a woman’s age. Moreover, his/her be-
haviour will not be associated with radical attempts to 
prove only one of the points of view. Even if only one 
of the points of view is proved with the assistance of 
experts. It should be noted that the perception of so-
matic sensations is somewhat simpler than the social 
perception in which not only physiological character-
istics but also the experience of sociocultural practice 
which in turn can have a multiplicity of contexts take 
part. The message delivered in a form that can be per-
ceived only by means of organs of feelings (especially 
video or audio message) may cause a flurry of narra-
tives which allow even fairly routine message to be-
come an event of significant scale [23].

Human’s cognition is not based on the principle of 
direct mapping of objects of the outside world in his/
her mind. There is a mediator for learning person. It is 
a picture of the world or worldview [8]. This world-
view is based on the ideas of common sense and sci-

Pic. 1. How old is this woman?
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entific ideas that have become part of the established 
ideas about the world. The width of semantic scopes in 
an individual’s picture of the world is predetermined 
by basic philosophical metaphors and assumptions that 
have become the truth in certain cultures. They lay the 
foundations of traditions of a society, of the dominant 
norm; delimit the meaning and meaninglessness, rea-
son and madness, both in everyday life and in the spe-
cific areas of cognition such as science, religion, and 
philosophy. Social groups (called intellectual elites), 
whose main task is to interpret the world, including the 
social one, are sending the message about facts to all 
the groups which function in this sociocultural space 
[12, 181].

These facts are announced as reality by the intel-
lectual elite in certain religious, philosophical, and sci-
entific worldviews, acquire an ontological value for a 
while. However, a question that always remains: which 
of the proclaimed facts actually exist? And this ques-
tion is inevitably linked with the others: who and how 
determines what exists in the world, and what does 
not? The last question necessarily generates the fight 
between groups of intellectuals for the right to produce 
true knowledge of the world [12, 183].

In the society where there is no feedback from an 
audience to the source of information (interactive me-
dia’s function) or where such feedback is limited the 
fight between groups of intellectuals for the right to 
produce true knowledge lets it remain at the elite’s lev-
el. But in modern society the agent’s audiences takes 
part in media discourse among the intellectual elites 
of different social fields directly or indirectly due to a 
modern information technology.

The audience actively uses media, especially social 
networking, for discussing the quality of messages from 
elites, clarifies, deepens or refutes them. The struggle 
for symbolic capital is a motivation for such activity of 
agents — according to Bourdieu the resource that can 
be converted to any other form of capital that can help 
best to achieve success in the agent’s life.

Modern media particularly in social networks is 
implementing as traditional functions for them (such 
as: information, education, advocacy, socialization, 
criticism function and control, mobilization, innova-
tion, operations, formation of public opinion) and 
those that has appeared recently including interactive, 
creative and converged (the use of “newˮ forms of me-
dia presentation of the product — online newspapers, 
radio in the Internet, web TV, etc.) [16]. These media's 

functions provide additional resources to the agent for 
the development of his/her sociocultural practices that 
can help effectively achieve success in life.

According to Ukrainian researcher L. Bevzenko 
[3, 150] the problem of the cultural genesis of socially 
significant representation about the social and life suc-
cess most clearly comes through the studies of social 
anomie. This problem cannot be solved unequivocally 
in favour of building a chain of dependency “Cul-
ture  — Values — Model of successˮ especially in the 
case where values mean conscious of value's prefer-
ences which correspond with the people’s choice re-
flected in opinion polls. This causal connection can be 
realized in a situation of social and cultural stability. 
Causal sequence in this case is “Culture — Values — 
Model of success.ˮ But in a situation of serious cul-
tural transformations, availability of competition of 
cultural modes and cultural codes that correspond to 
the process of becoming a new dominant idea of so-
cial success is associated primarily with the adoption 
of a life style as a dominant projection of deep value 
displacements. Causal sequence in this case is “Cul-
ture  — Lifestyle  — Model of successˮ.

Ukrainian sociologist concludes that the situation 
in the cultural modernization of the society (understood 
as the entry of Ukraine into the space of gravity seman-
tic fields which correlate with the culture of Modern) 
is a natural dominance in the trending model of suc-
cess emphasis on his/her own subjectivity competitive 
position in the struggle for limited resources which are 
associated with success — money, power, career’s po-
sitions. Volumes, dynamism and the aggressiveness of 
the consumption are available in these styles which are 
part of the language of the message of the life’s success 
that is essentially inherent in any lifestyle [3, 151].

As we can see life success in the current interpreta-
tion is still the epitome of symbolic capital, as in tra-
ditional society. Only replace of the chain “Culture  — 
Values — Model of successˮ with the “Culture — 
Lifestyle — Model of successˮ requires from the agent 
the search of more new forms and technologies of self-
presentations. In a traditional society such presentation 
needed to attract a significant audience in real physical 
space and real time. For example, mentioned by Mar-
cel Mauss [20] Native American's ritual “Potlatchˮ, 
which is based on the tradition of giving — making 
a gift — given for return or on the values of gratitude 
and respect. Moss was stressing that the recipients of 
the gifts sometimes “didn't returnˮ gifts properly so it 
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could lead to that resources of community in which the 
ritual were not restored and what could cause the death 
of the whole tribe.

Thanks to modern media and the transition to vir-
tual sociocultural practices the agent has the ability to 
self-presentations that increases the symbolic capital 
and ultimately strengthens the position of the agent in 
a particular social field approximating him/her to the 
elite of this field. Among the examples we can mention 
modern Reality-shows the idea of which is based on 
the broadcast by media of certain sociocultural prac-
tices of agents which collected millions of audience 
despite their banality [15]. The costs of resources are 
minimal and they are connected by a majority with 
access by using the newest IT. Often the agent uses 
ready-made objects that are stored in the network. Not 
many of them resorts to creative solutions published in 
the media. The purpose of this “Potlatchˮ is to gather 
the largest audience to get the most endorsements or 
reviews. Frugality is obvious — a “giftˮ is only one for 
all for one event, but there can be as many events as 
the agent can create. The quality of this gift is defined 
by the audience. The more original is a virtual “giftˮ 
the higher rank the agent will receive from it. Virtual 
“Potlatchˮ is safe for physical survival because “giftsˮ 
exist only in the form of digital data (photos, pictures, 
music, videos, etc.). But the question is whether such 
ritual is safe for a social life of the agent? 

In the struggle for symbolic capital there is dis-
crimination in the media up till the virtual murder [17], 
incitement to suicide in a way by sending messages 
which have discriminatory content to the recipient 
[22]. Virtual fighting among the agents attracts a large 
number of users making a confrontation  mass specta-
cle (more details on warnings and dangers of activity 
on social networks and media are represented in the 
Ukrainian study [11] where the everyday practice of 
using information technology and challenges associat-
ed with them, as well as measures to safeguard against 
such challenges, is discussed). 

The most scale wars are information wars in which 
technologies are becoming more sophisticated for 
the modern symbolic confrontation. Topical study is 
a research of the influence of media on audience’s 
consciousness and control of people’s behaviour [21]. 
These wars create conditions for fascination of the 
agents both in global and in private social fields, which 
in turn leads to deformation of the agents’ positions 
and dispositions. So stability of the agent’s habitus is 

disturbed because it is a subjected suggestion of the 
information weapons. The boundaries of fields are 
blurred so the real annexation of real areas becomes 
available unprecedentedly. And as causal sequence of 
“Culture — Values — Model of successˮ for the agent 
is shifted to the sequence of “Culture — Lifestyle — 
Model of successˮ where the manifestation of the life-
style takes a major place in the virtual space so such 
virtues as patriotism, self-determination and reflection 
attitude to life can be accepted as declarative nature in 
the media. The actual practice of the agents will be in 
the nature of the “painlessˮ routine hyper adaptation 
to changing living conditions in social fields where 
more expansive elites are equipped with the newest IT. 
There is a situation owing to which the agent consumes 
ready clip [24] that through the media is repeated many 
times with different narratives creating a surplus of in-
formation to understanding of the agent. The agent is 
disoriented and tends to use ready-made trend of so-
ciocultural practice which common in the social field. 
Only the agent who can maintain reflectivity in the 
data's tsunami is capable of creative use of informa-
tion and the opportunity to acquire the true knowledge 
about the world.

Conclusion
Media as a source of contemporary sociocultural 

practices that ensure success in life of personality are at 
the forefront of socialization of the institutions operat-
ing in global and private social fields. Their technology 
of creation, transmission and storage of the informa-
tion are super-fast changing forcing the agent to focus 
not on the meanings of information but on the methods 
of its reproducing. Rather free and affordable access 
to information sources provides considerable freedom 
in the agent's communication practices, breaks down 
traditional barriers of the communication, blurring the 
boundaries of individual social fields. As a result, the 
dominant communicative side of human’s communi-
cation reduces another important side — social-per-
ceptive that provides the perception and understanding 
of one person by another.

So in the fight for symbolic capital free access of 
the agent to self-presentation provides additional re-
sources for his/her sociocultural practices which corre-
spond with the worldview of the elite of the certain so-
cial field, its interpretation of reality. However interact-
ing media is producing considerable variations in the 
interpretations by the audience in the agent’s message 
which destroy the value’s reference point in the agent’s 
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primary message. Its disposition in the field contains 
summarized style's characteristics of the perception by 
the audience of the agent. So we can say that in the se-
quence of provision of effective adaptation of the agent 
in the social space “Culture — Lifestyle — Model of 
successˮ appears the important link “Culture — Life-
style — Media — Model of success.ˮ

Agent pays for free access to interacting media 
sources providing him/her the opportunity to self-
realization success in sociocultural practices of the 

limitation of real feelings, of the replacement of pres-
entations of life’s values and accordingly life’s mean-
ings on representations of screenplays of lifestyle that 
are focused on trends of the life’s success  in media. 
As the apologetic’s remark in this not too optimistic 
conclusion can express the hope that through creative 
function of future media technology people will be al-
lowed to get the experience of real feelings of interac-
tive communication which themselves will be valuable 
for him/her.
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Анотація Стаття присвячена методологічним питанням дослідження 
політики пам’яті: підходам до визначення її головних понять, типологіям 
історичної пам’яті суспільства, моделюванню таких явищ, як історична 
пам’ять та процес політики пам’яті, оцінюванню її реалізації та суспільних 
наслідків. Проведено огляд наукових праць із тематики політики пам’яті в 
Україні. Запропоновано цілісну міждисциплінарну методологію досліджен-
ня політики пам’яті з використанням підходів, розроблених для аналізу 
дискурсу, стратегічного планування культурної політики, дослідження дер-
жавної політики. 

Ключові слова: культура пам’яті, історична пам’ять, суспільна/дер-
жавна політика пам’яті, типи суспільної політики, модель процесу політи-
ки, стратегічні дилеми, суспільна рецепція, оцінювання політики. 

У пропонованій статті головну увагу приділенно формуван-
ню цілісної й водночас міждисциплінарної методології дослі-
джень суспільної політики пам’яті з принагідним критичним 
оглядом проблемних аспектів використовуваних у цій справі 
ключових понять, типологій та теоретичних моделей таких 
явищ, як історична пам’ять та процес політики пам’яті. 

Стаття продовжує дослідженння культури пам’яті та полі-
тики пам’яті в сучасній Україні, розпочаті в монографії [10]. 
Тут, як і в згаданій книжці, політику пам’яті будемо розуміти 
як цілеспрямовану діяльність держави (чи публічних інститу-
цій, суспільно-політичних сил), що мають на меті утверджен-
ня в свідомості суспільства уявлень про історичне минуле, ба-
жаних для держави з огляду на розуміння владою державних 
(національних) інтересів. 

Проблеми з дослідженням історичної пам’яті та політики 
пам’яті починаються вже із самих цих термінів. Як слушно 
спостеріг Юрій Шаповал: 

“Колективна пам’ять, історична пам’ять, культурна пам’ять, 
соціальна пам’ять, суспільна пам’ять, національна пам’ять — 
цими поняттями оперують дослідники, доволі часто не зна-
ходячи спільної мови, не виробляючи якоїсь однїєї усталеної 
дефініції. Тим не менше завжди йдеться саме про пам’ять, як 
про канал передачі історичного досвіду і чинник формування 
національної ідентичностіˮ [56, 5]. 

Не беручись за непосильне завдання виробити прийнятну 
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для всіх дефініцію історичної пам’яті, все ж дореч-
но нагадати основні підходи до визначення змісту 
цього поняття та вказати, на якому з них базувати-
меться пропонована матодика дослідження політи-
ки пам’яті в Україні.

Як відомо, пам’ять — це властивість людського 
розуму довгий час зберігати систематизовану ін-
формацію (знання) про пережитий досвід, а також 
у відповідний момент актуалізувати (“пригадатиˮ) 
ці знання й робити на їх підставі якісь висновки, а 
то й діяти. До пережитого досвіду можна віднести 
не лише безпосередні враження від подій, учасни-
ком яких була людина, а й опосередковані — почу-
ті розповіді, прочитані книжки, переглянуті фільми 
тощо. 

Поняття пам’яті часто поширюють на групи лю-
дей — громади, колективи, нації тощо і тоді виника-
ють такі словосполучення, як пам’ять колективна, 
корпоративна, національна, історична тощо. Зрозу-
міло, що таке розширення вимагає переосмислен-
ня поняття. Адже завдяки відмінностям між власне 
пам’яттю (індивідуальною пам’яттю людини), та 
спільною (колективною) пам’яттю групи, людина 
може не лише “пам’ятатиˮ про події вікової давнос-
ті, що їх свідком вона не була, але й змінювати свої 
“спогадиˮ під зовнішнім комунікаційним впливом 
та внаслідок осмислення отриманих знань. 

Зокрема, теорія колективної пам’яті М.  Галь-
бвакса [67] ґрунтується на тому, що суспільне се-
редовище обмежує й упорядковує спогади про ми-
нуле у просторі й часі, слугує джерелом як самих 
спогадів, так і понять, за допомогою яких вони 
формуються.  

На погляд іншого авторитета у цій сфері — Яна 
Ассмана, Гальбвакс без особливих підстав оголо-
сив групу (колектив) суб’єктом пам’яті й створив 
поняття “колективна пам’ятьˮ та “пам’ять націїˮ, у 
яких сам термін “пам’ятьˮ перетворюється на ме-
тафору [2, 37]. 

Тому замість цієї “метафориˮ Я.Ассман запро-
понував теорію культурної пам’яті, де центральним 
є розрізнення між комунікативною та культурною 
пам’яттю [2; 61; 62]. 

Комунікативна пам’ять — то уявлення про 
минуле, що формуються в процесах повсякденно-
го неформального спілкування кількох (3‒4) по-
колінь живих членів спільноти. Натомість куль-
турна пам’ять пов’язує між собою багато поко-
лінь членів спільноти; вона є наслідком існування 

численних засобів збереження інформації про свій 
минулий досвід, що їх використовує спільнота аби 
зберегти свій спосіб життя, свою спільну ідентич-
ність. Цю сукупність “мнемо-технологійˮ Ассман 
називає культурою пам’яті (Erinnerungskultur); 
саме вона забезпечує можливість відродити спосіб 
життя (культуру) й ідентичність спільноти після 
криз і загроз [62, 32‒34]. 

Закид Я.Ассмана до самого терміну “колективна 
пам’ятьˮ слушний, коли розуміти пам’ять як влас-
тивість людського розуму, однак, якщо трактувати і 
окрему людину, і людську спільноту з позиції теорії 
систем, тоді відмінності між їхніми “пам’яттямиˮ 
втрачають засадничий характер: в обох випадках 
пам’ять може трактуватися як підсистема з особли-
вими функціями та завданнями. 

Отож, спільна (колективна) пам’ять суспіль-
ства як (під)система має включати певну інфра-
структуру, котра забезпечує здатність суспільства 
накопичувати й зберігати достатньо повну й адек-
ватну інформацію (знання) про пережитий спіль-
ний досвід, а в потрібні моменти — актуалізувати 
(переосмислювати) й використовувати її з метою 
самозбереження, саморегулювання, саморозвитку 
спільноти. По суті, модель колективної пам’яті як 
системи (а не лише як певної сукупності уявлень 
про минуле, що поділяються більшістю спільно-
ти) цілком сумісна з концепцією культури пам’яті 
Я.Ассмана. Системність, одначе, зовсім не означає 
централізованості чи односуб’єктності формуван-
ня колективної пам’яті. Найближчим аналогом тут 
є екосистема. Як спостеріг Ю.  Шаповал: 

“Насправді колективна пам’ять — доволі умов-
ний і крихкий конструкт, що вибудовується, як 
правило, у зіткненні корпоративних інтересів, по-
літичних уподобань, ідеологічних настанов. Мину-
ле (пам’ять) не дає себе зберегти, законсервувати, 
воно постійно опосередковується теперішнім, при-
стосовується до нього...ˮ [56, 5].

Усі ці міркування можна підсумувати в такому 
робочому визначенні колективної пам’яті як сис-
теми (чи підсистеми в складній системі культури 
сучасного суспільства): 

Колективна пам’ять — система, основними 
складниками якої є: 

‒  [мінлива] сукупність уявлень про минуле, що 
побутують у комунікаційному просторі спільноти 
й поділяються більшістю чи хоча б значущою час-
титною спільноти/суспільства; 
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‒  суб’єкти формування уявлень про минуле 
(наукові, освітні, культурні інституції, органи вла-
ди, інші опінієтворчі осередки суспільства);

‒  інфраструктура (інституції, комунікаційні ка-
нали та практики, мнемотехнології), що забезпечує 
здатність суспільства формувати, накопичувати й 
зберігати інформацію (знання) про спільний до-
свід, за потреби актуалізувати, переосмислювати, 
використовувати її для самозбереження, саморегу-
лювання, розвитку спільноти. 

Натомість до вужчого поняття “історичної 
пам’ятіˮ більшість авторів, які його вживають, ви-
ставляють додаткові (вужчі) рамки: це не все, що 
увійшло до спільної пам’яті суспільства, а якась 
його вибірка, продукт “фільтруванняˮ, селекції, 
впорядкування (цілеспрямованого чи мимовільно-
го), бажано несуперечливий і такий, що поділяєть-
ся переважною більшість членів спільноти. Напри-
клад, російські автори І.  Савельєва й А.  Полєтаєв 
вважають, що: 

“Історична пам’ять являє собою опорні пункти 
масового знання про минуле, певний мінімальний 
набір ключових образів подій та постатей минуло-
го в усній, візуальній чи текстуальній формі, що 
присутні в активній пам’ятіˮ [47, т. 2, 407].

Той “мінімальний набір образівˮ, що врізаєть-
ся в колективну пам’ять, рідко відповідає бажано-
му для самих “прообразівˮ. Скажімо, від першого 
президента України збереглася фраза “маємо те, 
що маємоˮ; від другого — кілька яскравих вира-
зів з “плівок Мельниченкаˮ, від третього — “любі 
друзіˮ та “ці руки нічого не кралиˮ, а від четвер-
того — “тяжолий тупой предметˮ і “підтримка 
страусівˮ. Якщо спробувати на цих soundbites по-
будувати історичний наратив, то він вийде не дуже 
героїчний... Але не в цьому, на мій погляд, полягає 
основна проблема з процитованим визначенням 
історичної пам’яті. Вона — в тому, що зведення її 
до “мінімального набору ключових образівˮ, інши-
ми словами — найменшого спільного знаменника 
“масового знанняˮ про минуле, робить таку поп-
міні-пам’ять не надто ефективною у здійсненні 
місії, що її, за Я.Ассманом, покладає спільнота 
на культуру пам’яті (зберегти спільну ідентич-
ність та забезпечити можливість відродити спосіб  
життя (культуру) й ідентичність спільноти піс-
ля криз і загроз). Та й об’єкт для дослідження 
вона складає значно менший за обсягом, малозмі- 
стовний і малоцікавий, порівняно з усією мінливою 

й суперечливою сукупністю коелективних уявлень 
про минуле1. 

На погляд Ю.  Зерній, історична пам’ять має 
такі основні характеристики: окрім зауваженої 
Гальбваксом соціокультурної обумовленості та на-
голошених іще Леві-Стросом наративності й міфо-
логічності, до них належать “динамічність, селек-
тивність, схильність до стереотипізації та ірраці-
ональності, до персоналізації та героїзації подійˮ 
[21, 36].

Незрозуміло, чи означає “динамічністьˮ те саме, 
що й мінливість, та чи в кожному з елементів “іс-
торичної пам’ятіˮ можна знайти ірраціональність 
та героїзацію, чи лише в деяких. Але прикметно, 
що серед цих характеристик немає такої, котра б 
обумовлювала впорядкованість і несуперечливість 
того набору уявлень, що становлять “історичну 
пам’ятьˮ. 

А власне, чи притаманні “історичній пам’ятіˮ 
впорядкованість і несуперечливість, чи можливо їх 
досягти? Спробою відповісти на подібні питання 
стали такі визначення історичної пам’яті, де явно 
фігурує суб’єкт її формування, а результат (система 
колективних уявлень про минуле) вважається про-
дуктом цілеспрямованих дій суб’єкта, — напри-
клад, дефініція Г. Касьянова: 

“Историческая память — это целенаправлен-
но сконструированный средствами исторической 
политики относительно устойчивый набор вза-
имосвязанных коллективных представлений о 
прошлом группы, кодифицированный и стандар-
тизированный в общественных, культурных, поли-
тических дискурсах, мифах, символах, мнемони-
ческих и комеморативных практиках… “Истори-
ческая память” с одной стороны, представляется 
результатом культурной, социальной, политичес-
кой инженерии, с другой — является инструмен-
том конструирования культурной, социальной, по-
литической, религиозной идентичностей, в эпоху 
национализма синтезирующихся в идентичность 
национальнуюˮ [25]. 

Бачимо тут тенденцію до абсолютизації ролі 
влади у формуванні уявлень про минуле, тобто — 
прихильність до елітної моделі процесу політики 
[42, 40‒41]. Адже інженерія, соціокультурна чи 
політична — це вже не “зіткнення корпоративних 
інтересів, політичних уподобань, ідеологічних 
настановˮ тощо, а свідома діяльність якогось наді-
леного значною владою й ресурсами суб’єкта. Во-
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чевидь, єдиним чи принаймні головним суб’єктом 
конструювання бачиться держава, і то держава не 
цілком демократична. Із такого бачення “історич-
ної пам’ятіˮ логічно випливають і відповідні де-
фініції політики пам’яті (власне, “исторической 
политикиˮ) — її розглядають як цілеспрямова-
ні заходи влади, що мають на меті формування у 
суспільстві таких колективних уявлень про власне 
минуле, котрі відповідають вимогам, визначеним 
самою владою. Наприклад, російські історики 
І.Савельєва та А.Полєтаєв так характеризують по-
літику пам’яті: “…йдеться чи то про вивчення спо-
собів ідеологізації минулого, чи то про сам процес 
ідеологізації знань про минулеˮ [47, т. 2, 408].

Переслідувана владою мета “ідеологізаціїˮ — 
вочевидь, зміцнити свої позиції, а завдання того, 
хто досліджує подібні практики, виглядає просто: 
розкрити й описати, як саме влада маніпулює істо-
рією, бо ж сам факт маніпулювання та його циніч-
не призначення — апріорно встановлені. 

У схожий спосіб визначає політику пам’яті (на-
зиваючи її “історичною політикоюˮ) й Г.Касьянов: 
“Историческая политика — это целенаправленное 
конструирование и утилитарное использование 
в политических целях “исторической памяти” и 
других форм коллективных представлений о про-
шлом и его репрезентаций — в том числе профес-
сиональной историографии. Историческая поли-
тика осуществляется в интересах политических, 
культурных, этнических и других общественных 
групп в борьбе за властьˮ [25]. 

Така дефініція породжує запитання: звідки ві-
домо, що всі елементи знання про минуле, котрі 
належать до “устойчивого набора коллективных 
представлений о прошломˮ, опинилися там завдяки 
цілеспрямованій діяльності влади? Чи взагалі мож-
на достовірно визначити, завдяки чому, яким чин-
никам те чи інше уявлення про подію входить до 
масової свідомості? Наприклад: чи виконував Мел 
Гібсон завдання керівництва SNP, знімаючи фільм 
Brave Heart, що таки вплинув на уявлення доброї 
половини людства про шотландську історію? Якщо 
ж ідеться власне про шотландців, то хто візьметься 
з певністю визначити, які чинники сформували їхні 
сучасні уявлення про часи Воллеса й Брюса — чи 
фільм Мела Гібсона, чи хрестоматійні балади Ро-
берта Бернса, чи політика пам’яті уряду SNP? 

Набагато простіша справа з формуванням кар-
тини минулого в Росії: замість Мела Гібсона у 

них  — вірний престолу Н.Міхалков, замість балад 
селюка Бернса — “Клєвєтнікам Россіїˮ государєва 
камер-юнкера Пушкіна, а замість усіх партій і гро-
мадянського суспільства раніше був сам государ, а 
тепер — Путін. Тож для Росії дефініції Г. Касьяно-
ва придатні цілком. 

Розроблялися подібні підходи до політики 
пам’яті й у нашій країні — Українським інститутом 
національної пам’яті, очолюваним В.  Солдатенком. 
Згідно з відведеною для УІНП сферою діяльності, 
В.Солдатенко замість “історичної пам’ятіˮ вживав 
термін “національна пам’ятьˮ (слово “національнаˮ 
має окреслювати, вочевидь, суб’єкт пам’ятання чи 
формування пам’яті), додав державницького кон-
структиву й консенсусу:  

“Національна пам’ять розглядається як фено-
мен суспільної свідомості, селективно збереже-
на нацією (тут і далі жирний курсив у цитатах 
мій  — О.Г.) сукупність знань, уявлень та цінніс-
них оцінок тих подій минулого, які справили ви-
рішальний влив на її становлення, самоідентифі-
кацію, державотворчі й цивілізаційні досягнення, 
та консенсусно сприймаються у суспільстві як най-
більш значущі для його самозбереження, консолі-
дованого існування та конструктивного розвитку у 
майбутньомуˮ [50]. 

У такій дефініції хоча й не фігурує “цілеспрямо-
ване конструюванняˮ, та замість нього є “селектив-
не збереженняˮ, що фактично зводить формування 
суспільних уявлень про минуле до не-збереження 
(витіснення з пам’яті) тих уявлень та оцінок, ко-
трі, на погляд “націїˮ, не справили “вирішального 
впливуˮ на її існування й розвиток. На додаток “се-
лективне збереженняˮ тут-таки виправдовується 
шляхетною державотворчою метою “самозбере-
ження, консолідованого існування та конструктив-
ного розвиткуˮ. 

Це нагадує ті статті “брежнєвськоїˮ Конститу-
ції СРСР, де гарантії свободи слова, зібрань тощо 
нівелювалися доповненням на кшталт “з метою по-
будови комуністичного суспільстваˮ. 

Недоліком підходу до історичної пам’яті/полі-
тики, що його поділяють Г.  Касьянов та В.  Солда-
тенко, є також те, що апріорна визначеність голов-
ного (чи, власне, єдиного) суб’єкта політики пам’яті 
та його цілей збіднює її дослідження, адже при-
бічник цього підходу, хоч би яку ділянку політики 
пам’яті він досліджував, заздалегідь знає: єдиною 
метою дій влади є нав’язування свого “ексклюзив-
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ного національного/націоналістичногоˮ наративу, 
засоби її — суміш “етносимволізму й бюрократич-
них штампівˮ, а головним наслідком такої політики 
буде провокування суспільних конфліктів між “тим 
сегментом суспільства, що поділяє антикомуніс-
тичні погляди та схильність до етносимволізмуˮ, і 
всією рештою (Касьянов воліє вживати термін “зна-
чительная часть населенияˮ) — не націоналістами, 
а, так би мовити, нормальними людьми. 

Увага до проблематики історичної пам’яті в 
українському суспільстві протягом останніх років 
була доволі значною. Про історичну пам’ять та про 
політику пам’яті, особливу ту, що її суб’єктами ви-
ступали президенти, написано чимало наукових 
праць, а ще більше — статей та інших дописів у 
ЗМІ, особливо електронних. Спроби науковців, 
політичних аналітиків концептуалізувати, змоде-
лювати, схематизувати історичну пам’ять сучас-
ного українського суспільства пожвавилися після 
2004 року, розвиваючись за двома основними на-
прямками:

‒  критичні описи тієї сукупності (часто — двох 
сукупностей) колективних уявлень про наше мину-
ле, що склалися в суспільстві; 

‒  критичні описи державної політики пам’яті, 
котра буцімто породжує чи принаймні нездатна по-
долати недоліки згаданих колективних уявлень. 

Оглядаючи цей потік інтелектуальної рефлек-
сії, не можна оминути увагою таких важливих 
публікацій, як колективна монографія “Культура 
історичної пам’яті: європейський та український 
досвідˮ [56], Експертну доповідь НІСД (2009) [54], 
міжнародний збірник “Страсті за Бандероюˮ [52], 
збірники наукових праць Українського Інституту 
національної пам’яті “Національна та історична 
пам’ятьˮ, статті з цієї тематики С.  Кульчицького 
[30; 31], Ю.  Шаповала [56; 57; 58], Н.  Яковен-
ко [59; 60], Л.  Зашкільняка [17; 18], Ю.  Зерній 
[19; 20; 21], В.  Панченка [37; 38], А.  Портнова 
[39; 40; 41], М.  Рябчука [43 - 46], Я.  Грицака [8; 
9], Т.  Журженко[14; 15], О.  Зайцева [16], А.  Ки-
ридон [26], Г.  Касьянова [22‒25], В.  Кулика [29], 
В.  Середи [48], В.  Солдатенка [50; 51] та багатьох 
інших. 

Утім, активізація досліджень політики пам’яті 
та пожвавлення дискусій про неї на разі не при-
звели до вироблення спільного погляду хоча б на 
головні проблеми в цій сфері. Скажімо, для істори-
ка Я.  Грицака [8, 231] головна проблема політики 

пам’яті полягала в “історичній амнезіїˮ2 україн-
ського суспільства; М. Рябчук додав до цього ще й 
“амністіюˮ для радянського минулого [44; 46]; на-
томість Г. Касьянов та О. Толочко [22; 24] (а інколи 
й А. Портнов [40]) вбачають велику проблему не в 
цьому, а в “анахронічній націоналізації історіїˮ. 

Автори Експертної доповіді “Україна в 2007 
роціˮ (розділ 6 “Соціокультурні чинники зміцнення 
національної єдностіˮ), численними прикладами 
ілюструють явище, що його називають “існуючим 
дуалізмом історичної пам’ятіˮ, “амбівалентністю 
історичної пам’ятіˮ, чи навіть її “розколотістюˮ 
між “імперсько-радянськимˮ наративом та націо-
нальним наративом, а подолання розколотості ви-
значається як стратегічний пріоритет гуманітарної 
політики держави [55, 234, 237]. Схоже визначають 
проблему й завдання державної політики пам’яті 
Ю. Зерній [19, 71; 20, 42], І. Симоненко [49, 51‒61] 
та інші.

Як бачимо, висновок про неоднорідність, роз-
шарованість, поляризацію чи навіть розколотість 
суспільних уявлень про історичне минуле підкрі-
плюють і соціологічні опитування. Наприклад, здій-
снене Інститутом Соціології НАН України в липні 
2005 року (тобто після десяти років президентства 
Л.Кучми та подій “Помаранчевої революціїˮ) опи-
тування на тему “Найзначніші досягнення укра-
їнського народу, що можуть бути предметом на-
ціональної гордостіˮ, визначило таку топ-дюжину 
“найзначніших досягненьˮ: 

1. Перемога у Великій Вітчизняній війні 
1941‒1945 — 50 %.

2. Твори найвидатніших українських поетів, 
письменників, композиторів — 40 %.
3. Досягнення українських спортсменів — 40 %.
4. “Помаранчева революціяˮ 2004 року — 32 %.
5. Досягнення української народної культури, 

фольклору — 29 %.
6. Післявоєнна відбудова народного господар-

ства — 27 %.
7. Здобуття державної незалежності України в 

1991 році — 23 %.
8. Українська козаччина, Запорізька Січ — 23 %.
9. Боротьба українських правозахисників
проти тоталітарного режиму — 18 %.
10. Трудові подвиги робітників і колгоспників 

(О.  Стаханова, П.  Ангеліної, М.  Демченко та ін.) 
в Радянській Україні — 16 %.
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11. Збройна боротьба УПА — 6 %.
12. Українські визвольні змагання 1917‒1920 

років — 5 %.

Передовсім зауважимо, що описи деяких 
“досягненьˮ були сформульовані нейтрально (як-
от “збройна боротьба УПАˮ), інших же — цілком 
у рамках традиційного радянського дискурсу, чого 
самі соціологи, мабуть, не усвідомлювали, бо з 
цим дискурсом здавна зжилися. Показово, що жод-
не “досягненняˮ не здобуло підтримки більшості 
опитаних (понад 50%). Видно, що у наведеному 
списку, позиції 1, 6, 10 належать до радянського іс-
торичного наративу, натомість позиції 4, 7, 9, 11, 
12 — до національного наративу. Водночас позиції 
2, 3, 5, 8 можуть бути присутніми як у першому, так 
і в другому, засвідчуючи, що “містокˮ між части-
нами “розколотоїˮ історичної пам’яті українського 
суспільства лежить головно у площині культурної 
спадщини3. Розбіжності в уявленнях українців про 
минуле мають виразний регіональний вимір, як 
свідчить інший результат того самого дослідження 
(Табл. 1.1). 

Таблиця 1.1. Регіональні відмінності в “предметах 
національної гордостіˮ:

  

Подія Захід Схід, 
Південь 

Перемога у Великій 
Вітчизняній війні, повоєнна 
відбудова народного 
господарства 

25-30% 60-62%

“Помаранчева революціяˮ 
2004 року 35% 4%

Збройна боротьба УПА 26% 2%

Твори найвидатніших 
українських поетів, 
письменників, композиторів 

31% 28%

Досягнення укр. народної 
культури, фольклору 20% 20%

Досягнення українських 
спортсменів 42% 39%

Утім, таку поляризованість суспільних уявлень 
не всі науковці вважають загрозою. Наприклад, 
А.  Портнов висловив оптимістичну думку, що: 

“Наявність кількох регіональних центрів із при-
таманними їм версіями історії сприяє збереженню 
плюралізму публічної сфери й не дозволяє жод-

ному з наративів стати панівним на всій території 
Україниˮ [40, 105].

Зауважу: Портнов сплутав, свідомо, чи ні, дві 
різні моделі публічної комунікації щодо минуло-
го: наявність різних позицій (і версій минулого), 
що обороняються в ході публічних дискусій у єди-
ному публічному просторі, та наявність кількох 
окремих регіональних публічних просторів, у кож-
ному з яких є своя панівна версія минулого, тісно 
пов’язана з регіональною ідентичністю, а часом  — 
іще тісніше прив’язана (зокрема, багатолітніми зу-
силлями пропаганди) до публічного простору та 
національної ідентичності іншої країни, колишньої 
метрополії. Говорити про плюралізм у цьому ви-
падку доволі складно. 

У цьому “хіт-парадіˮ проблем політики пам’яті 
можна згадати ще й В.  Солдатенка, котрий бачив 
проблему в засиллі “трагедійної моделіˮ історич-
ної пам’яті за В.  Ющенка [50]. Утім, його власна 
діяльність в УІНП у 2010‒2013 роках включала 
й активну промоцію іншої, сказати б, “хорошої 
трагедійностіˮ (організація державного відзначення 
70-річчя Корюківської трагедії, “початку масового 
вивезення громадян з України на примусові роботи 
до Німеччиниˮ та інших аналогічних подій). 

Переважну більшість наукових праць дослі-
джуваної тематики можна умовно поділити на три 
групи. 

Перша — це загальні огляди державної (чи пре-
зидентської) політики пам’яті, без детального ана-
лізу окремих рішень та їх реалізації, тим більше — 
без повного аналізу всього масиву актів політики 
пам’яті, зате з далекосяжними висновками (сказати 
б — вироками) щодо політики того чи іншого пре-
зидента чи державної “історичної політикиˮ зага-
лом. 

Друга група — праці з аналізом окремих на-
прямків або складових елементів політики пам’яті 
(наприклад, щодо Голодомору, чи відзначення пев-
них контроверсійних подій, як-от Переяславської 
ради), котрі нерідко теж закінчуються далекосяж-
ними висновками щодо політики президента (най-
частіше ним виявляється В.  Ющенко). Прикла-
дами таких текстів є книжка Г.Касьянова “Danse 
macabreˮ [23], статті Т.  Журженко та В.  Огієнка 
про меморіали пам’яті жертв Голодомору [15; 35], 
есеї М.  Рябчука про політику “амністії й амнезіїˮ 
[44; 45] та інші. 

Третя, найменша група — праці про державну 
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політику вшанування окремих діячів (Т.  Шевчен-
ка, В.  Чорновола, В.  Стуса та ін.), де докладно 
оглядаються акти державної політики щодо цих 
діячів, але глибший аналіз реалізації прийнятих 
рішень та суспільного відгуку на них здебільшого 
відсутній. 

Є також чимало праць, де політика пам’яті не 
складає окремого предмету дослідження, а розгля-
дається як один із складників ширшого суспільно-
політичного процесу, що його наслідком є ті чи 
інші зміни в “історичній свідомостіˮ українсько-
го суспільства. При цьому діяльність президентів 
України (особливо В. Ющенка) у сфері політики 
пам’яті оцінюється здебільшого як одна із причин 
(іноді  — як головна) певних змін у суспільних уяв-
леннях про значущість тих чи інших історичних по-
дій (як-от Голодомору, діяльності УПА) чи постатей 
(як-от Мазепа, Шухевич, Бандера) і, відповідно до 
поглядів автора статті, чи то схвалюється, як ру-
шій позитивних змін в “історичній свідомостіˮ, чи 
то критикується, як невдача (адже бажані зміни не 
настали), а нерідко навіть засуджується як така, що 
спричинила загострення суспільно-політичних кон-
фліктів на ґрунті уявлень про історичне минуле. 

На мою думку, автори таких праць використову-
ють, свідомо, чи ні, елітну модель процесу суспіль-
ної політики, а, отже, — їхні висновки поділяють 
характерні недоліки цієї моделі. 

Варто також згадати численні публікації цієї те-
матики у ЗМІ авторства відомих інтелектуалів, або 
й науковців. Хоча формально науковими працями 
вони не є, але нерідко містять глибший аналіз дер-
жавної політики пам’яті, аніж багато статей у нау-
кових виданнях. Серед прикладів такого глибшого 
аналізу можна назвати статтю Тараса Возняка “На-
віщо Батуринˮ [6], есеї Ярослава Грицака у збірці 
[52], виступи В.Панченка з приводу “полтавською 
ювілеюˮ 2009 року [37; 38]. Аналіз президентської 
політики пам’яті у згаданих текстах — здебільшо-
го об’єктивний і влучний, часом суб’єктивний і до-
вільний, але він рідко ґрунтується на системному 
застосуванні методологічних підходів, напрацьова-
них в аналізі суспільної політики. Оскільки авто-
рами розвідок про історичну пам’ять та політику 
пам’яті в сучасній Україні виступають переважно 
історики, політологи чи журналісти, то й викорис-
товують вони здебільшого методологічні підходи 
та професійні навички, що їх звикли застосовувати 
в історичній науці, в політології, а інколи — при-

йоми літературної критики, газетної публіцистики 
чи й політичної пропаганди4. 

Однією із небагатьох спроб застосувати до дер-
жавної політики пам’яті методи аналізу суспільної 
політики стала праця С.Набок [34]. Утім, авторка 
фактично обмежилася контент-аналізом текстів 
(чи навіть самих назв) правових актів президента, 
Верховної Ради та Кабінету Міністрів щодо відзна-
чення видатних історичних подій та вшанування 
пам’яті видатних діячів, не провівши хоча б повер-
хового інституційного та процесуального аналізу 
діяльності згаданих інститутів, не аналізуючи по-
становчих частини цих актів, а також — реальних 
наслідків їх виконання. Тому не дивно, що зроблені 
С.Набок висновки нерідко мають поверховий ха-
рактер5. 

Загальні характеристики й оцінки політики 
пам’яті українських президентів, передусім 
Л.  Кучми та В.  Ющенка, знаходимо у статтях 
Я.  Грицака [8], Л.  Зашкільняка [18], В.  Кулика 
[29], А.  Портнова [39], М.  Рябчука [45], В.  Середи 
[48], однак вони ґрунтуються радше на уважних 
особистих спостереженнях та враженнях авторів, 
аніж на детальному аналізі відповідного матеріалу 
(за винятком В.Середи, яка застосовує контент-
аналіз до текстів президентських виступів) і нерідко 
мають одверто публіцистичний характер. Це не 
означає неслушності багатьох їхніх висновків, та 
обумовлює їх спрощеність. 

Інший ухил мають зроблені Г.  Касьяновим 
аналіз та оцінки політики пам’яті президента 
В.  Ющенка, передусім стосовно вшанування 
пам’яті жертв Голодомору [23]. З одного боку, він 
часто використовує для оцінки державної політики 
пам’яті підходи та критерії, доречні для історіогра-
фії, а з іншого  — застосовує їх доволі вибірково, 
виявляючи значно більшу “толерантністьˮ до росій-
ської політики пам’яті й тамтешньої історіографії, 
нерідко ставлячи її явно заангажовані тексти (на 
кшталт [27]) за приклад для своїх “нетолерантнихˮ 
українських колег з їхніми “архаїчнимиˮ погляда-
ми. 

У цій праці не ставиться завдання детального 
аналізу всіх згаданих підходів до трактування іс-
торичної пам’яті, політики пам’яті, головної про-
блеми цієї політики в Укркаїні. Завданням автора 
було: по-перше, сформулювати власне визначення 
політикаи пам’яті та бачення її проблем, по-друге, 
запропонувати методику дослідження процесу 
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формування та практичної реалазіції державної по-
літики пам’яті в Україні. 

Автор виходитиме з визначення політики 
пам’яті, що не зводить її цілей до боротьби за по-
літичну владу: вона трактуватиметься як напрямок 
(сектор) суспільної політики, як цілеспрямовані 
дії чи утримання від дій держави (чи іншої пу-
блічної інституції, суспільно-політичної сили), що 
мають на меті формування й утвердження в свідо-
мості суспільства бажаних уявлень про історичне 
минуле і, відповідно, підваження в суспільній сві-
домості таких уявлень про минуле, котрі, на погляд 
суб’єкта політики, не відповідають інтересам спіль-
ноти, держави, національним інтересам тощо. 

Політика пам’яті, як і будь-яка суспільна полі-
тика, передбачає такі основні складники (як прави-
ло, різні для різних суб’єктів політики):

явно чи неявно визначені •	 цілі (як-от іде-
альний образ національної історії); 

сукупність •	 принципів, що ними керується 
суб’єкт політики; 

набір інструментів і технологій формуван-•	
ня й реалізації політики.

Політика пам’яті може керуватися певним іде-
альним образом історичної (національної) пам’яті 
й прагнути до нього, але може такого ідеалу й не 
мати, обмежуючись вирішенням тих проблем, що 
виникають у сфері колективної пам’яті, і сприй-
маються суспільством, чи принаймні владою, як 
проблеми політики (тобто такі масштабні про-
блеми, для вирішення яких потрібне державне 
втручання) [65]. 

Інструментарій державної політики пам’яті 
включає: 

‒  законодавчі інструменти (закони та постано-
ви Верховної Ради, укази президента, постанови 
уряду, постанови місцевих рад, інші регуляторні 
акти); 

‒  адміністративні інструменти (розпорядження 
й доручення президента, уряду, голів ОДА, МДА, 
РДА, відомчі накази, плани заходів різного рівня; 
адміністративні дії, спрямовані на забезпечення їх 
виконання); 

‒  інституційні заходи (утворення нових ін-
ституцій, що діють у сфері історичної пам’яті, 
історико-культурної спадщини);  

‒  фінансові інструменти (бюджетне фінансу-
вання прийнятих законодавчих, інституційних, ад-
міністративних рішень, ініціатив інших “дієвцівˮ; 

залучення недержавних коштів на проекти з полі-
тики пам’яті); 

‒  інструменти public relations, зокрема так зва-
ну адвокацію, тобто роз’яснення та промоцію своєї 
політики (виступи, звернення, інтерв’ю з питань 
історичної пам’яті, публікація інформаційних, ана-
літичних, наукових та науково-популярних матері-
алів тощо). 

Важливим аспектом дослідження суспільної по-
літики пам’яті є питання типів та моделей цієї по-
літики. Таке питання є доволі добре розробленим 
для культурної політики6. Натомість із типологією 
та моделюванням політики пам’яті все інакше: 
оскільки цю політику досі досліджують переваж-
но історики, розглядаючи її як складовий елемент 
націєтворення, то й типи та моделі “історичної 
політикиˮ (або “історичної пам’ятіˮ) виявляються 
здебільшого похідними від типів націоналізму/на-
ціотворення. 

Прикладом такого підходу є “моделі історичної 
пам’ятіˮ, описані Г. Касьяновим у вже цитованому 
критичному огляді діяльності УІНП. Він пропо-
нує “несколько типов или моделей коллектив-
ной/исторической памяти в зависимости от их 
идеологического направления, институционных и 
дискурсивных практик и форм репрезентацииˮ [25].

Зазначу: тип і модель — різні речі. Об’єкти од-
ного класу типологізують за однією чи кількома 
ознаками, притаманними їм усім, стараючись, щоб 
будь-який об’єкт належав лише до одного типу, і 
не було б об’єктів, що їх неможливо віднести до 
жодного. Інакше вийде щось на кшталт китайської 
класифікації тварин у відомому оповіданні Борхе-
са — смішно, але непрактично. Призначення типо-
логій — розкриття спільного й відмінностей між 
об’єктами одного класу.  

Згідно із прийнятими типологіями суспільної 
політики [42, 47‒51], політику пам’яті як таку, що 
спрямована на утвердження певних суспільних цін-
ностей, слід відносити до символічної (а не матері-
альної), хоча вона, як ми пересвідчимося далі, міс-
тить також важливі матеріальні елементи. Напри-
клад, такі важливі її заходи, як спорудження мемо-
ріалів, створення музеїв, ремонтно-реставраційні 
роботи або ж “відтворення втрачених видатних 
пам’ятокˮ, потребують значних коштів, а міста, 
особливо невеликі, де здійснено такі проекти, час-
то одержують нові можливості розвитку (Батурин, 
Чигирин). 
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Якщо ж розглядати утверджені в суспільстві 
колективні уявлення про минуле своєї країни, про 
історичнії події та видатних діячів як частину сим-
волічного капіталу, тоді політика пам’яті може роз-
глядатися як специфічний різновид перерозподіль-
чої політики, адже її здійснення “винагороджуєˮ 
одні уявлення та оцінки подій і постатей минулого 
(а отже, їх носіїв), обходячи увагою (або позбав-
ляючи набутого високого символічного статусу) 
інші. 

Це дозволяє зрозуміти конфліктогенність по-
літики пам’яті, адже перерозподільча політика за-
вжди породжує невдоволення частини суспільства. 
Та водночас у деяких випадках бездіяльність влади 
у символічній політиці здатна породити ще біль-
ші конфлікти або ж спровокувати “символічний 
перерозподілˮ з боку активних груп суспільства 
(як-от “Ленінопадиˮ в Україні у 1991 та 2013 ро-
ках). 

Натомість модель об’єкта — це не віднесення 
його до певного типу, а схематичне представлення 
його властивостей і функціонування. Вона має охо-
плювати всі його важливі характеристики, склад-
ники та функціональні особливості. Модель може 
бути придатною для аналізу інших об’єктів цього ж 
типу (класу), що мають схожі риси, елементи, спо-
сіб функціонування, але описує вона один об’єкт, 
а не групу. Модель, що описує взаємодію кількох 
об’єктів — то вже модель іншого рівня. А про-
понувати ще одну модель для опису таких самих 
об’єктів варто, якщо попередня описує їх незадо-
вільно.  

Виходячи з цих міркувань, “модель історичної 
пам’ятіˮ та “модель політики пам’ятіˮ (як про-
цесу) — це різні речі. На роль першої цілком на-
дається згадана вище концепція культури пам’яті 
Я.Ассмана, тож перш ніж пропонувати власну мо-
дель, науковець мав би пояснити, чим його ассма-
нівська концепція не влаштовує. Та все ж спобуймо 
розібратися з “моделямиˮ Г.Касьянова. Пам’ятаючи 
його дефініцію історичної пам’яті, можна постави-
ти мінімальні вимоги до моделі так визначеного 
явища. Вона має описувати (моделювати) такі клю-
чові моменти:  

‒  які засоби “целенаправленного конструи-
рованияˮ використовує “историческая политикаˮ?

‒  які цілі вона (чи її суб’єкт) перед собою ста-
вить? 

‒  яким способом наміри суб’єкта політики вті-

люються в “общественных, культурных, полити-
ческих дискурсах, мифахˮ тощо? 

‒  які наслідки дає “конструюванняˮ, чи відпо-
відають вони поставленим цілям? 

‒  чи немає в суспільстві часом інших “колек-
тивних уявлень про минулеˮ, міфів тощо, не менш 
поширених, аніж продукт “політичної інженеріїˮ, 
і завдяки чиїм діям, цілеспрямованим чи ні, вони 
там існують? 

Наскільки відображені ці моменти в “типах або 
моделяхˮ Г.  Касьянова? 

Ексклюзивна модель: за Касьяновим, “речь 
идет о том, чтобы исключить из “общей” коллек-
тивной/исторической памяти некий набор мифов, 
представ-лений и репрезентаций прошлого, ме-
шающий формированию ее “правильного” гомо-
генного варианта, очистить ее от “чужеродных” 
элементовˮ [25]. 

Ця дефініція нагадує дане В.Солдатенком ви-
значення “національної пам’ятіˮ [50]. Однак фор-
мально в ній описаний лише намір суб’єкта по-
літики — сформувати “правильний гомогенний 
варіантˮ минулого — та метод, що для цього засто-
совується — “исключить из общей... памятиˮ все, 
що цьому заважає (пор. “селективне збереженняˮ у 
Солдатенка). Жодних інших елементів, процедур та 
результатів формування історичної пам’яті тут не 
моделюється. При цьому об’єкт “ексклюзивізаціїˮ 
м’яко підмінюється: ним стає вже не “устойчивый 
набор взаимосвязанных коллективных пред-
ставлений о прошломˮ, а вся колективна пам’ять 
спільноти. Іншими словами, ті, хто проводить 
“ексклюзивнуˮ політику, за Касьяновим, зазіхають 
не лише на “устойчивый набор преставленийˮ, а й 
на всю спільну пам’ять суспільства. Далі Касьянов 
так само м’яко пояснює, хто ж діє за ексклюзивною 
моделлю: 

“В Украине в рамках эксклюзивной модели 
наблюдалось противостояние двух основных на-
рративов памяти, связанных с разными формами 
культурной и политической идентичности: на-
ционального/националистического  и  советско-
ностальгическогоˮ, і додає “об’єктивнеˮ судження, 
що така модель “по определению предполагает 
конфликтˮ і являє “форму культурного и полити-
ческого трайбализмаˮ [25]. 

Виходить, що в цій моделі насправді не один, 
а принаймні два суб’єкти, і кожен намагаєть-
ся “витіснитиˮ іншого? А як же з даною раніше 



209

олександр гриценкоISSN 2311-9489. The CultuROLOGY IDEAS. 2017. №11 

дефініцією історичної політики? Котрий із цих 
суб’єктів — влада? Хтось один, чи обоє (попере-
мінно), чи жоден? І чи є якась відмінність у пове-
дінці суб’єкта ексклюзивної політики, її засобах 
і результатах, залежно від того, при владі він чи 
ні? На всі ці питання описана Г.Касьяновим “екс-
клюзивна модельˮ відповіді не дає. Та оскільки 
існування “наративів пам’ятіˮ трактується ним як 
результат історичної політики влади, а радянської 
влади давно нема, то читачеві ніби натякають: на-
ціональний наратив тотожний націоналістичному, 
він є продуктом ексклюзивної політики української 
влади, він породжує конфлікти і є формою трайба-
лізму, тобто міжплемінної ворожнечі в дикі, неци-
вілізовані часи. Все ніби науково й об’єктивно.... 

От тільки з фактами не цілком збігається. На-
приклад, чи підтверджують “ексклюзивнийˮ ха-
рактер історичної політики В.  Ющенка низка 
його указів, котрі, за Г.  Касьяновим, мусили б 
бути “нетерпимимиˮ до радянської та етнічно не-
української спадщини: про присвоєння О.  Берес-
ту звання Герой України (№ 753/2005) та присво-
єння Харківському університету Повітряних Сил 
імені І.Кожедуба (№ 1206/2005), про 150-річчя 
Шолом-Алейхема (№ 428/2007), про Рік міжкуль-
турного діалогу (№ 153/2008), про 65-річчя Пе-
ремоги (№  1152/2008), про 64-річчя Перемоги 
(№  242/2009), про 65-ті роковини депортації крим-
ських татар (№ 281/2009), про присвоєння імені 
Святителя Луки (В.Войно-Ясенецького) Військово-
медичному центру Криму (№ 689/2009), про 70-ті 
роковини трагедії Бабиного Яру (№ 800/2009) та 
інші. Чи й у них приховано трайбалізм і нетерпи-
мість до всього радянського та неукраїнського? А 
за часом видання указів бачимо, що таки трайба-
лізм і нетерпимість В.Ющенко проявляв упродовж 
усього президентства. 

Можна сказати: якщо навіть “чисто-екслюзивнаˮ 
модель історичної пам’яті не застосовувалася в не-
залежній Україні, все ж як наукова конструкція 
вона має право на існування? Право має (як сло-
весна творчість), але аналітичного сенсу — ні. 
Державна політика, спрямована на ексклюзивне, 
тобто цілковите виключення з колективної пам’яті 
суспільства небажаних елементів мала місце хіба 
що в деяких тоталітарних державах до настання 
епохи супутникового ТБ й інтернету, та й то зазна-
ла невдачі. Приклад — комунікаційна пам’ять (за 
Я.  Ассманом) українського суспільства про голод 

1932-1933 рр7. Сьогодні ж навіть путінські “істори-
ки в цивільномуˮ не заперечують, як раніше, масо-
вого голоду 1933-го, а пишуть про нього книжки як 
про “трагедию российской деревниˮ [27]. 

Перейдімо тепер до другої, “інклюзивної 
моделіˮ Г.  Касьянова: 

“Она предполагает интеграцию в единое мемо-
риальное и символическое пространство разных 
вариантов коллективной/исторической памяти и их 
объединение в некий общий нарратив, например, 
объединенный идеей гражданского патриотизмаˮ. 

Звучить привабливо, але колективна пам’ять 
суспільства, що усвідомлює себе як цілість, різних 
варіантів одночасно мати не може. Інша річ — коли 
в суспільстві, формально об’єднаному політични-
ми чи територіальними рамками, співіснують дві 
чи більше великих частин, фактично, окремих сус-
пільств, між якими так мало спільного, що системи 
їхніх уявлень про минуле — цілком різні. Прикла-
ди — півторастолітнє співіснування радикально 
відмінних поглядів на Громадянську війну на Пів-
ночі й Півдні США, 75-літнє існування аналогічної 
(але ще більш антагоністичної) ситуації в Іспанії. 
Чи можна говорити у цих випадках про існування 
якоїсь спільної “інклюзивноїˮ історичної пам’яті 
всього суспільства? В Іспанії це твердження зна-
йшло б дуже мало прихильників, та й у США після 
останніх президентських виборів — також. 

Постулат мирного співіснування різних варі-
антів історичної пам’яті в рамках “інклюзивної 
моделіˮ викликає ще одне запитання: що ж, влас-
не, моделює така модель? Адже якусь окрему суб-
модель треба б мати й для отих “варіантівˮ? Ін-
клюзивні вони, ексклюзивні чи ще якісь? У статті 
Г.  Касьянова відповіді на це не знаходимо. 

Ще одна проблема з “інклюзивною моделлюˮ: 
незрозуміло, що означає “интеграция в единое ме-
мориальное и символическое пространствоˮ — чи 
механічне включення всього, що є в отих “різних 
варіантахˮ, чи усе ж припускається певна селекція 
або хоч реінтерпретація того, що суперечить “идее 
гражданского патриотизмаˮ (як-от ідея “русского 
мираˮ, що явно суперечить українській національ-
ній незалежності)? 

Якщо селекція припускається, то нема засад-
ничої різниці між вибірковою інклюзивністю та 
вибірковою ексклюзивністю. Наприклад, згада-
ні вище укази В.  Ющенка передбачали інклюзію 
окремих елементів радянської історичної спад-
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щини. А “інклюзивнийˮ заклик голови Верховної 
Ради О. Ткаченка (в його доповіді до 7-річчя Неза-
лежності) шанувати “те хороше, що було в радян-
ськопу минуломуˮ — це інклюзивність широка, та 
не цілковита (очевидно не приймав О.  Ткаченко 
тієї спадщини, що її вважав антикомуністичною). 

Але якщо селекції чи переосмислення в ході 
інклюзії не передбачається, то така історична полі-
тика є цілком зайвою, бо вона тотожна повній без-
діяльності. Тому й “модель історичної пам’ятіˮ, що 
виходить з відсутності історичної політики, також 
є зайвою. 

Нарешті, третя модель — “амбівалентнаˮ. За 
Г.  Касьяновим, вона “основана на сосуществова-
нии (но не слиянии в едином нарративе памяти) 
разных вариантов коллективной/исторической 
памяти, иногда идеологически и политически 
несовместимых, но уживающихся рядом то ли из-
за отсутствия общественного интереса, то ли бла-
годаря целенаправленной политике нейтрализации 
их идеологического содержанияˮ [25].

Цій моделі також можна закинути змішування 
рівнів моделювання й сумнівність тези про співіс-
нування кількох колективних пам’ятей в одному 
суспільстві. У реальності можна говорити чи то 
про суперечливість і невпорядкованість історичних 
уявлень суспільства, чи то про глибокі суспільно-
культурні поділи (розколи) між різними частинами 
суспільства. 

На додаток у цій моделі не враховані ті харак-
теристики історичної пам’яті, що обумовили ви-
окремлення двох попередніх моделей — цілі та 
засоби формування історичної пам’яті. Натомість 
наголошується лише результат: різні варіанти іс-
торичного наративу й далі існують у суспільстві 
нарізно, але “идея гражданского партиотизмаˮ не 
запанувала. Чому така ситуація не могла скластися 
внаслідок неефективного функціонування чи то ін-
клюзивної, чи то ексклюзивної моделі, Г.  Касьянов 
не пояснює. А наведений ним приклад (символіч-
ний простір київської вулиці Івана Мазепи, що її 
він уперто іменує вулицею Січневого повстання) 
якраз описує наслідки тих двох політик пам’яті, що 
їх він відніс до двох варіантів (радянського та на-
ціоналістичного) ексклюзивної моделі. Правда, він 
забуває додати, що вулиця І.  Мазепи спершу дохо-
дила до Києво-Печерської лаври, але за президен-
та В.  Януковича частина її від площі Слави була 
перейменована на Лаврську (зі скандалом у Київ-

раді), аби не сердити високого російського гостя — 
патріарха РПЦ Кіріла. У такий спосіб і Мазепа, і 
Січневе повстання (у формі гарматки на постамен-
ті, що залишився від пам’ятника Іскрі й Кочубею), 
і Московський патріархат чи то інтегрувалися, чи 
то амбівалентно співіснують у символічному про-
сторі Печерська.  

Підсумуймо: з трьох запропонованих Г.  Ка-
сьяновим моделей історичної пам’яті дві перші 
моделюють лише цілі та методи формування істо-
ричної пам’яті, але не наслідки (якщо не рахувати 
ймовірного “породження конфліктівˮ), натомість 
третя  — описує лише один із можливих резуль-
татів, не згадуючи про цілі та засоби “історичної 
політикиˮ. Тому такі моделі методологічно вразли-
ві й практично незастосовні. 

Чому Г.  Касьянов усе ж пропонує ці молелі? 
Дозволю собі здогад, що мета його — не наукова, 
а публіцистична. Якщо просто назвати державну 
політику пам’яті за В.  Ющенка ексклюзивним на-
ціоналізмом і різновидом трайбалізму, то уперед-
женість такої заяви буде очевидною, але якщо пі-
дігнати під свою негативну оцінку методологічну 
базу, то вона виглядатиме як науковий висновок. 
Принаймні для неуважного читача. 

Чи потрібні взагалі моделі історичної пам’яті 
(як складної системи колективних уявлень про ми-
нуле), визначеної так, як це робить Г.  Касьянов? 
Тут варто розрізняти потребу і можливість. З по-
гляду потреби, на мою думку, на разі цілком виста-
чає Ассманівської моделі культури пам’яті. 

А практична можливість побудови моделі “за 
Касьяновимˮ з’явиться тоді, коли хтось, по-перше, 
переконливо доведе, що історична пам’ять, як су-
купність базових колективних уявлень про минуле 
суспільства, справді є наслідком цілеспрямова-
ної політики, а не одним із складників культури 
пам’яті — системи складної й мінливої, подібної 
до екосистем; по-друге, запропонує переконливі 
методи з’ясування причинно-наслідкових зв’язків 
між заходами політики і змінами в сукупності ко-
лективних уявлень про минуле. 

Ці міркування, втім, не виводять поза межі 
респектабельної науки ані досліджень політики 
пам’яті та її прямих результатів, ані аналізу істо-
ричної пам’яті як соціокультурної реальності, що 
її формують численні чинники протягом довгого 
часу, а не лише політика влади. Другим у нас при-
нагідно займаються соціологи, а для першого існує 
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ціла галузь — дослідження та аналіз суспільної по-
літики [36; 42] (в Україні вони зосереджені в На-
ціональному інституті стратегічних досліджень 
та Національній академії державного управління, 
хоча їхні головні напрямки — економічна та без-
пекова політика). 

Отож вибір адекватної концептуальної моделі 
процесу суспільної політики8 для аналізу політи-
ки пам’яті є не менш важливим, аніж її типологічне 
“шухлядкуванняˮ. 

Про недоліки моделі еліт ми вже згадували, 
розглядаючи дефініцію “історичної політикиˮ 
Г.Касьянова. Також малопридатною видається ра-
ціональна модель, адже практично всі напрацьова-
ні для неї “точніˮ аналітичні підходи, показники та 
методи оцінювання зорієнтовані на економічну чи 
фіскальну політику й дадуть абсурдні результати 
при спробах дослідити чи оцінити заходи з полі-
тики пам’яті. 

Натомість інституційна та процесуальна моде-
лі для нашого аналізу виглядають дуже корисними, 
навіть необхідними, адже неможливо аналізувати 
не лише зміст та форму виданих актів, а й зміст 
заходів політики пам’яті, застосованих президен-
том, урядом, Верховною Радою, місцевими радами 
чи держадміністраціями, не беручи до уваги міс-
ця кожного з цих інститутів у системі влади, їхніх 
повноважень, функцій, процедур прийняття та ви-
конання рішень, а також складних і суперечливих, 
часом конфліктних взаємин між ними. 

Водночас ці моделі мають обмеження: дієвцями 
процесу політики є не лише владні інституції, а й 
інші політичні та суспільні сили, групи впливу, час-
тини суспільства з різними історико-культурними 
та світоглядними орієнтаціями, інтересами, цін-
ностями, але без чітко окреслених повноважень, 
функцій, “протоколів поведінкиˮ. Матеріал цієї 
книжки показує: саме складні конфігурації тимча-
сових чи тривкіших коаліцій різних дієвців, конку-
ренція і боротьба між ними, як правило, визначали 
успіх чи невдачу заходів та проектів президентів 
у сфері історичної пам’яті. Тому інституційну мо-
дель слід доповнити використанням моделі груп, а 
також конфліктологічними підходами, з огляду на 
численні конфлікти в ході формування й реалізації 
політики пам’яті. 

Майже всі конфлікти, що виникають у цій сфері 
(можливо, поза скандалами на ґрунті використання 
бюджетних коштів) прямо пов’язані з прийняттям 

органами влади політичних рішень (чи неприйнят-
тям їх, усупереч прагненням значних суспільних 
груп) чи з практичним впровадженням цих полі-
тичних рішень. Тому за прийнятою в конфліктоло-
гічній науці типологією, всі вони є політичними 
конфліктами9. 

У книжках з конфліктології зустрічаємо таку 
ніби-наукову типологію, з відчутним присмаком 
західної зверхності, на сьогодні анахронічної: 

“Феноменологія політичного конфлікту ви-
окремлює: конфлікти інтересів, притаманні роз-
винутим державам з політично структурованим 
суспільством; конфлікти цінностей, більш влас-
тиві перехідним країнам із нестійким державним 
ладом; конфлікти ідентифікацій, що відбуваються 
в політичній сфері суспільств, де присутнє ототож-
нення суб’єктів політики з певними етнокультур-
ними, расовими, релігійними та іншими групами, а 
не з політичною нацією в ціломуˮ [28, 79]. 

Як засвідчує суспільно-політичне життя бага-
тьох країн “Заходуˮ, “Сходуˮ тощо, політичні кон-
флікти усіх трьох типів відбуваються скрізь, і то 
регулярно. У певному сенсі, з погляду політичного 
ладу, систем цінностей та ідетничностей, увесь світ 
сьогодні є “перехіднимˮ і “нестійкимˮ. 

Конфлікти, що виникають у процесах суспіль-
ної політики пам’яті, майже неодмінно розгорта-
ються на всіх трьох рівнях — політичних інтер-
есів, систем цінностей, політичних та культурних 
ідентичностей. 

На рівні політичних еліт та інститутів влади в 
цих конфліктах здебільшого домінують політичні 
інтереси (інструменталізація політики пам’яті в 
боротьбі за владу), тож вони ще піддаються вирі-
шенню шляхом домовленостей та компромісів. На-
томість із залученням до конфлікту ширшого кола 
дієвців, зокрема великих груп у суспільстві (етно-
культурних, релігійних, регіональних) вони майже 
неминуче перетворюються на протистояння різних 
систем цінностей та колективних ідентичностей, 
а відтак вирішенню через раціональну аргумента-
цію, оприлюднення “історичних фактівˮ чи полі-
тичні домовленості майже не піддаються. 

Не надто плідною була б і спроба застосувати 
ігрову модель до аналізу політики пам’яті, поза-
як описати правила такої гри (поза процедурними 
правилами діяльності державних інститутів) було 
б надзвичайно важко (як влучно зауважив колись 
один західний спостерігач, українські політики не 
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грають за правилами, а граються з правилами), а 
всебічно спрогнозувати наслідки можливих “ходівˮ 
ключових гравців, їхні набутки і втрати — просто 
неможливо10. 

Тож відповідно до викладених міркувань щодо 
типології та моделювання державної/суспільної 
політики пам’яті, її дослідження має включати: 

‒  аналіз цілей, функцій, повноважень та полі-
тичного інструментарію державних інститутів, що 
є головними дієвцями цієї політики (президент, пар-
ламент, уряд, “профільніˮ відомства, як-от Мінкуль-
тури та Український інститут національної пам’яті, 
а також місцеві ради та держадміністрації); 

‒  дослідження змісту (дискурсивний аналіз) 
офіційних актів політики пам’яті, що видаються 
цими інститутами, а також процесів їх підготовки 
та впровадження, включно зі взаємодією різних ін-
ститутів у цих процесах; 

‒  аналіз взаємодії (співпраці, суперництва, бо-
ротьби) різних груп, політичних сил, частин сус-
пільства у процесах формування та реалізації захо-
дів політики пам’яті, зокрема — суспільної рецеп-
ції прийнятих рішень та їх практичного втілення; 

‒  оцінювання практичної реалізації політики 
пам’яті, її прямих (короткотривалих) та подальших 
наслідків, а також суспільної рецепції прийнятих 
політичних рішень та їхнього втілення. 

У ході такого дослідження слід отримати від-
повіді на низку запитань, що їх сформулювати 
допомагають підходи, вже розроблені для аналізу 
культурної політики. Зокрема, йдеться про метод, 
запропонований британцями Чарльзом Лендрі та 
Франсуа Матарассо, що одержав назву “21 страте-
гічної дилеми культурної політикиˮ [69]. Остання 
“деконструюєтьсяˮ шляхом пошуку відповідей на 
21 ключове питання (“дилемиˮ), що охоплюють 
основні аспекти культурної політики — об’єкт, 
цілі, засади, інструменти, наслідки тощо. 

Модифікація цього підходу може послужити 
основою для розгорнутої характеристики держав-
ної політики пам’яті в Україні. Пропонується такий 
набір “стратегічних дилемˮ для складання загаль-
ної характеристики державної політики пам’яті:

А. Рамкові дилеми
1  Яка концепція нації та національної дер-

жави слугує базою для політики — чи етнічна,чи 
віросповідна, як при утворенні Пакистану, чи 
“історичнаˮ, чи імперська, чи громадянська (як у 
Конституції України)? 

2.  Яким способом окреслюється об’єкт по-
літики (демаркація “свогоˮ терену національної 
пам’яті чи позиціювання в ширшому контексті — 
наприклад, європейському)?  

3.  Чи держава як суб’єкт політики використо-
вує готовий національний історичний наратив, чи 
такий наратив формується в ході реалізації політи-
ки? 

4.  Яке місце відводиться політиці пам’яті в дер-
жавній політиці загалом (є вона засобом виховання 
патріотизму й “поваги до історичного минулогоˮ 
чи чинником сприяння гуманітарному розвитку, чи 
радше інструментом легітимування власної влади 
та підваження позицій політичних опонентів)?

Б. Тактичні дилеми
5.  Чи суспільству пропонуються готові оцінки 

подій та постатей, чи заохочуються бажані (при-
йнятні) їх інтерпретації?  

6.  Яке бачення національної пам’яті як резуль-
тату здійснення політики обирається (канон вітчиз-
няної історії чи набір ключових подій з бажаними 
інтерпретаціями, чи проблемне поле для суспільної 
дискусії? 

7.  Які підходи обираються щодо “небажанихˮ 
уявленнь про історичне минуле (“витіснення з 
пам’ятіˮ, ігнорування, пропонування їх готової 
критичної інтерпретації, проблематизація шляхом 
широкого оприлюднення документів)?  

8.  Яким сферам суспільного життя в історично-
му минулому приділяється найбільша увага (полі-
тика, економічний розвиток, культурний розвиток, 
національно-визвольна боротьба, революційний 
рух “низівˮ)? 

9.  Яким критеріям віддається перевага при оці-
нюванні історичних постатей та подій (значення 
для боротьби за національне/соціальне визволення, 
значення для суспільного розвитку країни, внесок 
у культурне надбання людства)? 

10.  Яким підходам до висвітлення історичних 
постатей/подій віддається перевага (агіографія/де-
монізація, сенсаційна белетризація чи різнобічне 
висвітлення)? 

11.  Які міжнародні послання (бажаний образ 
країни для світу) має формувати політика пам’яті 
(образ борця і жертви, образ сильної держави, об-
раз члена європейського цивілізаційного простору, 
образ динамічного суспільства, образ унікальної 
національної культури тощо)?  

12.  Яка тактика обирається щодо місцевих та 
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регіональних культур пам’яті (ігнорування, толеру-
вання в рамках “краєзнавстваˮ, вибіркова інтеграція 
в національну культуру пам’яті, асимілювання)?

В. Організаційні (імплементаційні) дилеми
13.  Чи існують всеохопні програмні (страте-

гічні) документи політики пам’яті, чи збігається їх 
зміст (задекларовані цілі) з реально здійснюваною 
політикою?   

14.  Чи держава як суб’єкт політики пам’яті 
будує коаліції, партнерства з іншими суб’єктами 
(громадсько-політичними силами, професійними 
середовищами, етнічними громадами тощо), чи 
трактує їх як підлеглих, як виконавців державних 
рішень, як конкурентів у перерозподілі символіч-
ного капіталу? 

15.  Які інструменти політики пам’яті викорис-
товуються, яким із них віддається перевага (зако-
нодавчі — як-от встановлення нових свят, заборона 
публічного використання “колорадськихˮ стрічок; 
інституційні та субстанційні — як-от створення 
музеїв та відбудова соборів; фінансові — надання 
підтримки бажаним для держави меморіалізацій-
ним чи дослідницьким ініціативам різних дієвців)?  

16.  Яким засобам культурної комунікації від-
дається перевага (організація публічних державних 
церемоній та масових урочистостей до річниць та 
ювілеїв, постійна діяльність мережі музеїв, меморі-
альних комплексів, організація “тематичних заходівˮ 
у школах та ВНЗ, публічних дискусій на історичні 
теми у ЗМІ, підтримка створення наукового та куль-
турного продукту історичної тематики тощо)?  

17.  Яка роль відводиться в реалізації політики 
“простим громадянамˮ (залучення до обговорення, 
до участі у “відновленні історичної правдиˮ, чи 
роль споживача готового продукту — телепередач, 
фільмів, “масових заходівˮ)?  

Загальна характеристика державної політики 
пам’яті складається за цією схемою внаслідок де-
тального розгляду процесів формування й прак-
тичної реалізації правових актів та конкретних за-
ходів політики пам’яті (масиву присвячених цим 
питанням президентських указів та розпоряджень, 
урядових та парламентських постанов, президент-
ських виступів та звернень тощо); з’ясування її яв-
них і неявних тематичних та політичних пріорите-
тів, ідеологічного підґрунтя, дослідження взаємодії 
та боротьби між основними дієвцями процесу по-
літики. 

Це дозволить провести загальне оцінювання 
державної політики пам’яті — з’ясувати її політич-
ну та організаційну здійсненність, рівень дієвості 
й результативності прийнятих рішень, зокрема — 
способів та ступеня врахування в них поглядів та 
інтересів ключових дієвців і основних суспільних 
груп. 

Аби ефективно використовувати в аналізі про-
цесів політики пам’яті інституційну та процесу-
альну моделі, слід брати до уваги особливості сис-
теми центральних та регіональних органів влади в 
Україні (як-от фактичну наявність двох “виконав-
чих вертикалейˮ — урядової та “президентськоїˮ 
у формі обласних і районних держадміністрацій), 
а також зміни у розподілі повноважень та непо-
одинокі конфлікти між вищими органами влади 
упродовж усього досліджуваного періоду. Зокре-
ма, формальний набір повноважень та фактичний 
обсяг влади, що ними володів президент України, 
за цей період змінювалися тричі (після прийняття 
Конституції 1996 року, після конституційних змін у 
січні 2005 року, після скасування цих змін Консти-
туційним Судом у 2010 році). 

Різні конституційні моделі влади обумовлюва-
ли дуже відмінні для кожного з цих періодів моделі 
взаємин між президентом, парламентом та урядом 
(від слухняності більшості урядів часів Л.  Куч-
ми — до переважання відкритої ворожнечі між 
В.  Ющенком та урядами В.  Януковича й Ю.  Тим-
ошенко). Ці обставини впливали на реалізацію пре-
зидентських указів з політики пам’яті часом значно 
більше, аніж зміст самих указів. Однак це не озна-
чає неважливості аналізу змісту указів та розпоря-
джень президента України як основних документів 
політики пам’яті. 

З формального боку президентські укази та 
постанови Кабінету Міністрів є законодавчими 
актами тривалої регуляторної дії, натомість розпо-
рядження — це акти, сказати б, “одноразовіˮ, що 
лише ставлять перед підлеглими органами конкрет-
ні завдання. Однак, на практиці різниця між двома 
різновидами актів президента є розмитою, та й за 
формою вони дуже подібні. 

У дослідженні політики пам’яті слід розгляд-
пати не лише ті акти, де йдеться про відзначення 
видатних історичних подій чи вшанування пам’яті 
видатних діячів минулого, але й ті, де йдеться про 
збереження чи відродження історико-культурної 
спадщини, акти інституційного та процедурного 
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призначення (про утворення закладів культури, 
органів управління чи дорадчих органів у цій сфе-
рі), а також акти Верховної Ради та Кабінету Міні-
стрів України, коли вони процедурно й тематично 
пов’язані з відповідними актами президентів, тобто 
видані на виконання указів або з тих самих питань 
(як-от постанови Верховної Ради щодо відзначення 
річниць Голодомору, 400-річчя Б.Хмельницького 
тощо). 

Нерідко акти парламенту представляли лінію 
політики, відмінну від президентської (наприклад, 
постанови ВР про відзначення 85-річчя ВЛКСМ та 
ЛКСМУ). Тож без урахування дій Верховної Ради 
у сфері політики пам’яті аналіз президентської по-
літики був би неповним, навіть викривленим, поза-
як ототожнював би політичну лінію президента з 
позицією держави. Відомо, скажімо, що очолювана 
О.Морозом “ліваˮ парламентська більшість КПУ-
СПУ-СелПУ наприкінці 1990-х років мала відмін-
ну від президентської позицію щодо ставлення до 
радянського минулого та його “героївˮ11. 

Прикладом “багатовекторностіˮ (чи різноспря-
мованості) політики пам’яті у виконанні президен-
та і Верховної Ради можуть служити два близькі в 
часі документи. 20 березня 2002 року, напередодні 
парламентських виборів, вийшов указ президента 
№ 275 “Про заходи у зв’язку з 70-ми роковинами 
Голодомору в Україніˮ, що передбачав комплекс 
заходів на державному рівні, об’єктивно спрямо-
ваних на підваження радянських міфологем про 
колективізацію. Але наступного року з’явилася 
цілком інакше політично спрямована постанова ВР 
України від 18.09.2003 “Про 85 річницю ВЛКСМ та 
державну підтримку молодіжного рухуˮ, де ствер-
джувалося: 

“29 жовтня 2003 року виповнюється 85 років 
ВЛКСМ — організації, яка виховала десятки міль-
йонів громадян України — державних керівників 
та політичних діячів, інженерів, робітників, на-
уковців, майстрів мистецтв, військово службовців 
і підприємців. Завжди переймаючись інтересами 
рідної країни12, комсомольці всіх поколінь брали 
активну участь у створенні могутньої індустріаль-
ної держави, захищали свою країну під час Вели-
кої Вітчизняної війни. У повоєнні роки зводили з 
руїн міста, села, заводи і шахти. ...Комсомол разом 
з державними інститутами та громадськими орга-
нізаціями13, формував свідомість юнаків і дівчат як 
високоосвічених громадян, патріотів  та інтернаці-

оналістів, вихованих на ідеях соціальної справед-
ливості та гуманізму...ˮ. 

Як бачимо з цих документів, державні заходи, 
спрямовані на утвердження як радянської, так і 
“антирадянськоїˮ версії минулого, співіснували в 
публічному просторі, й таке співіснування рідко 
було “мирнимˮ. 

Особливо важливим етапом дослідження є ана-
ліз політичної аргументації, присутньої в актах 
політики пам’яті, передусім — в указах і розпоря-
дженнях президентів України з цієї тематики. Ука-
зи та розпорядження президентів зазвичай склада-
ються із двох частин: 

–  преамбули, в якій формулюється мета, з 
якою прийнято цей документ (наприклад, “з ме-
тою гідного відзначенняˮ; “з метою вшанування 
пам’яті видатного державного діяча...ˮ); формаль-
ний привід його прийняття (наприклад, “у зв’язку 
із 100-річчям з дня народження NNˮ), часом згаду-
ються інші обставини, що спричинили появу ука-
зу (наприклад, “на підтримку численних звернень 
громадськості та ветеранів війниˮ);

–  постановчої частини, що йде після слова 
“постановляюˮ й містить низку пунктів із конкрет-
ними завданнями для Кабінету Міністрів, окремих 
міністерств чи відомств, облдержадміністрацій чи 
інших органів виконавчої влади, підпорядкованих 
президентові України. 

Таку ж зовнішню форму мають і постанови Вер-
ховної Ради, але в них преамбули зазвичай значно 
довші, а поставлені перед урядом завдання мають 
форму рекомендацій. Утім, у періоди, коли пар-
ламент і уряд контролюввалися тими самими (не 
про-президентськими) політичними силами, реко-
мендації з постанов Верховної Ради нерідко вико-
нувалися швидше й краще, ніж наказові завдання з 
указів президента. Натомість постанови й розпоря-
дження уряду, видані на виконання президентських 
указів, преамбул зазвичай не мають, а поставлені в 
них завдання відомствам та ОДА здебільшого по-
вторюють відповідні пункти в постановчих части-
нах відповідного указу, хоча трапляються й досить 
довільні інтерпретації, і навіть “забудькуватістьˮ 
щодо окремих президентських завдань, і багатомі-
сячні затримки з виданням постанов.  

Важливий аспект політики пам’яті — це меха-
нізми (процедури) реалізації президентських ука-
зів та розпоряджень. Навіть у часи широких прези-
дентських повноважень Л.Кучми або В.Януковича 
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видані ними укази з політики пам’яті здебільшого 
не передбачали в постановчій частині безпосеред-
нього виконання; їх втілення потребувало розро-
блення й затвердження урядом та обласними дер-
жадміністраціями відпововідних планів заходів, 
здійснення яких мусили забезпечувати відомства, 
державні й комунальні установи і підприємства у 
рамках наданого їм (або не наданого) бюджетного 
фінансування. 

При цьому самостійних ідеологічних послань 
або чітко виражених власних пріоритетів, відмінних 
від президентських, урядові, відомчі та регіональні 
розпорядження, постанови й накази, як правило, не 
мали, хоча відмінна від президентської позиція не-
рідко прозирала в окремих деталях, а ще більше — 
у рівні активності при виконання цих планів. 

Предметом аналізу, отже, мають стати як пре-
амбули президентських актів з політики пам’яті, 
так і їхні постановчі частини, однак методи аналізу 
для них мають бути різними. Для преамбул, як най-
більш ідеологічно й світоглядно насичених частин 
документів, доречним є контент-аналіз та аналіз 
політичної аргументації, що мають виявити тема-
тичні пріоритети президентської політики пам’яті, 
її ідеологічне (ціннісне, світоглядне) підґрунтя (що 
проявляється, наприклад, у часто вживаних виразах 
та понятійних блоках), її декларовані та імпліцитні 
цілі, а також її основні політичні послання — явні 
та неявні. 

З-поміж методів дослідження політичної аргу-
ментації, поширених у практиці аналізу суспіль-
ної політики, для розгляду масиву актів політики 
пам’яті доцільно застосувати підхід, відомий як 
формат Тулміна-Данна (Toulmin-Dunn format) [66]. 
За цим підходом, текст, що містить політичну ар-
гументацію (тобто виклад та обґрунтування пев-
ного політичного рішення, пропонованого чи вже 
прийнятого) схематично представляється у вигляді 
кількох смислових блоків (явно присутніх у тек-
сті або ж домислених), пов’язаних логічними та 
причинно-наслідковими зв’язками. 

Основні смислові блоки, задіяні у форматі 
Тулміна-Данна, такі:

а) підстава для прийняття політичного рішення 
чи пропонованих заходів (опис проблеми, яку вони 
мають вирішити); 

б) засадничі міркування (світоглядні настано-
ви, принципи), що є підґрунтям чи спонукою для 
політичного рішення; 

в) додаткові аргументи на користь прийняття рі-
шення (релевантні факти чи формальний привід для 
рішення, чи посилання на чиїсь звернення тощо);

г) мета, якої має досягти реалізоване рішення 
(задекларована явно або неявно, чи домислена са-
мим дослідником); 

д) кваліфікатор, тобто сформульоване в тексті 
обмеження на реалізацію рішення (посилання на 
обставини, що можуть цьому завадити);

е) нарешті, виклад самого рішення, пропоно-
ваного чи прийнятого (у нашому випадку — це по-
становча частина указу чи розпорядження).

 При практичному використанні цього підходу 
текст аналізованих документів зазвичай представ-
ляється у вигляді таблиці, де кожному документу 
політики відповідає окремий рядок, а кожному 
смисловому блоку його тексту — окрема графа. 
Таким чином аналізованй текст “декомпонуєтьсяˮ 
на кілька фрагментів, чи то явно процитованих, чи 
то домислених на підставі загального аналізу тек-
сту, як такі, що більш-менш очевидно випливають 
із тексту або з інших споріднених актів, заяв чи дій 
того самого суб’єкта політики пам’яті. 

Контент-аналіз та аналіз політичної аргумента-
ції президентських указів та розпоряджень дозво-
ляють з’ясувати, зокрема: 

‒  яими засадами (міркуваннями) керується вла-
да у своєму ставленні до історичного минулого та у 
прийнятті рішень з політики пам’яті?

‒  які саме історичні періоди чи конкретні по-
дії української історії вважаються пріоритетними, а 
які менш значущими, та як оцінюється важливість 
відзначуваної події;

‒  яких діячів минулого вважають особливо ви-
датними й гідними вшанування; які оцінки дають-
ся їхній діяльності та ролі в історії; 

‒  як і наскільки враховувалися в указах по-
літичні та ресурсні/організаційні обмеження при 
формулюванні завдань політики пам’яті? 

‒  як враховються в указах ідеологічні позиції, 
настанови й інтереси різних суспільних груп, по-
літичних сил, різних регіонів України, чи прояв-
лялися при цьому пріоритети й настанови самих 
президентів? 

Спробуймо проаналізувати за цією схемою указ 
президента № 793/2005 “Про увічнення пам’яті ви-
датних діячів Української Народної Республіки та 
Західно-Української Народної Республікиˮ. Ось 
його преамбула: 
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“З метою увічнення пам’яті видатних ді-
ячів Української Народної Республіки та Західно-
Української Народної Республіки, утвердження в 
суспільній свідомості об’єктивної оцінки їхньої 
ролі в історії, забезпечення консолідації української 
нації, а також у зв’язку з виповненням у 2005‒2009 
роках ювілейних річниць від дня народження ви-
датних діячів УНР та ЗУНР постановляю...ˮ

У форматі Тулміна-Данна вона виглядатиме так 
(Табл. 1.2): 

Таблиця 1.2. Представлення тексту указу 
в форматі Тулміна-Данна.

Підстава Пам’ять видатних діячів УНР та 
ЗУНР потребує увічнення

Мета 

(1) Увічнення пам’яті видатних ді-
ячів УНР та ЗУНР, 
(2) утвердження в суспільній сві-
домості об’єктивної оцінки їхньої 
ролі в історії, (3) забезпечення кон-
солідації укр. нації

Засадничі 
міркування

Є потреба в консолідації укра-
їнської нації; історична роль лі-
дерів УНР і ЗУНР іще потребує 
об’єктивної оцінки в суспільній 
свідомості; пам’ять про них потре-
бує увічнення. 

Привід 
Виповнення у 2005‒2009 рр. юві-
лейних річниць від дня народжен-
ня видатних діячів УНР і ЗУНР

Дод. аргументи, 
кваліфікатори Відсутні

Пропоноване 
рішення 

(стислий виклад) 

Утворити урядовий оргкомітет; 
розробити разом із НАНУ План 
заходів щодо увічнення пам’яті 
видатних діячів УНР і ЗУНР на 
2005‒2009 рр., передбачивши: 
проведення урочистостей, на-
укових конференцій, споруджен-
ня пам’ятників згаданим діячам, 
видання їхніх творів та наукових 
праць, тематичні заходи в школах і 
ВНЗ, присвоєння імен діячів УНР і 
ЗУНР вулицям і установам, карбу-
вання ювілейних монет тощо. 

Проведення такої аналітичної операції на всьо-
му масиві актів політики пам’яті та наступний 
контент-аналіз сукупності висловлювань, відне-
сених до того самого смислового блоку схеми 
Тулміна-Данна (наприклад, усіх визначень мети 
видання указу) дозволить відповісти на поставлені 
вище запитання.

Зокрема, на підставі цього аналізу ми може-
мо умовно поділити всі акти державної політики 

пам’яті на такі основні групи за цільовою спрямо-
ваністю: 

афірмативні1.	  — спрямовані на подальше 
утвердження в свідомості суспільства уявлень про 
минуле й оцінок історичних подій та постатей, які 
вже там сформувалися, не проблематизуючи їх; 

інноваційні 2.	 — спрямовані на формування 
в суспільстві нових уявлень про історичні події та 
постаті, на підваження (чи хоча б переосмислення) 
раніше сформованих уявлень;

консерваційні 3.	 — спрямовані на збережен-
ня та актуалізацію історико-культурної спадщини; 

інституційні 4.	 — створення, реорганіза-
ція, ліквідація інституцій, закладів, інших органів 
у сфері історичної пам’яті, історико-культурної 
спадщини; 

ціннісні — 5.	 утвердження (виховання) в сус-
пільстві певних цінностей (патріотизму, поваги до 
вітчизняної історії, культури та ін.);

регуляторні —6.	  прийняття чи скасуван-
ня нормативних актів, що регулюють діяльність 
у сфері політики пам’яті та історико-культурної 
спадщини.

Для ілюстрації застосування аналізу аргумента-
ції розгляньмо сукупність тих смислових блоків в 
указах президентів, де визначається мета видання 
указу. У президента В.  Ющенка указів та розпоря-
джень з політики пам'яті було близько 160, але ви-
значень мети в них — понад 200 (у багатьох указах, 
як і в представленому таблицею 1.2, задекларовано 
кілька цілей). 

Результати розподілу найчастіше вживаних ви-
значень мети в указах В.  Ющенка за п’ятьма опи-
саними вище цільовими групами виглядають так 
(наведено лише ті формулювання, що зустрічають-
ся більше двох разів): 

а) афірмативні визначення мети: 
вшанування пам’яті (видатного діяча) — 28 разів; 
належне/гідне вшанування пам’яті жертв (Голо-

доморів, репресій) — 9 разів; 
відзначення (ювілею, роковин) — 9 разів; 
належне/гідне відзначення (річниці, свята) — 7 

разів; 
вшанування (увічнення) подвигу — 5 разів; 
увічнення пам’яті (видатних діячів) — 5 разів 
увічнення пам’яті жертв (Голодоморів, репре-

сій) — 5 разів; 
урочисте відзначення (річниць релігійного ха-

рактеру) — 3 рази; 
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б) інноваційні визначення мети: 
відновлення національної пам’яті — 8 разів; 
відновлення історичної справедливості/прав-

ди  — 5 разів; 
привернення/посилення уваги суспільства до 

героїчних (трагічних) сторінок історії України —  
4 рази; 

утвердження в суспільній свідомості об’єктивної 
оцінки події/діяча — 3 рази; 

відродження/розвиток історичних, культурних 
традицій — 3 рази; 

заохочення об’єктивного вивчення історії Укра-
їни — 3 рази; 

в) ціннісні визначення мети:
виховання поваги до історичного минулого укр. 

народу — 6 разів;
виховання патріотизму — 5 разів; 
консолідація української нації (суспільства)  — 

5 разів; 
національне примирення та взаєморозумін-

ня  — 3 рази; 
виховання шанобливого ставлення до історії 

своєї держави — 3 рази; 
утвердження нетерпимості до будь-яких про-

явів насильства — 3 рази; 
г) консерваційні визначення мети:
популяризація культурної спадщини (пам’яток, 

української культури, спадщини видатного ді-
яча)  — 14 разів; 

збереження культурної спадщини (національ-
ного надбання, історико-культурних об’єктів, 
пам’яток) — 11 разів; 

відродження пам’ятки (спадщини) — 7 разі
розвиток (розбудова) заповідника (культурної 

спадщини, музейної справи, інфраструктури) — 5 
разів; 

збереження та примноження народних (істо-
ричних) традицій — 4 рази; 

забезпечення вивчення культурної спадщи-
ни  — 4 рази; 

д) визначення мети інституційного/організа-
ційного характеру:

забезпечення належної організації (проведення) 
заходів — 8 разів;

забезпечення належних умов для роботи закла-
ду (розвитку мистецтва) — 5 разів; 

надання закладу статусу національного — 5  
разів.

Помітно різняться задекларовані визначення 

мети в президентських указах В. Януковича. По-
перще, їх значно менше, адже й указів з політики 
пам'яті В.Янукович видав лише 32, тож частота 
вживання окремих формулювань не перевищує 
двох. По-друге, в цих указах явно домінували афір-
мативне спрямування та тематики “Великої Вітчиз-
няної війниˮ. Ось результати аналізу:  

а) афірмативні визначення мети:  
“увічнення безсмертного подвигу народу у Вел. 

Вітч. війніˮ — 2 рази; 
“вшанування пам’яті полеглих у боротьбі за 

свободу [і незалежність] Батьківщиниˮ — 2 рази; 
“гідне вшанування пам’яті жертвˮ — 2 рази;
“вшанування пам’яті видатного /геніальногоˮ 

[діяча] — 2 рази;
 “відзначенняˮ (ювілеїв) — 2 рази;  
“сприяння належній організації та проведенню 

заходівˮ — 2 рази; 
б) інноваційні визначення: 
“привернення уваги українського суспільства 

до трагедії жертв нацистських переслідувань та 
збереження їх пам’ятіˮ;

“привернення уваги суспільства та світової 
спільноти до проблем подолання наслідків Чорно-
бильської катастрофиˮ; 

в) підтримка, виховання в суспільстві певних 
цінностей: 

“збереження традицій шанобливого ставлен-
ня до людей старшого поколінняˮ …до ветеранів 
війниˮ — 2 рази; 

“виховання в українському суспільстві шано-
бливого ставлення до подвигу й жертовності попе-
редніх поколіньˮ; 

“виховання у молоді почуття патріотизму, по-
ваги до учасників війниˮ; 

г) консерваційні визначення: 
“сприяння збереженню пам’ятки (ансамблю 

пам’яток)ˮ — 2 рази;
“підтримка заходів із вивчення і популяриза-

ції спадщини Великого Кобзаря в Україні та за її 
межамиˮ; 

“сприяння вивченню та популяризаціЇ кінема-
тографічної, літературної, публіцистичної спадщи-
ни (О.Довженка); 

“популяризація культурних традицій регіонів 
Україниˮ; 

д) цілі інституційного характеру:
“оптимізація системи центральних органів ви-

кон. влади, усунення дублювання їх повноважень, 
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скорочення чисельності апарату та витрат…, під-
вищення ефективності державного управлінняˮ;

“впорядкування відзначення в Україні пам’ятних 
дат і професійних святˮ (указ, яким скасовано День 
Свободи, а натомість встановлено чи переймено-
вано кілька професійних свят). 

Наступними етапами дослідження є аналіз 
практичного втілення актів політики, а також оці-
нювання результатів реалізації державної політики 
пам’яті певного періоду в цілому. Для цього, ясна 
річ, мало самих лише текстів указів, розпоряджень 
та планів заходів, прийнятих на їх виконання. Слід 
опрацювати великий масив інформації з різних 
джерел (від відомчих звітів та матеріалів аудитор-
ських органів — до повідомлень різноманітних 
ЗМІ) щодо їх реального втілення (чи невтілення) та 
щодо реакції на державну політику та її наслідки у 
різних зацікавлених групах суспільства. 

При оцінюванні результатів реалізації держав-
ної політики доцільно застосувати так званий стан-
дартний набір критеріїв оцінювання суспільної по-
літики14, що включає такі критерії: 

політична здійсненність — спроможність за-
безпечити ухвалення необхідних рішень політич-
ними інститутами — парламентом, урядом, міс-
цевими радами та держадміністраціями (приклади 
ініціатив з низькою політичною здійсненністю: 
польсько-український компроміс щодо віднов-
лення львівського “Цвинтаря Орлятˮ, міжнародне 
визнання Голодомору 1932‒1933 рр. геноцидом; 
встановлення кримінальної відповідальності за за-
перечення Голодомору; спорудження пам’ятника 
І.  Мазепі в Полтаві у 2009 р.); 

організаційна здійсненність — спроможність 
(фінансова, кадрова, адміністративна, технічна) 
забезпечити практичну реалізацію організацій-
них складників прийнятого рішення (приклади 
ініціатив з низькою організаційною здійсненніс-
тю: створення комплексу “Мистецький Арсеналˮ 
(згідно з проектом); академічне видання творів 
І.  Я.  Франка у 100 томах; спорудження Меморі-
алу пам’яті спалених фашистами українських сіл 
у м. Корюківці ); 

результативність — ступінь формального 

досягнення поставленої мети, виконання явно 
поставленого завдання (приклади результатив-
них ініціатив у політиці пам’яті: спільне офі-
ційне відкриття президентами України й Польщі 
“Цвинтаря Орлятˮ у Львові у 2005 р., віднов-
лення Батуринської цитаделі й палацу гетьмана 
К.Розумовського; визнання Верховною Радою 
Голодомору 1932‒1933 років геноцидом; видання 
“Національної книги пам’ятіˮ у 2008 р.; приклади 
нерезультативних ініціатив: більшість прези-
дентських рішень про спорудження пам’ятників; 
значна частина ініційованих президентами ви-
давничих проектів; демонтаж пам’ятників радян-
ським діячам у 2008‒2009); 

ефективність — співвідношення між досяг-
нутим результатом і витраченими на це зусиллями 
(ресурсами) й супутними втратами (приклади сум-
нівної ефективності проектів у політиці пам’яті, з 
огляду на значні супутні втрати або витрати: кам-
панія за визнання світовою спільнотою Голодомо-
ру 1932–1933 рр. геноцидом українського народу, 
що мала лише частковий успіх, але сприяла по-
гіршенню стосунків із Росією; грандіозний задум 
комплексу “Мистецький Арсеналˮ, що потребував 
чималих витрат і не був завершений);

збалансованість (equity) — рівень врахування 
інтересів основних зацікавлених дієвців у прийня-
тому/втіленому рішенні (приклади погано збалан-
сованих ініціатив у політиці пам’яті: офіційне від-
значення річниць Переяславської ради і створення 
ВЛКСМ; міжурядова польсько-українська угода 
2001 р. щодо “Цвинтаря Орлятˮ; спроби примирен-
ня ветеранів УПА та Червоної Армії; присвоєння 
звання Героя України Р.Шухевичу і С.  Бандері).

Картина, що вимальовується внаслідок такого 
дослідження, не відображає якусь елітну інжене-
рію, що продукує вигідні для влади суспільні уяв-
лення про минуле, а показує державну політику 
пам’яті як один, хай і ключовй елемент складного 
й суперечливого процесу трансформації культури 
пам’яті в Україні, котрий, у свою чергу, є лише 
одним із складників ширшого процесу суспільно-
політичної та культурної трансформації україн-
ського суспільства. 
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Примітки:

1.  Трактування історичної пам’яті суспільства (нації) як “мінімального набору ключових образівˮ можна порівняти зі зведенням української 
кухні до борщу та вареників, тоді висновки про цю кухню випливатимуть із вражень від цих страв, що їх  на Заході “знаютьˮ як Russian borsht, 
Polish  pierogi. 
2.   Я.Грицак тлумачить це так: “стан, у якому перебувала історична пам’ять суспільства радянської України на момент розпаду СРСР ...можна 
оцінити двома словами: національна амнезіяˮ (с. 231). 
3.  Ці соціологічні дані варто порівняти з даними опитування про “найзначніші досягнення Росії, якими можна пишатисяˮ, наведеними в праці 
І.Савельєвої й А.Полєтаєва [47].Такими досягненнями у 2003 році виявилися: “Перемога у Вел. Вітч. війні (35%), досягнення космонавтики 
(11%), досягнення науки і техніки (9%), культури і мистецтва (5%), державна могутність за Петра І (16%), великі військові перемоги (8%),  політ 
Юрія Гагаріна (8%), досягнення у спорті (2%)ˮ [47, с. 469]. 
4.   Як приклади заангажованості протилежної ідеологічної орієнтації можна назвати, з одного боку: Юзьо Обсерватор. Львівські observaciji. 
Свято з-під батога. // Поступ — 20–25.04.2002 – № 86 (945), с.10); з іншого — колонку “Истории от Олеся Бузиныˮ в газеті “Сегодняˮ. 
5.  Наприклад, С.Набок вважає, що президенти України видають не лише укази, а й постанови; що у більшості президентських актів про 
відзначення річниць та ювілеїв не використостовуються терміни “святкуванняˮ, “відзначенняˮ та “вшануванняˮ, тоді як насправді не було 
жодного “ювілейногоˮ указу чи розпорядження, у тексті якого не вживається хоча б один із цих термінів.
6   Огляд типів і молелей культурної політики у різних країнах — див., напр. [11, с. 57–132]. 
7   Можливо, через незручність цього прикладу для своїх аналітичних конструкцій Г.Касьянов у книжці “Danse macabreˮ (2010) наполегливо 
доводив іноземне (діаспорне) походження “культурного конструкту Голодоморуˮ.   
8.   Стислий опис основних наукових моделей процесу суспільної політики — див. [42, с. 38–47]. 
9.  “Політичний конфлікт — це зіткнення, протиборство політичних суб’єктів, обумовлене протилежністю їх політичних інтересів, цінностей, 
цілей, поглядів, у ході якого кожен прагне досягнути такої мети, що виключає цілі іншогоˮ [28, c. 78].
10.  Можна, ясна річ, передбачити, що конкретний захід влади підтримають ті, хто поділяє її ставлення до вшанованої цим заходом історичної 
події, а не підтримають ті, хто його не поділяє, але це важко вважати повноцінним прогнозом наслідків.
11.  Див., наприклад, суміш національної та радянської міфології й агіографії, Божого промислу й стахановського руху в доповіді голови Верховної 
Ради О.Ткаченка на урочистому засіданні з нагоди 7-річчя Незалежності України: “В історію України вписані золотими літерами Великий Кобзар і 
Великий Каменяр, мислителі й державники Михайло Драгоманов і Михайло Грушевський. Наш народ по праву пишається знатними робітниками 
Олексієм Стахановим і Петром Кривоносом, хліборобами від Бога Макаром Посмітним і Марією Демченко, відомими ученими Євгеном Патоном 
і Віктором Глушковим...ˮ [53, с.2]. 
12.  Тут і далі в постанові — нерозрізнення України та СРСР.
13.  Евфемізм, ужитий тут замість звичайного в радянські часи “та Комуністичною партієюˮ.
14.  Опис цього стандартного підходу [36, c. 218]. 
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Аннотация. Статья посвящена методологтческим вопросам исследований политики памяти: подходам к определению 
ее основных понятий, типологиям исторической памяти общества, моделированню таких явлений, как историческая память 
и процесс истоирческой политики, а также оценке ее реализации и восприятия обществом. Проведен обзор научных работ 
по тематике политики памяти в Украине. Предложена целостная  междисци-плинарная методология исследования политики 
памяти, использующая подходы, разработанные для анализа дискурса, стратегического планирования культурной политики, 
анализа государственной политики. 

Ключевые слова: культура памяти, историческая память, публичная/ государственная политика памяти, типы публичной 
политики, модель процесса политики, стратегические дилеммы, общественное восприятие и оценка политики. 

Гриценко Александр Андреевич
Между культурой памяти и государственной политикой: проблематика, модели и методология исследований 
политики памяти в Укрине

Summary. the article deals with methodology issues in memory policy studies such as: definitions of its key concepts, types and 
models of ‘historical memory’, models of public memory policy process, evaluation of policy implementation and of its societal reception. 
A brief review of recent academic publications on public memory policy in Ukraine is also included. The article proposes a comprehensive 
interdisciplinary methodology for studying public memory policies based on some approaches developed in discourse analysis, political 
argumentation analysis, strategic planning of cultural development, public policy evaluation etc. At the first phase, presidential decrees 
and other state acts of memory policy should be studied using a modification of Toulmin-Dunn model for argumentation analysis so 
as to find out, what the grounds for the proposed policy are, what general principles are cited to justify it, what specific measures and 
activities are suggested. At the next phase, practical implementation of the suggested policies is studied, preferably using elements of the 
institutional  model and the group model of public policy process. Memory policy is regsarded here as a particular kind of redistribution 
policy, since it includes some redistribution of symbolic capital in the society in most cases. This also explains why conflicts happen so 
often in memory policy process. Such an analysis makes it possible to compose a comprehensive description of the state’s memory policy, 
in the form of answers to a set of so-called strategic policy dilemmas, such as: what the concept of the policy is based upon (ethnic, civic, 
‘historic’, confessional)? Is there a ready-made national historic narrative suggested by the state as the ‘right’ one?  Does the state 
propose preferable intrerpretations of key events and personalities, or it just suggests their re-evaluation?  What means are used with 
regards to undesirable interpretations of key events and personalities (undermining, ignoring, avoiding discussion, promoting a preferable 
interpratstion, or just problematizing the existing one) ? What are the roles offered by the state to other actors in the policy process?  How 
does the state treat regional or minority cultures of remembrance (integration, selective inclusion, undermining)? 
The final phase of the analysis consists of general evaluation of state memory policy (it’s feasibility, equity, effectivenress and efficiency) 
as well as of its impact on the society’s vision of its past and of itself.  

Keywords: culture of remembrance, historical memory, public memory policy, types and models of public policy, strategic dilemmas, 
societal reception, policy evaluation.
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Анотація. У статті розглядаються можливі стратегічні напрямки 
розвитку мистецьких вищих навчальних закладів із урахуванням 
соціокультурних перетворень та економічних реалій сучасного суспільства.

Ключові слова: культура і мистецтво, вища мистецька освіта, 
стратегія діяльності, мистецький вищий навчальний заклад, фінансування 
культури, позабюджетне фінансування.

Актуальність. Суспільна актуалізація національної куль-
тури, її використання як для економічного розвитку України, 
так і для формування і популяризації привабливого іміджу 
країни за кордоном, неможлива без кваліфікованих фахівців 
у галузі культури і мистецтва. Вивчення проблем мистецької 
освіти як складової суспільної культури і культурної політики 
держави неминуче пов’язане з пошуками шляхів удосконален-
ня діяльності мистецьких ВНЗ, підвищенням якості підготов-
ки фахівців. Ці завдання неможливо здійснити без вирішення 
проблем організаційного розвитку. В умовах фінансування 
культури і мистецтва за залишковим принципом особливої 
актуальності набуває стратегічне планування діяльності ВНЗ, 
у тому числі мистецьких ВНЗ, що допомагає будувати полі-
тику навчального закладу відносно глобальних і локальних 
соціально-економічних викликів.

Метою статті є дослідження можливих стратегічних на-
прямків розвитку мистецьких ВНЗ з урахуванням соціокуль-
турних перетворень та економічних реалій сучасного суспіль-
ства.

Як відомо, стратегія розвитку культури і мистецтва 
повинна будуватися на чотирьох рівнях [2]. Перший рі-
вень  — це вироблення корпоративної стратегії (у даному 
випадку  — всієї галузі культури). Другий рівень — це ви-
роблення стратегії для установ, зайнятих в одній галузі ді-
яльності, у даному випадку мистецьких вищих навчальних 
закладів (далі  — ВНЗ), із урахуванням першого рівня, тоб-
то стратегії галузі культури. Третій рівень — це вироблення 
стратегії для функціональних підрозділів, зайнятих забезпечен-
ням одного з напрямів реалізації стратегії галузі. До цього 
рівня належить, наприклад, розробка стратегії диверсифікації 
(розширення сфер діяльності), маркетингу, забезпечення необ-
хідного фінансування тощо. Четвертий рівень — лінійний. На 
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ньому виробляється стратегія розвитку підрозділів, 
їхніх філій. 

Призначення стратегічного планування в діяль-
ності вищого навчального закладу має на меті здій-
снювати своєчасне врахування та оцінювання усіх 
внутрішніх і зовнішніх факторів, що забезпечують 
сприятливі умови для нормального функціонування 
та розвитку. Таке планування дозволить забезпечи-
ти високу конкурентоспроможність та досягти ВНЗ 
високих результатів діяльності в сучасних ринкових 
умовах. Правильно обрана, своєчасно скоригована 
стратегія є однією із запорук успішної діяльності 
ВНЗ. Кінцевим результатом стратегічного плану-
вання, як і будь-якої іншої функції менеджменту, 
є розроблені методи, прийняті конкретні управлін-
ські рішення, а також затверджені певні показники 
діяльності. Стратегічне планування визначає, чого 
і коли прагне досягнути організація. Але для цього 
важливо знати, як реалізувати стратегію, тобто за-
безпечити ефективне оперативне (поточне) плану-
вання.

Мистецькі ВНЗ, хоча й знаходяться в інститу-
ційному плані в колі цілісної системи освіти, ха-
рактеризуються власною моделлю, основою якої є 
духовне виховання через творчість, формування ху-
дожньої форми світогляду, гуманістичних ціннісних 
орієнтацій особистостей, які вибудовують життєву 
позицію. Однією з сучасних тенденцій, властивих 
цій моделі, є індивідуалізація, спрямована на ство-
рення творчої атмосфери процесу навчання, появі 
емоційного переживання на різних етапах заняття, 
цікаве викладання матеріалу на сучасні злободен-
ні проблеми, стимулювання творчої активності та 
проявів самовираження в художньо-творчій діяль-
ності. Важливим стає саморозвиток особистості 
на засадах засвоєння національних і загальнолюд-
ських цінностей. Ефективна діяльність викладача 
передбачає використання різновидів методичних 
естетико-педагогічних ситуацій, що активізують 
мотивацію збагачення естетико-художнього досві-
ду студентів.

Ця модель виходить із принципів Болонській 
декларації, в тексті якої зазначається: “Ми беремо 
на себе зобов’язання досягти окреслених цілей у 
межах своєї компетенції та поважати відмінності в 
культурі, мові, національних системах, а також ав-
тономію університетів із метою зміцнення європей-
ської сфери вищої освіти, перш за все, на засадах 
рідної історії і культури” [3]. Ці принципи присутні 

й у Довгостроковій стратегії розвитку української 
культури, де зазначено: “Мистецька освіта вимагає 
кардинального осучаснення як у різних секторах 
культури, так і в системі загальної освіти, врахо-
вуючи глибокі зміни, що відбулися в суспільстві, 
у розвитку технологій та у сфері культури і мис-
тецтва. Саме навчання формує творця і виробника 
культурних продуктів та активного одержувача або 
споживача” [5]. 

Із цим положенням важко не погодитись, як і з 
тим, що культурно-мистецька освіта є центральним 
елементом культурної політики держави та осно-
вою культурного формування і творчої реалізації 
людини впродовж життя. Стратегія діяльності мис-
тецького ВНЗ спрямована на запровадження нових 
форм освіти та знань, поліпшення професійної під-
готовки чи перепідготовки кадрів, удосконалення 
методичних та навчальних матеріалів, розвиток 
наукових досліджень та активізації міжнародного 
обміну вочевидь буде відповідати сучасним вимо-
гам, але, як зазначено вище, з урахуванням деяких 
факторів, без яких неможлива діяльність і розвиток 
ВНЗ. 

Якщо проаналізувати функціонування мис-
тецьких ВНЗ після 2000 року, особливо в останні 
п’ять років, то очевидно, що більшість стратегіч-
них рішень із управління були вимушеними і спря-
мованими на задоволення мінімальних запитів на 
утримання ВНЗ. Стратегічні зміни ще й до сьогодні 
обмежуються або адаптацією до економічної ситу-
ації, або урядовими розпорядженнями. 

Видатки на фінансування освіти з 7,4 % ВВП у 
2010 році знизилися до 5,5 % ВВП у 2016 році [4], 
а вищої освіти в Україні знизилися з 3,5% ВВП у 
2009 р. до 2,3% ВВП у 2016-му [11]. Можна лише 
дивуватися, що, незважаючи на істотне зменшення 
державного фінансування, за загальним відносним 
показником рівня видатків на вищу освіту Україна 
випереджає такі країни, як Великобританія, Нідер-
ланди, Швеція, Ізраїль, Франція, Німеччина та бага-
то інших країн, що посідають значно вищі місця за 
показником якості вищої освіти. Але цей показник 
не враховує рівень інфляції в країні і падіння курсу 
гривні. Тому експерти вважають, що на нинішньо-
му етапі розвитку економіки України оптимальним 
є рівень державного фінансування вищої освіти не 
нижче 6 % ВВП. Такий рівень відповідатиме рівню 
країн-лідерів за якістю освіти і сприятиме побудові 
економіки, заснованої на знаннях [11].
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Найважливішим напрямом державного регулю-
вання доходів вузів є бюджетне фінансування, що 
реалізується за принципом, який історично склав-
ся, — від досягнутого рівня. При такому підході не 
береться до уваги очевидний взаємозв’язок розмі-
ру бюджетного фінансування з кількістю студентів, 
які навчаються на бюджетній основі. Це призводить 
до істотної диференціації об’єму бюджетного фі-
нансування з розрахунку на одного студента, який 
навчається на бюджетній основі, що ставить вузи в 
нерівні економічні умови. До того ж об’єм бюджет-
ного фінансування в об’єктивних обмеженнях бю-
джетних коштів обумовлює несумірність джерел 
фінансування з реальною потребою в ресурсах.

У частині державного регулювання витрат ви-
щих освітніх установ слід зазначити, що для вузів 
Міністерством освіти і науки встановлені:

‒  високі вимоги до кваліфікаційного рівня 
професорсько-викладацького складу і його кіль-
кості ;

‒  вимоги до площ (вони завищені за експерт-
ними оцінками), їх розміру з розрахунку на одно-
го студента диференційовано для денної, вечірньої 
і заочної форм навчання, а також за спеціальнос-
тями;

‒  стандарти за кількістю годин аудиторного і 
позааудиторного навчального навантаження, дифе-
ренційовані за формами навчання і спеціальностя-
ми;

‒  норми бібліотечного фонду — кількості нав-
чальної літератури з розрахунку на одного студента 
з кожного предмету, що вивчається.

Перераховані регулятиви істотно впливають на 
витрати вузів і обумовлюють їх велике фінансове 
навантаження, що лише частково покривається 
з бюджетів різних рівнів у державних вузах. Не-
державні вузи здійснюють ці витрати в повному 
об’ємі за рахунок власних доходів. Це обумовлює 
об’єктивну необхідність високої вартості навчання 
як у державних, так і в недержавних вищих освіт-
ніх установах.

Проблеми бюджетного фінансування, його роз-
міру і порядку надання ВНЗ могли б вирішити за 
рахунок позабюджетних джерел. Основною фор-
мою поповнення позабюджетних матеріальних ре-
сурсів для діяльності ВНЗ, в тому числі мистецьких 
ВНЗ, у сучасних умовах є освіта на платній основі. 
Проте, відповідно до Закону України “Про освіту”, 
для державних ВНЗ установлені обмеження у спів-

відношенні студентів, які навчаються на бюджет-
ній і комерційній основі, відповідно до яких число 
останніх (студентів, які навчаються на комерційній 
основі) не повинно перевищувати 50 % від кількос-
ті студентів-бюджетників. Іншою можливою фор-
мою є використання інфраструктури ВНЗ: здаван-
ня приміщень в оренду для отримання доходу, але 
це джерело жорстко регулюється державою, як і 
навчання студентів на платній основі. Отже, одна з 
найважливіших функцій фінансового менеджмен-
ту — генерування доходів — у цих умовах обмеже-
на натуральними величинами (кількістю студентів) 
і, за умови дотримання ВНЗ цих обмежень, може 
розвиватися лише за рахунок вартісного чинника 
(збільшення вартості навчання одного студента) 
або за рахунок інших видів діяльності (здавання 
приміщень в оренду тощо).

Варто зазначити, що форма поповнення матері-
альних ресурсів у навчанні на платній основі може 
бути успішною за умов не тільки платоспромож-
ності населення, а й структурованим платоспро-
можним попитом на випускників, які оволоділи ви-
значеними професійною майстерністю. Мистецька 
освіта має можливість розвиватися здебільшого в 
тих напрямках, на які існує попит у суспільстві, 
що відповідає загальноєвропейським тенденціям, 
де в останні роки активно розвиваються культурні 
індустрії, а культура тісно переплітається з іншими 
видами соціально-економічної діяльності. Окрім 
того, коли мова йде про стратегію управління ВНЗ, 
в тому числі й мистецькими ВНЗ, то потрібне існу-
вання ринку, на якому ця стратегія реалізується. На 
жаль, в Україні сьогодні існує тільки ринок абітурі-
єнтів, але й на цьому ринку дії ВНЗ важко назвати 
стратегічними. Для багатьох мистецьких ВНЗ на 
першому місці стоїть не питання поліпшення на-
вчальних програм, а питання складу ціни на освітні 
послуги або відкриття програм, що задовольняли 
би платоспроможний попит, а це породжує пробле-
му розпізнавання якості цих програм.

Відзначимо, що сучасні ВНЗ — це великі гос-
подарські структури з розгалуженою мережею і ди-
версифікованою діяльністю, а також із великим фі-
нансовим оборотом, що поєднується з хронічною 
нестачею фінансування. Фінансовий менеджмент у 
ВНЗ багато в чому зведений до адміністрування в 
рамках прийнятих і затверджених кошторисів до-
ходів і витрат. Розробка ж кошторисів проводиться, 
як правило, від досягнутого рівня з корегуванням 
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на майбутні зміни поточного характеру. Внаслі-
док обмеженої аналітики, зведеної до зіставлення 
планових і фактичних показників, корегування 
кошторисів доходів і витрат у частині оптимізації 
бюджетної внутрішньої політики не відбуваєть-
ся. А за відсутністю фінансової стратегії, багато 
в чому обумовленою залежністю ВНЗ від держав-
ної політики в галузі освіти, декларуванням змін 
і обмеженими фінансовими можливостями для їх 
практичної реалізації, корегування поточних про-
грам з урахуванням довгострокової перспективи у 
ВНЗ не відбувається. Також підтримка технічного 
і кадрового потенціалу для більшості вищих на-
вчальних закладів здійснюється за рахунок держав-
них дотацій і пільг із оподатковування, цільового 
фінансування програм і замовлень. У зв’язку з цим 
актуальним стає завдання розробки ефективних 
систем планування, розподілу й обліку виділених 
бюджетних коштів для підтримки вищих навчаль-
них закладів. Основними вимогами до таких сис-
тем є гнучкість, можливість побудови і змінювання 
відповідно до економічних вимог.

Недолік фінансування освіти в Україні, в тому 
числі й мистецької освіти, суттєво впливає на її 
розвиток. Головною проблемою для ВНЗ стає залу-
чення коштів, що дозволить діяти в умовах нестачі 
матеріальних ресурсів, оскільки суворі реалії рин-
кової економіки ніколи не сприяють мати бюджети, 
що можуть задовольнити очікування в сфері куль-
тури загалом, а також мистецької освіти зокрема. 
При цьому, окрім розробки стратегії залучення ко-
штів, важливим стає вдосконалення правової бази 
та механізмів фінансування освітньої і культурної 
діяльності.

Складність правового регулювання фінансуван-
ня витрат на культуру і мистецтво полягає не лише 
в об’єктивних причинах, пов’язаних із загальним 
становищем у країні, а й у специфіці самої галузі 
культури. З одного боку, культура не може існувати 
без свободи творчості, і тому одне з найважливі-
ших завдань правового забезпечення культурної 
сфери — це гарантування та забезпечення твор-
чих свобод (свободи художньої творчості, свободи 
слова, свободи друку тощо). З іншого боку, в умо-
вах класичного ринкового господарювання значна 
частина організацій культурно-мистецької сфери є 
економічно неприбутковою, але суспільно необхід-
ною. З цього випливає, що суспільство (держава), 
зацікавлене в існуванні та розвитку культури, по-

винне створити такий правовий простір, у якому 
культура зможе існувати, навіть залишаючись еко-
номічно неприбутковою.

У сучасних економічних умовах мистецькі ВНЗ, 
як і заклади культури, змушені додатково самостій-
но займатися пошуком засобів до існування, мати, 
так би мовити, побічну “кишеню”, з якої можна за 
необхідності брати гроші.

Відомо, що за кордоном існує спеціальна сфера 
діяльності — фандрейзинг (fundraising) (з англ.  — 
“збирання”, “добування” грошових коштів для 
некомерційного сектора). І хоча саме цей термін 
уже досить міцно увійшов до нашого лексикону, 
функція фандрейзингу всеж нова як для закладів 
культури, так і для ВНЗ України. Проте вже мож-
на говорити про спроби створення багатоканальної 
системи фінансування, що передбачає залучення 
коштів із найрізноманітніших джерел для забез-
печення діяльності установи. Фандрейзинг є сьо-
годні найбільш актуальним і ефективним засобом 
збирання коштів для організацій мистецтва та нав-
чальних закладів у більшості розвинутих країн, і 
його значення продовжує зростати. Зарубіжний до-
свід свідчить, що недержавне джерело фінансуван-
ня зменшує залежність від нестабільного економіч-
ного стану країни [8]. Це не означає, що необхідно 
повністю відмовитись від бюджетного фінансуван-
ня, але воно, як правило, завжди набагато менше 
від запланованих видатків закладу культури або 
ВНЗ, і якщо заклад культури мусить скорочувати 
виробничі витрати за рахунок якості творчої ді-
яльності, то ВНЗ не має можливості оновити ма-
теріальну базу навчання, підвищити кадровий та 
інформаційний потенціал, що в підсумку знижує 
якість підготовки майбутнього фахівця. Тому при 
скороченні державного фінансування потрібно 
шукати інші шляхи залучення коштів для виконан-
ня їх місії і стратегічних цілей. Наприклад, в уні-
верситеті штату Іллінойс США, що знаходиться в 
Чикаго і позиціонує себе як “державний”, де нав-
чається приблизно 29  000 студентів, “державне”, 
тобто федеральне фінансування, складає близько 
9% бюджету, а решту складає оплата за навчання 
і пожертви, сума яких вражає: це понад 2 млр. до-
ларів [13]. 

Приватному Пратт університеті (район Бру-
клін, Нью Йорк), відомому програмами з архітек-
тури, інтер’єру та промислового дизайну, в якому 
навчається 3076 студентів, уряд надає трохи біль-
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ше 3 млн. доларів, а внески і гранти складають 
16 480 234 доларів. Якщо ж врахувати плату за на-
вчання та інші надходження, то загальний річний 
бюджет складає 230  848  565 млн. доларів. Таким 
чином, “державне” фінансування становить при-
близно 0,01 % загального бюджету [12]. Варто за-
значити, що державне фінансування ВНЗ отриму-
ють незалежно від форми власності.

В останнє десятиріччя роль фандрейзингу як 
джерела фінансування закладів культури і навчаль-
них закладів стрімко зростає у зв’язку з тенден-
ціями скорочення витрат державного бюджету на 
галузі культури і освіти. Ще 15 років тому ані саме 
поняття фандрейзингу, ані пов’язані з ним дії, не 
були відомі в Україні, та й сьогодні, незважаючи на 
значний прогрес та окремі успішні дослідження в 
цьому напрямку, організації культури ще недостат-
ньо ознайомлені з принципами фандрейзингу, не 
мають достатніх теоретичних знань і практичних 
навичок його проведення. Пошук додаткових ре-
сурсів — фандрейзинг — став одним із важливих 
завдань менеджерів у сфері культури. Вивченню 
цього напряму знань та застосуванню його в сучас-
них економічних умовах України присвячені праці 
як вітчизняних, так і зарубіжних дослідників [1, 6, 
7, 9].

ВНЗ, у тому числі мистецькі, як і заклади куль-
тури окрім державного фінансування можуть шля-
хом фандрейзингу отримувати кошти від благодій-
них організацій і фондів, також і міжнародних, від 
комерційних організацій та приватних осіб. При 
цьому потрібно чітко розрізняти засоби отриман-
ня коштів, що обумовлює стратегію встановлення 
зв’язків із потенційним джерелом коштів. Адже 
залежно від засобу отримання коштів, такого, як 
“спонсорство”, або “добродійність”, “меценат-
ство”, стратегія дій і прийняття рішень буде різ-
ною. Якщо добродійність означає добровільну 
безкорисливу й безповоротну матеріальну допо-
могу, а меценатство передбачає окрім цього ще й 
активну особисту участь у добродійних акціях, що 
проводяться з просвітницькою метою, то природа 
спонсорства лежить зовсім в іншій площині. Спон-
сорство характеризується як вид економічної уго-
ди між надавачем коштів і одержувачем, у процесі 
якої “відбувається обмін грошових коштів, товарів, 
послуг, робіт на можливості розміщення реклами, 
проведення PR-заходів, стимулювання збуту та ін.” 
[9, 85]. 

Однак залучити фінансові кошти, особливо в 
умовах ринкової економіки, вкрай важко. З одно-
го боку, недосконалість чинної правової бази від-
носно благодійництва обмежує можливості як для 
комерційної організації, яка надає кошти, так і для 
закладу культури або мистецького ВНЗ, яке хоче їх 
отримати. З іншого боку, однією з умов залучення 
коштів є підвищення обґрунтованості економіко-
організаційних, нормативно-правових і фінансово-
кредитних рішень, що забезпечують розробку стра-
тегії інвестування культурних установ, раціоналі-
зацію взаємодії окремих учасників інвестиційного 
процесу. Вирішальною умовою успішності залу-
чення коштів часто стає для ВНЗ його репутація, 
або рейтинг. Рейтинг як елемент маркетингу у сфері 
вищої освіти починає відігравати роль інструменту 
ефективної політики на ринку освітніх послуг, стає 
невід’ємною частиною менеджменту. Для мистець-
ких ВНЗ творчі досягнення випускників та педаго-
гів, встановлення міжнародних зв’язків, участь у 
міжнародних фестивалях, майстер-класах, інших 
міжнародних заходах — сприяють підвищенню 
рейтингу ВНЗ та його розвитку. 

Залучення додаткових коштів для виконання мі-
сії мистецьким ВНЗ може набувати різноманітних 
форм. Це може бути одноразова акція, здійснювана 
в короткий термін, якщо виконуваний проект є ко-
роткотерміновим, або довготермінова підтримка, 
особливо коли вирішення проблеми вимагає спеці-
альних підготовчих дій, наприклад, закупівлі спеці-
альної апаратури або виконання ремонтних робіт. 

Як приклад успішного фандрейзингу Київсько-
го національного університету театру, кіно і теле-
бачення імені І. К. Карпенка-Карого можна роз-
глянути організацію і проведення університетом, 
починаючи з 2008 року, Міжнародного фестивалю 
театральних шкіл “Натхнення”. Реалізація задуму 
стала можливою не тільки завдяки державній під-
тримці з боку Міністерства культури України, а й 
завдяки добродійним коштам, наданим компанією 
“INTEKO holding”, яка після успішно проведе-
ної фандрейзингової кампанії стала на довгий час 
партнером і меценатом університету. Участь у фес-
тивалі брали від 14 до 20 театральних шкіл світу, 
таких, як Театральний факультет Веракрузького 
університету (Мексика), Литовська Академія музи-
ки та театру, Університет театру та кіно імені Шота 
Руставелі (Грузія), Центральна Академія драми 
міста Пекін (Китай) тощо.
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Сучасний менеджмент у галузі культури і мис-
тецтва розгортається як широка комплексна ді-
яльність: практично-організаційна, управлінська, 
соціологічна, методична, експертна, фінансово-
економічна. Відповідно до вимог часу ця діяль-
ність стає все масштабнішою за охопленням і 
синтезованою за галуззю знань. Мистецькі ВНЗ, 
як і решта закладів культури, повинні активно за-
йматися діяльністю з залучення додаткових джерел 
фінансування, що передбачає використання таких 
інструментів, як бізнес-планування, маркетингові 
дослідження існуючого ринку потенційних інвес-
торів, інформування останніх про наявні пільги у 
випадку співпраці, реклама через ЗМІ, вигідних 
позицій співробітництва і т. д.

Економічні умови змушують ВНЗ шукати за-
соби взаємодії з реальним сектором економіки. У 
розвинених країнах використовуються такі страте-
гічні моделі взаємодії ВНЗ та бізнесу, як участь у 
кластерах, створення підрозділів ВНЗ на базі під-
приємств чи фірм. Для мистецьких ВНЗ пошуки 
засобів взаємодії з реальним сектором економіки 
мають суттєві відмінності та є ще малодослідже-
ним напрямом. Потрібно також враховувати, що 
цілі ВНЗ збігаються з цілями суспільства в цілому, 
а не з цілями окремих корпорацій, які більш пере-
ймаються отриманням прибутку сьогодні і не заці-
кавлені в довгострокових інвестиціях. 

Одним із таких засобів взаємодії для мистець-
ких ВНЗ вочевидь є більш тісна співпраця з теат-
рами, концертними організаціями тощо, що може 
мати різні юридичні форми та може вирішити комп-
лекс проблем, пов’язаних із недостатнім розвитком 
матеріально-технічної бази мистецьких ВНЗ.

Такий вид залучення коштів для ВНЗ, як бла-
годійність, теж знаходиться у зародковому стані та 
потребує розуміння й стимулювання  державою (на 
законодавчому рівні) і суспільством на рівні під-
тримки та розуміння вкладень у суспільне благо, її 
схвалення та популяризацію. Адже, навіть за умо-
ви прийняття закону про меценатство, який ще й 
досі не прийнятий в Україні, необхідно буде прово-
дити у суспільстві та серед потенційних меценатів 
просвітницьку діяльність, що роз’яснювала би як 
фінансові вигоди благодійництва, так і суспільну 
значущість таких внесків. Як наочний приклад бла-
годійності такого виду можна привести пожертву 

засновника фірми “Nike” Філіппа Найта, який пе-
редав на розвиток Стенфордському університету 
400 млн. доларів [10].

Характерною особливістю кадрової страте-
гії мистецьких ВНЗ була традиційна підтримка 
мистецько-педагогічних шкіл, що відтворювали-
ся за рахунок кращих випускників, які переймали 
методики майстрів. Тенденції сучасності передба-
чають міжнародний обмін викладачів, проведен-
ня семінарів, майстер-класів і циклів лекцій. Це 
дає можливість мистецьким ВНЗ обмінюватись 
досвідом, залучати видатних майстрів і педагогів 
мистецької галузі. Але ця тенденція теж буде пе-
ребувати у зародковому стані, поки існуватиме не-
стача ресурсів для виходу ВНЗ на зовнішній ринок 
і будуть відсутні стимули для підвищення якості як 
навчання, так і відповідно кадрового складу викла-
дачів. 

Висновки. Критичний стан сучасної культури 
багато в чому пояснюється можливостями системи 
бюджетного фінансування, що, в свою чергу, обу-
мовлює так званий залишковий принцип виділення 
державою коштів для забезпечення її культурного 
розвитку. Накопичені за час економічного спаду 
проблеми в сфері культури значно перевищують 
можливості держави в їх вирішенні. В ринкових 
умовах функція фінансового забезпечення вищої 
освіти, в тому числі вищої мистецької освіти, за-
знає змін: відбувається диверсифікація джерел її 
фінансування, спостерігається зменшення держав-
ної частки в загальному обсязі фінансових ресурсів 
із одночасним зростанням участі приватних ресур-
сів. Розвиток мистецьких ВНЗ також багато в чому 
ускладнюється відсутністю науково обґрунтованої 
стратегії залучення позабюджетних фінансових 
ресурсів та недосконалою правовою базою для фі-
нансування освітньої і культурної діяльності.

Стратегічне планування для мистецького вищого 
навчального закладу має на меті здійснювати своє-
часне врахування та оцінювання усіх внутрішніх 
та зовнішніх факторів, що забезпечують сприятливі 
умови для нормального функціонування та розвит-
ку. Таке планування дозволить забезпечити високу 
конкурентоспроможність та досягти навчальним 
закладом високих результатів діяльності в сучасних 
ринкових умовах.
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Аннотация. В статье рассматриваются возможные стратегические направления развития высших художественных 
учебных заведений с учетом социокультурных преобразований и экономических реалий современного украинского общества.

Ключевые слова: культура и искусство, высшее художественное образование, стратегия деятельности, художественное 
высшее учебное заведение, финансирование культуры,  внебюджетное финансирование.

Безгин Алексей Игоревич, Успенская Ольга Юрьевна
Искусствоведческие высшие учебные заведения: сратегия развития в реальностях новых экономических 
условий

Summary. Using culture and arts for social and economic development, and building a positive image of Ukraine abroad requires 
highly qualified workforce. Educating such workforce becomes an important priority of the national cultural policy. Fulfilment of this 
priority necessitates improvements in arts education, in particular, in the system of financial support of institutions of higher education 
that prepare workforce for culture and arts. 

This article discusses the challenges of strategic planning in arts institutions in the current socio-cultural and economic context. 
Strategic planning typically involves careful assessment and consideration of all internal and external factors that affect the institu-

tion. A strategy that takes into account all existing opportunities help to ensure the institution’s competitiveness, organizational growth, 
and academic success.  

Bezhin Oleksii, Uspenska Olha 
Arts Universities: Development Strategy in the Realities of New Economic Conditions
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It is noted in the article that insufficient funding hinders the development of arts education institutions in Ukraine. Financial instability 
has a negative effect on the academic process, extracurricular activities, and organizational resources. Therefore, strategic planning at 
national arts education institutions disproportionally focuses on financial issues and fundraising. At the same time, fundraising activities 
are affected by the absence of supportive regulations and legal mechanisms.

The article explores fundraising strategies employed by arts institutions in Ukraine and abroad. One of the examples discussed in 
the article is a fundraising campaign implemented by I. K. Karpenko-Karyi Kyiv National University of theatre, cinema and television 
in support of the International festival of arts schools. The experience of the University in attracting funds from private sources proves 
that successful fundraising depends not only on careful planning, but also on the institution’s good reputation and positive social image. 
Conclusion of the article is the suggestion that funding of arts institutions in Ukraine has become more diversified: while a portion of state 
funding is decreasing, funding from private sources is increasing. 

Key words: culture and art, higher art education, activity strategy, art higher education institution, culture financing, extra-budgetary 
financing.
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Анотація. У статті досліджуються особливості інноваційних 
технологій та їх практичне використання в обслуговуванні туристів, 
просуванні та продажу турів. Останнім часом помітне зростання 
віртуалізації туристичної індустрії. Соціальні інформаційні мережі стають 
потужним інструментом у використанні туристичних послуг. Дається 
визначення віртуального туризму, віртуального музею. Віртуальний туризм 
швидко розвивається, адже має ряд привабливих властивостей як для 
споживача послуги, так і для виробника. Сьогодні віртуальний туризм — це 
допоміжна частина туристської активності, що використовується різними 
суб’єктами для підтримки і розвитку своєї основної діяльності. Розвиток 
комп’ютерних технологій спричинив виникнення безлічі різноманітних 
феноменів, одним із яких є “віртуальні музеї”. Привабливість віртуальних 
музеїв полягає в безкоштовному масовому доступі відвідувачів до культурної 
спадщини та світових мистецьких досягнень. Рейтинг відвідуваності сайтів 
і сторінок віртуальних музеїв дуже високий, адже вони стають каналом 
поширення культурних цінностей і залучення населення до культури.

Ключові слова: туризм, індустрія туризму, інновації, віртуальний 
туризм, віртуальний музей.

Постановка проблеми. Сучасний туризм є однією з неба-
гатьох сфер соціальної та економічної активності, показники 
розвитку якої демонструють практично безперервне зростан-
ня. За даними Всесвітньої туристської організації (ЮНВТО), 
незважаючи на труднощі в 2016 р., попит на міжнародний ту-
ризм залишився незмінним, число міжнародних туристських 
переміщень зросло на 3,9% і досягло в підсумку 1 мільярда 235 
мільйонів. У минулому році кількість міжнародних туристів 
(які залишались на території на ніч) збільшилася приблизно 
на 46 мільйонів у порівнянні з показником за 2015 р. За ви-
сновками ЮНВТО, 2016 р. став поспіль сьомим роком стало-
го зростання після глобальної фінансово-економічної кризи 
2009  р. Подібного періоду безперервного, стабільного зрос-
тання не спостерігалося з 60-х рр. XX ст. Внаслідок цього в 
2016 р. число міжнародних туристів, які подорожують світом, 
зросло на 300 мільйонів у порівнянні з докризовими показни-
ками 2008  р. Прибутки від міжнародного туризму в цей період 
збільшувалися відповідними темпами. “За останні роки туризм 
продемонстрував надзвичайну силу і життєздатність, незважа-
ючи на труднощі, особливо ті, що пов’язані з питаннями безпе-
ки. Міжнародний туризм продовжує неухильно зростати і ро-
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бить відчутний внесок у створенні робочих місць 
і добробут спільнот по всьому світу”, — заявив 
Генеральний секретар ЮНВТО Талеб Ріфаї [16]. А 
отже, в сьогоднішніх умовах туристична індустрія 
України потребує швидкої модернізації та адапта-
ції до змін світосистемних закономірностей. 

Метою статті є дослідження особливостей 
інноваційних технологій та їхнє впровадження в 
індустрії туризму.

Актуальність. Проникнення інтернету в усі 
сфери соціальної та економічної діяльності зростає 
рік від року. Динаміка збільшення числа користува-
чів Всесвітньої павутини має постійну тенденцію 
до зростання. На основі сучасних інформаційних 
технологій формуються нові засоби комунікації, 
мобільні засоби зв’язку, активно розвиваються со-
ціальні мережі. Соціальні інформаційні мережі 
є потужним інструментом, що впливає на спожи-
вання туристичних послуг. Групи туристів ство-
рюють сайти, контактні групи з обміну досвідом 
подорожей, відгуками про готелі, курорти, роботу 
персоналу та рівень сервісу. З’являються нові спо-
соби туристичної активності, наприклад, туристи з 
різних країн обмінюються житлом на час відпустки 
і для цих цілей реєструються на відповідних порта-
лах і об’єднуються в специфічні соціальні групи.

Разом із тим постійне зростання кількості спо-
живачів туристичних послуг не знижує актуаль-
ності завдання з формування пропозиції нових про-
дуктів. Туристи стають усе більш вимогливими, 
розширюються туристські практики, зростає праг-
нення до отримання нових відчуттів і вражень. Ви-
никають нові види туризму, з’являються нові зони 
відпочинку, удосконалюються види комунікації, 
транспорту, сервісного обслуговування, споживач 
послуг стає все більш інформованим, освіченим і 
досвідченим. Сучасні тенденції туристичних по-
слуг виводять на ринок нові продукти і послуги. 
Інновації в туризмі є неодмінною умовою підви-
щення конкурентоспроможності, збільшення об-
сягу споживання туристських послуг, досягнення 
економічного успіху.

Стан дослідження. Питанням розвитку інно-
вацій у туризмі, як і в цілому інноваційному розви-
тку в культурі, в науковій літературі приділяється 
значна увага. Останнім часом опубліковано до-
слідження з проблеми інновацій у туризмі таких 
авторів: Л. Буряк [1], А. Дудь [4], М. Ізотової [7], 
О. Крупського [10], Б. Нікіфорова [15], В. Новіко-

ва [16], Н. Малахової [13], , В. Молчанової [14], 
М.  Романової [18], В. Шамлікашвілі [22], Р. Уша-
кова [21] тощо. 

Проте, незважаючи на значну кількість науко-
вих праць та розробок, присвячених особливостям 
застосування інновацій у туризмі, відзначимо, що 
деякі питання є невирішеними. Недостатньо уваги 
приділяється теоретичним та практичним аспектам 
щодо ефективного застосування інновацій у галу-
зі туризму в контексті підвищення якості надання 
туристичних товарів і послуг. Немає цілісного уяв-
лення про інноваційний розвиток підприємств ту-
ризму, не конкретизовано етапи інноваційного про-
цесу, зміст і структуру інноваційних змін, появу та 
порядок упровадження нововведень.

Виклад основного матеріалу. Інноваційні 
технології входять до будь-якої сфери людської 
праці. Зміни, що вони породжують, є двигуном 
соціально-економічного розвитку як незворотного, 
спрямованого закономірного процесу перетворень. 
Вичерпання джерел видимих новацій привело до 
еволюції нових форм, безупинного пошуку і вико-
ристання нових способів і сфер реалізації потенці-
алу підприємства [8, 273].

Автори акцентують увагу на різних аспектах ін-
новаційної діяльності туризму. Зазначається, що ін-
новації в туризмі — це надання послуг, що в певний 
період мають високі споживчі якості, при цьому 
вони націлені на підвищення рівня задоволеності 
туриста, його якості життя [1]. Як зазначає М.  Ро-
манова, інновації в туризмі передбачають створен-
ня нового товару, яким може бути або маршрут, 
або місце відпочинку тощо. Крім того, вони по-
винні базуватися на низці принципів, використан-
ня яких приводить до позитивних результатів [18, 
241‒245]. На думку А. Дудь, інноваціями в сфері 
туризму є різнобічні організаційно-керуючі ново-
введення, в тому числі зміна правового забезпечен-
ня, організація нових видів туристської діяльності 
і нових турпродуктів із використанням сучасних 
технологій [4]. О. Крупський розглядає “іннова-
ційну діяльність туристичного підприємства” як 
комплекс наукових, організаційних, технологічних, 
комерційних, фінансових заходів, що приводять до 
інновацій, а інноваційний потенціал туристичного 
підприємства — як здатність його організаційної 
культури до самодобудови [10, 200‒204]. Таким 
чином, характеризуючи інновації в туризмі, насам-
перед мають на увазі розробку і просування нових 
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туристичних продуктів, упровадження нових керів-
них і організаційних рішень, застосування нових 
принципів надання послуг із використанням сучас-
них інформаційно-комунікаційних технологій.

Багато в чому інновації в туризмі зумовле-
ні виникненням інформаційного суспільства, що 
формує цифрову, віртуальну реальність зі специ-
фічними соціальними, культурними, споживчими 
практиками. В традиційній туристській діяльності 
постачальники послуг (готелі, перевізники, рес-
торани, заклади культури) працювали з клієнтом 
через спеціалізовані підприємства — туристичні 
фірми. Сучасні технології дозволяють створювати 
і надавати якісно нові види туристичних послуг. 
Сьогодні, з поширенням інтернету, споживач “ви-
ходить” безпосередньо на постачальника турпос-
луг і замовляє номер у готелі на сайті постачальни-
ка, квитки — на сайті авіакомпанії. Отже, будь-які 
послуги замовляються безпосередньо у профільно-
го виробника. Еволюція інформаційних технологій 
стимулювала розвиток віртуальних туристичних 
операторів і агентств. Перевагою таких організацій 
є створення туру клієнтом у режимі он-лайн із ура-
хуванням своїх побажань і одночасна оплата туру. 
Окремі готельні мережі вже сьогодні використову-
ють сучасні автоматизовані системи бронювання, 
пропозиції і компонування послуг, інформаційного 
забезпечення клієнтів. Існують готелі, в яких є спе-
ціальні системи, що запам’ятовують усі настройки, 
які зробив клієнт, його переваги (стилі музики, те-
леканали, режим температури в кімнаті і т.п.).

Таке зміщення споживача з “реального” ринку 
в віртуальний ставить туроператора в становище 
“зайвої ланки”, а робота споживача безпосередньо 
з виробником послуги стає все більш популярною. 
Можливості інтернету в певному сенсі знижують 
фінансові та інші ризики клієнта. Якщо турфірми 
працюють на умовах передплати наданих клієнту 
послуг, то бронювання готелю самостійно дозволяє 
сплатити послугу тільки після отримання з можли-
вістю відмовитися від неї до останнього моменту. 
Більшість же турфірм такої можливості не нада-
ють. Усе це помітно змінює алгоритм споживчої 
поведінки туриста, який усе активніше самостійно 
формує свій турпродукт. Турист визначає маршрут, 
ґрунтуючись на тій інформації, що йому надають 
інформаційні сайти цікавих для нього дестинацій; 
бронює послуги засобів розміщення, перевізників, 
кампаній із надання різних супутніх сервісів, по-

чинаючи від оренди автомобіля до замовлення по 
інтернету на певну дату вечері в ресторані.

Найпоширенішими інноваціями в туризмі, 
пов’язаними з цифровими технологіями, є ново-
введення в галузі транспортних послуг та послуг 
розміщення (електронне бронювання, електронні 
квитки, електронні візи). Однією з найперших ін-
новацій є послуга “електронний квиток”, що дозво-
ляє пройти онлайн-реєстрацію на рейс та послуги 
на електронні продажі в цілому. Вони дають мож-
ливість отримувати необхідну інформацію про го-
телі, установи культури, події в дестинації. Ці види 
інновацій, їх плюси і мінуси вже досить докладно 
розглянуті в літературі [6; 21; 19].

Окремим напрямом є інновації за видами туриз-
му, зумовлені появою і широким використанням 
інформаційно-телекомунікаційних та інтернет-
технологій. Одним із нововведень сучасної турис-
тичної індустрії стає можливість віртуального від-
відування будь-якого місця на планеті в 3‒D і 5‒D 
форматах. Серед таких видів туризму виділяється 
віртуальний туризм. Відзначимо, що за рахунок 
електронної інтеграції всіх видів комунікацій від-
бувається будівництво нового символічного середо-
вища, де віртуальність стає реальністю, а реаль-
ність — віртуальністю.

Сьогодні тема віртуального туризму, безумов-
но, актуальна, але поки ще недостатньо висвітлена 
в науковій літературі. Перш за все, вимагає уточ-
нення саме поняття віртуального туризму. Адже, 
незважаючи на дослідження теми вченими з різних 
галузей знань (філософів, психологів, культуро-
логів), межі цього поняття досить розмиті. Нині в 
науковій літературі темі віртуального туризму при-
свячено невелику кількість праць, що цілком при-
родно і пояснюється відносною новизною цього 
явища. У багатьох визначеннях описуються техно-
логії віртуальної подорожі.

Так, віртуальний тур розглядається як спосіб 
реалістичного відображення тривимірного багато-
елементного простору [2]. В цілому можна говори-
ти, що віртуальний туризм замінює собою і справ-
жню подорож, і реальний туризм. Така “туристична 
подорож” більш комфортна, зручна і, головне, без-
печна, тому що вона здійснюється в межах певного 
місця.

І. Латипов у своїх дослідженнях дає таке ви-
значення віртуального туризму: “Віртуальний ту-
ризм — це вид діяльності фізичних та юридичних 
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осіб, які організовують або здійснюють віртуальні 
тури” [11]. Але, на нашу думку, воно неповне і по-
требує ґрунтовних пояснень. Більш вдале визна-
чення у своїх дослідженнях робить В. Шамлікаш-
вілі: “Віртуальний туризм — діяльність індивіда, 
що дозволяє за допомогою використання сучасної 
комп’ютерної техніки та комунікаційних мереж 
створити і отримати максимально реалістичну сен-
суальну інформацію про бажану дестинацію з чис-
ла реально існуючих без фактичного переміщення 
в неї” [22]. 

Розглядаючи сенсуальну інформацію, маємо на 
увазі не тільки візуальне і аудіосприйняття, адже 
вже сьогодні існують технології 4D, що імітують 
сенсорні відчуття. Тому резонно припустити, що в 
недалекому майбутньому з’являться способи симу-
лювати нюхові відчуття, а повнота і реалістичність 
віртуального простору будуть зростати з кожним 
роком. Під віртуальним туризмом мається на ува-
зі “переміщення” у досить віддалене, але реально 
існуюче місце. Мова йде про “онлайн-подорожі” 
країнами світу, по відомих музеях, наприклад, по 
Лувру і, навіть, комп’ютерну імітацію висадки на 
Місяць (за умови, що вона побудована на докумен-
тальному матеріалі). Але вже подорож на планету 
Пандора, вкрай реалістично створену Джеймсом 
Кемероном у фільмі “Аватар”, уважати віртуаль-
ним туризмом не можна.

Зрозуміло, що віртуальний туризм відрізняєть-
ся від класичного розуміння туризму. Вирушаючи в 
онлайн-подорож, турист обирає за мету країну, ре-
гіон, місто або певну установу — музей, художню 
виставку, підприємство тощо. Навіть якщо кінце-
вим пунктом усе-таки є конкретний заклад: музей, 
ресторан світового рівня, готель (у тих випадках, 
коли вихід за його територію не планується), то 
по дорозі до нього мандрівник мимоволі отримує 
комплекс вражень від особливостей регіону, в яко-
му він опиняється.

Наприклад, в Україні існує ряд готельно-
ресторанних етнокомплексів, що презентують вір-
туальні етнокультурні подорожі регіонами країни. 
Під готельно-ресторанним комплексом ми розу-
міємо комплекс підприємств із надання широких 
послуг проживання клієнта, забезпечення харчу-
вання через мережу діючих при готелях рестора-
нів, кафе, барів. Особливістю таких комплексів є 
надання клієнту різноманітних послуг щодо роз-
міщення, харчування, інформації, забезпечення 

транспортом, культурно-масовими, фізкультурно-
оздоровчими та іншими видами обслуговування. 
Такий віртуальний тур презентує етнокомплекс 
“Українське село”, що знаходиться в Київській 
області, недалеко від села Бузова, біля траси 
Київ-Житомир, за 15 км від Києва. Це релігійно-
етнографічний комплекс із цікавими спорудами та 
інтер’єром в українському національному стилі. 
Він являє собою музей під відкритим небом, що 
представляє історико-етнографічні регіони кра-
їни: Середню Наддніпрянщину, Слобожанщину, 
Полісся, Поділля, Південь, Карпати. Кожна об-
ласть представлена своїми особливостями житла, 
інтер’єру, побуту [5]. 

Зауважимо, що у разі віртуального туру, по-
перше, масштаб “відвідуваного” об’єкта може 
бути істотно конкретним. По-друге, віртуальний 
турист позбавлений необхідності знайомитися з 
об’єктами, що знаходяться на шляху проходження 
до кінцевої точки. Він відвідує тільки той об’єкт, 
що його цікавить, а його увага не відволікається 
на інші об’єкти. Отже, віртуальний туризм швидко 
розвивається, бо має ряд привабливих властивос-
тей як для споживача послуги, так і для виробника. 
Відзначимо найбільш значущі привабливі аспекти 
для споживача.

По-перше, це мінімальне витрачання особистих 
ресурсів: часу і грошей. Сьогодні віртуальні тури 
майже безкоштовні (не враховуючи оплату послуг 
інтернет-провайдеру), вони не вимагають часу на 
“збирання в дорогу”, до того ж у будь-який момент 
таку подорож можна перервати і потім при бажанні 
продовжити в зручний час.

По-друге, надається можливість віртуально 
відвідати регіони і об’єкти, що недоступні за будь-
яких життєвих обставин. Ця можливість відкри-
ває відвідування недоступних міст для осіб з об-
меженими можливостями. Але це не єдина група 
туристів, для яких віртуальний туризм надає шанс 
відвідати недоступні території. Наприклад, це не-
заміжні європейські жінки, яким закритий в’їзд у 
деякі мусульманські країни; підлітки, які не мо-
жуть перетинати кордон без супроводу батьків; 
люди, обтяжені сімейними зобов’язаннями, що не 
дозволяють вільно переміщатися по світу: матері з 
грудними дітьми, багатодітні батьки. 

По-третє, це безпека. Зрозуміло, мережева ту-
ристична “подорож” не містить ризику, хоча і тут є 
небезпека. Якщо не дотримуватися правил безпеки 



235

Галина ВишневськаISSN 2311-9489. The CultuROLOGY IDEAS. 2017. №11

в інтернеті, можна втратити гроші зі своїх банків-
ських рахунків. Але віртуальний тур ніяк не ста-
вить під загрозу життя і здоров’я мандрівника.

По-четверте, відбувається комфортне і зруч-
не знайомство з обраним місцем. Особливо акту-
альним воно є для тих туристів, які не володіють 
іноземними мовами. Такі туристи не мають прямої 
вербальної комунікації з корінним населенням, що 
дозволяє уникнути труднощів, пов’язаних із незнан-
ням мови і браком знань про регіон перебування. 
Для деяких людей віртуальний туризм є підготов-
кою до реальної подорожі.

Таким чином, якщо споживачем послуг вірту-
ального туризму ми можемо вважати окремого ін-
дивіда (рідше — групу індивідів), то виробником 
можуть виступати різні туристичні й економічні 
суб’єкти. Найчастіше — це бізнес, що надає послу-
ги індивідуальному споживачеві, а також установи 
культури, спорту, освіти і т.п. Попри це в окрему 
групу слід внести фірми, що входять безпосеред-
ньо до туристичної індустрії.

Кожна група отримує свої вигоди від вхо-
дження в простір віртуального туризму. В бізнесі 
з’являється можливість вигідно запропонувати 
свою онлайн-послугу або товар (якщо йдеться, на-
приклад, про нерухомість у привабливих дестина-
ціях) при продажу, підвищити лояльність клієнтів. 
Заклади культури мають можливість організувати 
навчальні програми, майстер-класи, популяризува-
ти культурну спадщину в широких колах населення. 
І, отже, у всіх випадках віртуальний тур дозволяє 
створити імідж сучасної, інноваційно-орієнтованої 
організації.

Віртуальний туризм є перспективним засобом 
просування тієї чи іншої зони відпочинку. Він дає 
можливість потенційному туристу ознайомитися з 
культурними, історичними, рекреаційними можли-
востями місць відвідування і обрати для себе най-
цікавіші об’єкти та заняття. Віртуальний туризм за-
гострює бажання відвідати цікаві місця і побачити 
все своїми очима, тим самим інформуючи і стиму-
люючи до реальної подорожі.

Класифікуючи віртуальні тури, можна, по-
перше, адаптувати до них класифікації, що ви-
користовуються для опису турів у класичному їх 
розумінні. Крім того, віртуальні тури мають ряд 
специфічних рис, за якими їх також можна розріз-
няти. Це питання відкриває широкі можливості для 
подальших досліджень. Виділимо три критерії для 

поділу віртуальних турів, які на сьогодні є, на наш 
погляд, найбільш значущими:

за потребами, що розрізняють “рекреаційний, 
лікувально-оздоровчий, пізнавальний, діловий, 
спортивний, етнічний, релігійний, транзитний, 
освітній, ностальгічний та інші види туризму” 
[9]. Не всі перелічені види туризму можуть бути 
застосовані у віртуальному туризмі. Такі види, як 
культурно-пізнавальний, етнічний, побутовий, іс-
торичний, пізнавальний, культовий, ностальгічний, 
цілком можуть бути використані для характеристи-
ки віртуальних подорожей;

за технологічнми можливостями подання ін-
формації. Мається на увазі примітивне використан-
ня відеофайлів, як спосіб подачі інформації. Такий 
варіант вважається низькотехнологічним. Однак іс-
нує і максимально реалістична симуляція реальнос-
ті, що вимагає наявності спеціального обладнання: 
крісел — для передачі сенсорних відчуттів, окуля-
рів — для створення ефекту огляду на 360 градусів. 
Цей варіант вважається високотехнологічним;

за метою створення туру. Виділимо такі цілі 
створення віртуальних турів: інформаційно-
ознайомча (реалізація цієї мети дозволяє показати 
не тільки відкриті колекції музеїв, але і колекції в за-
пасниках); рекламно-демонстраційна (сприяє залу-
ченню уваги до дестинації або готельних закладів); 
навчальна і культурно-просвітницька (дають мож-
ливість розширити межі візуального ознайомлення 
з об’єктами показу); соціально-реабілітаційна (до-
зволяє краще соціалізуватися групам осіб з обме-
женими можливостями).

Відзначимо, що в статті йдеться саме про вірту-
альні подорожі в тому вигляді, в якому вони існу-
ють нині. Таким чином, віртуальний туризм — це 
допоміжна частина туристської активності, що ви-
користовується різними суб’єктами для підтримки 
і розвитку своєї основної діяльності. Резонно при-
пустити розвиток у майбутньому індустрії, в якій 
віртуальні тури стануть кінцевим самоцінним про-
дуктом споживання, приклади якого вже ми бачи-
мо і сьогодні. Наприклад, в Діснейленді в Орландо 
(США) є атракціон, що симулює для глядачів по-
дорож над різними природними ландшафтами на 
висоті пташиного польоту з використанням відео-
ряду і різних спецефектів (від ароматів і звукового 
супроводу до ілюзії вітру, швидкість і напрямок 
якого регулюються в залежності від картинки на 
екрані). Зміна моделі поведінки споживача тур-
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послуг буде тільки актуалізувати завдання іннова-
ційного розвитку туристичного бізнесу і пошуку 
нової пропозиції для IT-грамотного користувача, 
здатного здійснювати пошук в інтернеті. Одним із 
можливих напрямків можуть стати консультаційні 
послуги, що дозволить не просто здійснити пошук, 
а зробити його швидким і ефективним. Також ту-
ристська фірма може орієнтуватися більш за все на 
індивідуальну пропозицію, на розробку маршруту 
для окремого туриста з урахуванням потреб і пере-
ваг конкретного замовника, в якого відбулася вірту-
альна подорож.

Вище було згадано прогресивні методи переда-
чі комплексу сенсуальних відчуттів за допомогою 
сучасних технологій. Розмірковуючи про вірту-
альний простір, ми спираємося не тільки на вже 
існуючі ситуації, але і робимо припущення, що 
ступінь технологічності буде наростати. Розвиток 
комп’ютерних технологій спричинив виникнення 
безлічі різноманітних феноменів, одним із яких є 
“віртуальні музеї”. Привабливість віртуальних му-
зеїв полягає в безкоштовному масовому доступі 
відвідувачів до культурної спадщини та світових 
мистецьких досягнень. Рейтинг відвідування сай-
тів і сторінок віртуальних музеїв дуже високий, 
адже вони стають каналом поширення культурних 
цінностей і залучення населення до культури.

Однак існує й інший бік питання: не тільки від-
відувач зацікавлений у пошуку та отриманні вра-
жень від культурних об’єктів (споживач рухається 
до музею). Культурні організації, маючи доступ до 
мережі інтернет, а також використовуючи потенці-
ал мобільного зв’язку, нових гаджетів і соціальних 
мереж, також реалізують можливість “рухатися” до 
відвідувачів.

Цифрові колекції традиційних музеїв найчас-
тіше розглядаються як вторинне явище, як данина 
“інноваційній” моді. Але фактично сайти “реаль-
них” музеїв, що використовують “просунуті” муль-
тимедійні технології для представлення своїх му-
зейних фондів, тим самим створюють принципово 
нове художнє середовище. Емоційне сприйняття 
користувачем такого інтерактивного середовища 
в просторі інтернету радикально відрізняється від 
сприйняття відвідувачем статичних музейних екс-
понатів у просторі традиційного музею. Це інший 
естетичний досвід. До того ж, у музеїв онлайн зна-
чно ширші можливості. Так, вони дозволяють по-
казувати не тільки “речі”, а й культурні практики в 

оцифрованій формі. У “доінтернетну епоху” пере-
дача знань від майстрів до учнів була ускладнена, 
а сьогодні користувачі з легкістю навчаються через 
Інтернет за допомогою відеороликів, наприклад, 
гончарній майстерності [20].

Сайти традиційних музеїв — не єдина форма 
існування музеїв онлайн. Віртуальні музеї ство-
рюють організації — освітні установи, установи 
культури і адміністративні одиниці (вузи, дитячі 
сади, театри, райцентри, міста тощо). На сьогод-
ні в інтернет-мережі “працює” безліч віртуальних 
музеїв. Чимало віртуальних музеїв зберігають  
“сучасність” — електронний контент, немате- 
ріальну культурну спадщину, матеріали виставок 
тощо. Діють “бізнес-проекти” — віртуальні музеї 
комерційних організацій. Віртуальні музеї від- 
кривають приватні особи, особливо масово цей 
процес триває в соціальних мережах і блог-
платформах.

Феномен віртуальних музеїв характеризується 
такими визначальними ознаками: присутністю в 
віртуальному просторі (мережі інтернет, інтранет-
системах), адже це є необхідною умовою існування 
віртуального музею (наявність або відсутність “фі-
зичного” музею в нашому випадку не є принципо-
вою). Іншими важливими складовими є: наявність 
культурного продукту, що репрезентує модуси ми-
нулого, сьогодення і майбутнього; адресація для 
широкого кола осіб; пропозиція різноманітних ви-
дів віртуальних музеїв із систематизацією підходів 
до їх типології та включенням авторських варіантів 
типології віртуальних музеїв.

Досліджуючи досвід зарубіжних онлайн-музеїв, 
учений А. Лебедєв приходить до висновку, що 
представництво музею в інтернеті спонукає музей 
до інтеграції у системі вітчизняних та зарубіжних 
профільних організацій. Власний сайт надає музею 
додаткові можливості для презентації своїх колек-
цій, інтенсифікації процесу обміну професійною 
інформацією. Крім того, зростає можливість залу-
чення додаткових ресурсів поза межами музейної 
системи, а музейний сайт стає додатковою площи-
ною для музейного проектування і розробки різно-
манітних музейних моделей [12, 59].

Віртуальні музеї створюють туристські моти-
вації, сприяючи просуванню регіонального тури-
стичного продукту різними засобами:

– віртуальні музеї традиційних музеїв є сучас-
ним рекламним інструментарієм;
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– віртуальні музеї адміністративних одиниць 
інформують про туристичні переваги регіону; 

– приватні віртуальні музеї формують новий вид 
мотивації для культурного туризму, пов’язаного з 
інтересом до генеалогії родин і складання історич-
ної сімейної хроніки.

Отже, активне залучення установ культури у 
віртуальний простір має позитивний вплив і кон-
центрується в таких напрямках діяльності органі-
зацій культури, як маркетинг, реклама, розширення 
можливостей експонування, підвищення конкурен-
тоспроможності на ринку послуг культурного ту-
ризму, залучення інтересу молоді до експозицій за 
рахунок використання нових технологій спілкуван-
ня з відвідувачами. Тут можуть комбінуватися різні 
форми роботи, наприклад, інтерактивні лекції, де-
монстрація фільмів на задану тематику, проведен-
ня воркшопів і семінарів, тематичних екскурсій, у 
тому числі віртуальних екскурсій, відеозаписи, ін-
сталяції тощо. [3, 73‒82] .

Висновки. Туризм є багатовекторною та муль-
тигалузевою сферою і тому складною для запрова-
дження радикальних інновацій. У структурі сфери 
послуг є галузі, інноваційність яких не викликає 
сумнівів, тому що вони мають власну базу дослі-
джень і розробок, пропонуючи ринку нові високі 

технології. І хоча туристичний бізнес переживає 
бум інформатизації, враховуючи широкий інфор-
маційний сектор, потужність та масовість інформа-
ційних повідомлень, віртуальний сектор подорожей 
у глобальних мережах, фахівці-туризмознавці на-
зивають туризм більше “споживачем інформацій-
них інновацій”, аніж продуцентом. За попередніми 
підрахунками, витрати ініціативних туроператорів-
консолідаторів в Україні на утримання системи 
онлайн-бронювання складають близько 2% від вар-
тості послуг, що реалізовуються. За умови продажу 
турів на рекреацію, розваги і оздоровлення, це при-
близно 3,3 млн. дол. США щорічно, що витрачено 
на розроблення, підтримку, наповнення і обслуго-
вування системи інформаційної підтримки [15]. Но-
вими напрямами використання інтернет-технологій 
для туризму є: запровадження мобільного інтерне-
ту, електронних каталогів пропозицій, поширення 
онлайн-бронювання не лише в роботі з рітейловими 
агенціями, а й безпосередньо з клієнтами. Неорди-
нарні ідеї, що просувають бізнес у сфері туризму, 
автоматизація і доступність довідкової інформації, 
розробка нових туристичних маршрутів, програмне 
забезпечення і програмні рішення — це тільки деякі 
приклади, що ілюструють інноваційну діяльність і 
напрям її подальшого розвитку.
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Аннотация. В статье исследуются особенности и практическое использование инновационных технологий в продвижениии 
и продаже туров. В последнее время заметен рост виртуализации туристической индустрии. Социальные информационные 
сети становятся мощным инструментом в использовании туристических услуг. Дается определение виртуального туризма, 
виртуального музея. Виртуальный туризм быстро развивается, имея ряд привлекательных свойств как для потребителя услуги, 
так и для производителя. Таким образом, виртуальный туризм — это вспомогательная часть туристской активности, которая 
используется различными субъектами для поддержки и развития своей основной деятельности. Развитие компьютерных 
технологий привело к возникновению множества различных феноменов, одним из которых является “виртуальный музей”. 
Привлекательность виртуальных музеев заключается в бесплатном массовом доступе посетителей к культурному наследию и 
мировым художественным достижениям. Рейтинг посещаемости сайтов и страниц виртуальных музеев очень высокий, ведь 
они становятся каналом распространения культурных ценностей и приобщения населения к культуре.

Ключевые слова: туризм, индустрия туризма, инновации, виртуальный туризм, виртуальный музей
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Summary. The article examines the features of innovative technologies and their practical use in tourists servicing and promotion and 
sales of tours. Modern tourism is one of few areas of social and economic activity which figures show continuous growth. According to the 
World Tourism Organization despite the difficulties in 2016 demand for international tourism remained constant, the number of interna-
tional tours increased by 3.9% and reached up to 1 billion 235 million. Last year the number of international tourists (who stayed on site 
at night) increased by about 46 million people compared to the figure for 2015. According to the World Tourism Organization in 2016 was 
the seventh consecutive year of sustained growth after the global financial crisis of 2009. Such period of continuous, stable growth was 
observed in the 60-ies of the XX-th century. As a result, in 2016 the number of international tourists travelled around the world increased 
by 300 million compared to pre-crisis figures of 2008. So, in today's Ukraine tourism industry needs rapid modernization and adaptation 
to the change. The purpose of the article is to explore the features of innovative technologies and their practical use in tourists servicing 
and in sales and promotion of tours.

The Internet penetration in all areas of social and economic activity is increasing every year. The dynamics of increasing the number 
of users of the World Wide Web has a constant upward trend. Based on a modern information technology a new means of communication, 
mobile communication, rapidly developing social networks are being formed. Social network information is a powerful tool that influences 
the consumption of tourist services. Groups of tourists create websites, contact groups to exchange experience of travel, their opinion of 
hotels, resorts, staff and level of service. There are new ways of tourist activity, for example, tourists from different countries are exchang-
ing houses on vacation and for this purpose are registering on the relevant portals and are combined in specific social groups.

Innovative technologies are in every sphere of human labour. The changes they generate, is the engine of social and economic develop-
ment as irreversible, directional natural process of changes.  The exhaustion of visible innovations sources has led to the evolution of new 
forms, continuous search and use of new methods and areas of business’ potential.

Innovations in tourism are mostly caused by the emergence of the information society, which forms digital, virtual reality with specific 
social, cultural and consumer practices. In traditional tourist activities the providers of the services (hotels, carriers, restaurants, cultural 
institutions, etc.) worked with clients through specialized companies - tour companies. Modern technologies allow creating and providing 
qualitatively new kinds of tour services. Today, with the spread of the Internet, the consumer "goes" directly to the provider of tourism 
services, and books a hotel room online, ticket – on the airline's website, so any services are booked directly at the profile manufacturer. 
The evolution of information technologies has stimulated the development of virtual tour operators and travel agencies. The advantage 
of such organizations is creation of tours by customers online according to their wishes and the simultaneous payment for the tour. Some 
hotel chains are now using modern computerized reservation systems, offers and grouping of services, information support of the custom-
ers. There are hotels, which have a special system that remembers all the settings made by the customer, his preferences (styles of music, 
TV channels, room temperature regime, etc.).

Another area is innovations by the type of tourism caused by the advent and widespread use of telecommunications and the Internet 
technologies. One of the innovations of modern tourism industry is the possibility of a virtual visit of any place in the world in 3-D and 5-D 
formats. A virtual tourism distinguishes among these types of tourism. It should be noted that due to the electronic integration of all types 
of communications a new symbolic environment where virtual becomes reality and reality turns into virtual is being constructed.

Today the topic of virtual tourism is certainly relevant, but is still insufficiently disclosed in the scientific literature. First of all, the 
notion of virtual tourism requires clarification, because, despite the fact that the topic of the Interest is being researched by the specialists 
of different disciplines: philosophy, psychology, culture – the limits of this concept are not certain. Currently in the scientific literature not 
many works are devoted to the topic of virtual tourism that is very natural and can be explained by the relative novelty of the phenomenon. 
Many definitions describe the technology of virtual travel. Virtual tourism is developing rapidly, which has a number of attractive proper-
ties both for the consumers of the services, and for the producer.

Keywords: tourism, tourism industry, innovation, virtual tourism, virtual museum.
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Анотація. У статті розглянуто класифікацію, функції та основні 
напрями використання мобільних додатків і соціальних мереж у туристичній 
діяльності. Основні групи мобільних додатків, що використовуються 
туристами, — це навігація і карти, покупка авіаквитків, бронювання 
готелів, перекладачі, путівники, пошук попутників, оренда автомобілів 
тощо. Туристи часто використовують смартфони і планшети для того, 
щоб знайти інформацію або поділитися враженнями про місце свого 
перебування. З їхньою допомогою здійснюється доступ до мережі Інтернет, 
публікують контент у своїх блогах, на сторінках таких соціальних мереж, 
як Facebook та Twitter, розміщуються фотографії в Instagram. Доведено, що 
мобільні технології та соціальні мережі впливають на способи пошуку та 
бронювання більшості туристичних продуктів у майбутньому. 

Ключові слова: туризм, культура, мобільні додатки, соціальні мережі, 
інтернет-технології, відеохостинг.

Актуальність статті пояснюється тим, що феномен туриз-
му набув загального характеру і трансформувався у культур-
ний феномен, так би мовити, став символом масового спожи-
вання, ймовірно навіть законодавцем моди на стандартизовані 
задоволення (відпочинок, рекреацію, творчість тощо). Наразі 
споживачі почали значно менше звертатися за наданням ту-
ристичних послуг до різноманітних підприємств, вони почали 
їх самостійно вибирати та оплачувати. Особливо популярним 
трендом у процесі планування та здійснення подорожі стає ви-
користання мобільних технологій та соціальних мереж. 

Більшість сучасних туристів в Україні та за кордоном — 
активні користувачі глобальної мережі Інтернет. Іншими сло-
вами, “турист-користувач” є новим рівнем споживання і новим 
специфічним характером діяльності, заснованим на деталізо-
ваній інспекції та незалежній перевірці пакету туристичних 
послуг. Турист здатний швидко і ефективно виявити відповід-
ність або невідповідність рекламної інформації про туристич-
ні програми реальним даним, які абсолютно вільно та безко-
штовно надаються іншими користувачами соціальних мереж.

Напевно, інформативність мережі Інтернет — це факт, з 
яким обов’язково доведеться рахуватися всім туристичним 
підприємствам. Смартфон або планшет у найближчому май-
бутньому перетвориться в основний засіб пошуку інформації 
у глобальній мережі. Відповідно й мобільні додатки швидко 
займуть свою нішу в багатьох сферах діяльності людини, зо-

Особливості використання мобільних технологій 
та соціальних мереж у туристичній діяльності
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крема у процесі організації та проведення дозвіл-
ля. Сучасні інформаційні технології максимально 
адаптують програми під різні мобільні пристрої та 
зроблять їх дуже простими для користування.

Постановка проблеми. Особливість сучасно-
го суспільства — це обсяг масової інформації, що 
стрімко зростає. Телебачення, преса, радіо, інфор-
маційні комп'ютерні системи забезпечують глоба-
лізацію повсякденного спілкування. Наразі можна 
говорити про появу нового життєвого світу, в яко-
му формується інший соціокультурний тип люди-
ни. Величезні та безперервно зростаючі масштаби 
ринку інформаційних ресурсів створюють для спо-
живача проблему ефективного пошуку необхідної 
інформації. Важливо не тільки знати, де взяти ін-
формацію, але й які технології доступу до інфор-
мації доцільно використовувати, щоб отримати її у 
необхідні строки. Слід зазначити, що нинішня епо-
ха інформатизації безсумнівно спровокує суттєві 
зміни у процесі організації туристичної діяльності.

Сьогодні туризм стає активним явищем у жит-
ті суспільства, що змінює культурні форми його 
буття. Завдяки активізації цієї діяльності посилю-
ються комунікативні зв’язки, розширюється куль-
турний простір, розвивається економіка, громадян-
ська культура, збагачується духовний потенціал 
особистості та суспільства. Туризм — соціальна 
діяльність, що має цілеспрямований характер, вона 
обумовлена потребами людей у раціональному ви-
користанні дозвілля (вільного часу) через придбан-
ня ними туристичних послуг.

Стан дослідження. Новітні інформаційні тех-
нології, зокрема мобільні технології та соціальні 
медіа, є предметом багатьох досліджень у сфері 
соціально-культурного сервісу та туризму. Вагомий 
внесок у цьому напряму зробили такі науковці, як 
В. Бочарніков, Н. Гаранін, В. Гуляєв, М. Жукова, 
І. Зорін, І. Калашников, В. Квартальнов, С. Мель-
ниченко, Ю. Миронов, М. Морозов, Н. Морозова, 
Н. Плотнікова, М. Скопень, А. Чудновський та ін.

Зазначимо, що проблеми та перспективи вико-
ристання мобільних технологій і соціальних мереж 
у туристичній діяльності розглядаються здебільшо-
го на різних інформаційно-туристичних порталах 
та інших інтернет-ресурсах, тобто ця проблематика 
поки що викликає більший інтерес у практиків ту-
ризму, ніж у науковців.

Мета статті — визначення особливостей 
використання популярних мобільних додатків, со-

ціальних мереж та відеохостингів у процесі плану-
вання та здійснення подорожі. 

Виклад основного матеріалу. З кожним днем 
сучасні технології так швидко входять у наше по-
всякденне життя, що сьогодні ми вже не можемо 
уявити подорож, особливо закордонну, без свого 
смартфона або планшета. У середовищі найбільш 
конкурентоспроможних учасників туристичного 
ринку наразі ведеться активна робота з впроваджен-
ня та адаптації мобільних технологій для оптиміза-
ції бізнесу і підвищення якості послуг для туристів. 
Саме мобільні технології вплинуть на способи по-
шуку та бронювання більшості туристичних про-
дуктів у найближчому майбутньому.

Функції мобільних додатків мало чим відрізня-
ються від функцій сайтів, основне завдання яких — 
представити інформацію про підприємство, його 
товари і послуги [6, 242]. Головна відмінність мо-
більних додатків полягає в тому, що вони мають 
набагато більше можливостей для передавання ін-
формації споживачам. Мобільний телефон завжди 
знаходиться у користувача, і якщо він підключений 
до Інтернету, то його власника завжди можна за-
цікавити конкретною комерційною пропозицією. 
Безумовною основною перевагою мобільних до-
датків є спроможність працювати і без підключення 
до мережі.

Мобільні технології можуть істотно допомогти 
не тільки мандрівникам, але й менеджерам турис-
тичних підприємств, надаючи їм можливість збіль-
шити кількість послуг для споживачів. Так, багато 
компаній, зокрема і українських, інформують клі-
єнта або нагадують йому через мобільні додатки 
про зміни у розкладі авіарейсів, деталі й статус 
бронювання. Мобільні технології починають віді-
гравати дуже важливу роль у сфері продажів. Те-
пер, наприклад, турист може оплачувати авіаквиток 
зі свого мобільного телефону, а також отримувати 
необхідний штрих-код для реєстрації та посадки на 
літак.

 Залежно від функцій, які виконують мобільні 
додатки, їх умовно поділяють на розважальні (муль-
тимедійні), комунікаційні, навігаційні, довідкові, 
прикладні. Основні групи мобільних додатків, що 
використовуються як туристами, так і туристични-
ми підприємствами, — це навігація і карти, покуп-
ка авіаквитків, бронювання готелів, перекладачі, 
путівники, пошук попутників, оренда автомобілів 
тощо [1, 19]. Розглянемо основні з них.
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Google Maps — мобільний додаток, що пропо-
нує користувачу GPS-навігацію з голосовим супро-
водом, схеми маршрутів громадського транспорту, 
актуальну інформацію про дороги (завантаженість, 
затори). У додатку, розрахованому для автомобіліс-
тів, велосипедистів та пішоходів, інтегровані кла-
сична та супутникова карта, на яких можна побачи-
ти відображення внутрішніх схем великих будівель 
та панорамних фотографій вулиць. Бізнес-довідник 
допоможе з визначенням координат потрібного го-
телю, ресторану, торгово-розважального центру чи 
підприємства.

Booking.com — мобільна версія однойменного 
інтернет-порталу з бронювання готелів. Додаток 
уже став культовим і користується величезною по-
пулярністю серед тих, хто їздить по світу. Він до-
зволяє дуже легко та завжди за найвигіднішою ці-
ною забронювати номер у будь-якому готелі. У базі 
програми — понад мільйона закладів розміщення. 
До того ж, на Booking.com щодня з’являються спе-
ціальні пропозиції, за якими ті чи інші готелі пропо-
нують проживання за півціни. Постійні користувачі 
Booking.com отримують додаткові знижки. Меню 
подається багатьма мовами, також і українською, а 
ціни на номер у готелі можна отримати у гривнях, 
доларах, євро або іншій валюті. 

Skyscanner — один з найкращих додатків для 
купівлі авіаквитків за найнижчою ціною. У програ-
мі можна переглядати рейси багатьох перевізників, 
зокрема лоукостових авіакомпаній, на багато міся-
ців вперед, обираючи найбільш оптимальну ціну. 
Разом з Skyscanner можна завантажити у смартфон 
такий додаток, як Flight Track. Він створений для 
тих, хто завжди запізнюється на реєстрацію, забу-
ває про номер рейсу, плутає дату і час. За кілька 
днів до вильоту програма нагадає про початок по-
дорожі, повідомить, коли починається реєстрація 
та посадка, в якому терміналі аеропорту це відбува-
ється. Також можна подивитися схему розташуван-
ня місць у літаку, карту терміналу тощо. 

Google Translate — найкращий перекладач, 
який “розмовляє” мало не всіма мовами світу. Най-
кориснішим додаток у подорожах став після того, 
як отримав офлайн-версію. Напередодні поїздки в 
ту чи іншу країну на смартфон можна завантажити 
офлайн-словники та з легкістю уникнути трудно-
щів перекладу. Google Translate постійно працює 
над удосконаленням голосового модулю, тому за-
раз, майже у реальному часі, можна спілкуватися з 

людиною різними мовами та розуміти одне одного. 
Наприклад, отримуючи фразу українською мовою, 
додаток в буфері перекладає та відразу відтворює її 
англійський варіант.

TripAdvisor — мобільний додаток, що дозволяє 
організувати та здійснити бездоганну подорож. У 
програмі є вбудовані карти, які дозволяють, опи-
нившись на місцевості, швидко зорієнтуватися та 
знайти те, що потрібно: готелі, ресторани, кафе, 
історико-культурні пам’ятки. TripAdvisor не тільки 
відзначить їх на карті та прокладе маршрут, але й 
покаже фотографії. У базі додатку турист може зна-
йти понад 150 млн. відгуків, які допоможуть піді-
брати для відвідування лише найкращі заклади. На-
клейка з логотипом цього додатку та відповідним 
рейтингом прикрашає вхідні двері багатьох готелів, 
ресторанів, барів, вітрини різних магазинів тощо.

BlaBlaCar — інтернет-платформа з мобільним 
додатком для спільних поїздок автомашиною. Це 
сервіс, який з’єднує водіїв і пасажирів, які хотіли б 
поділити вартість середніх і далеких поїздок. Водії 
публікують маршрути, а пасажири їх обирають, всі 
вони подорожують разом та ділять вартість палива. 
У програмі є тисячі профайлів водіїв, з яких можна 
дізнатися про марку автомобіля, кількість вільних 
місць, вартість перевезення, а також, що найваж-
ливіше, персональну інформацію про водія та його 
контактні дані. Додаток є безкоштовним і простим 
у використанні.

Sixt Rent a Car — мобільний додаток, що надає 
можливість орендувати автотранспорт у будь-якій 
країні, оскільки станції оренди автомобілів ком-
панії Sixt розташовані майже по всьому світу. До-
датково можна замовити установку дитячого крісла 
залежно від віку дитини, GPS- навігацію тощо. По-
стійні клієнти компанії можуть одержати корпора-
тивну картку, яка дозволяє прискорити процедуру 
оренди, дістати знижку до 20%, підвищити клас 
машини, накопичити милі, отримати цілодобову 
підтримку в будь-якій країні. Отже, Sixt — це один 
з найпопулярніших світових брендів, прекрасне по-
єднання престижу і традицій, бездоганної якості та 
вигідної ціни.

Мобільні додатки, створені для смартфонів і 
планшетів, — це інноваційний засіб стимулюван-
ня національного та міжнародного туризму. Осно-
вними перевагами їх використання можна вважати: ​​
спрощення комунікації між суб’єктами туристич-
ної діяльності, економічну вигоду та зручність ви-
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користання. Враховуючи специфіку роботи турис-
тичного підприємства і поточні бізнес-пріоритети, 
мобільні додатки зарекомендували себе як ефек-
тивний маркетинговий інструмент для залучення 
нових покупців та зручний сервіс для роботи з іс-
нуючою клієнтською базою [4, 50].

Величезний вплив на поведінку споживачів у 
туристичній діяльності здійснюють соціальні ме-
режі. Як свідчить практика, мандрівники та бізнес-
мени часто використовують смартфони і планшети 
для того, щоб знайти інформацію або поділитися 
враженням про місце свого перебування. Більшість 
туристів подорожують сьогодні із сучасними ґа-
джетами, наповненими різноманітними зручни-
ми функціями, за їх допомогою вони здійснюють 
доступ до мережі Інтернет, публікують контент у 
своїх блогах, на сторінках таких соціальних мереж, 
як Facebook та Twitter, розміщують фотографії в 
Instagram.

Перед початком подорожі турист зазвичай здій-
снює вибір місця свого перебування, який залежить 
не тільки від стандартних пропозицій, розміщених 
на сайтах туристичних підприємств або інтернет-
порталах. Турист керується власними пізнавальни-
ми інтересами, потребами та очікуваннями, пора-
дами знайомих та друзів тощо. Людина не завжди 
готова витрачати багато часу на пошук необхідної 
інформації, але готова заплатити більше за якісний 
продукт, якщо він доступний і відомості про нього 
є достовірними [5, 49]. 

Соціальні мережі створили чудову технічну та 
емоційну можливість для полегшення збору най-
різноманітніших даних про наявні туристичні про-
позиції. Вони дозволяють вибудовувати на основі 
представленого у глобальній мережі досвіду так 
званий “фрагмент колективної туристичної карти-
ни світу”, що дає можливість потенційному турис-
ту дістати найактуальнішу інформацію про країну 
відвідування, відштовхуючись від відгуків та ко-
ментарів людей, які в ній вже побували до нього.

Використання соціальних мереж дозволяє спо-
живачу зібрати інформацію “з перших рук” і вже на 
цій основі приймати відповідальне рішення. Збір 
інформації можливий через блоги та форуми, муль-
тимедійні портали, фото- та відеохостинги тощо. 
Зазначимо, що важливу роль у цьому процесі віді-
грають такі спеціальні платформи обміну вражен-
нями та коментарями, як wanderfly.com (допомагає 
скласти план подорожей на основі аналізу інтересів 

та можливостей туриста), tripwolf.com (путівник 
по країнах світу) та інші сервери, що акумулюють 
онлайн-контент про туристичні продукти та послу-
ги.

Інтенсивність використання соціальних мереж 
у туристичній діяльності постійно зростає. Врахо-
вуючи низьку вартість комунікацій, широку аудито-
рію та високу швидкість розповсюдження інформа-
ції, соціальні мережі стали одним з важливих мар-
кетингових інструментів у процесі просування та 
продажу туристичних послуг. Нині туристи мають 
можливість розміщувати відгуки, коментарі та де-
монструвати власне бачення туристичної подорожі 
(найчастіше зовсім несхоже з рекламною інформа-
цією), а також легко передавати ці відомості іншим 
[8, 112].

Цікавий та різноплановий контент є рушійною 
силою соціальних мереж, тому життєздатність 
спільноти залежить, у першу чергу, від того, на-
скільки розміщена інформація відповідає інтере-
сам цільової аудиторії. Отже, туристичним підпри-
ємствам необхідно афішувати анонси майбутніх 
турів, робити пост-релізи минулих заходів, вико-
ристовувати відео, розташовувати фотографії, вес-
ти діалог з учасниками спільноти, відстежувати та 
швидко реагувати на негативні відгуки, вживати 
заходів щодо усунення недоліків, заохочувати по-
зитивні коментарі та репост- інформації, обговорю-
вати проблеми, контактувати з провідними блогера-
ми, а також збирати ідеї для удосконалення бізнесу 
базою.

Як свідчить практика, онлайн-трансляції у со-
ціальних мережах Facebook або Twitter із публіка-
цією фотографій та відео найбільше привертають 
увагу користувачів. Важливим моментом у цій 
справі є регулярне оновлення сторінок, розміщен-
ня актуальної інформації та підтримка новинного 
ресурсу з метою фіксації інтересів спільноти. Тому 
керівництву туристичного підприємства потрібно 
визначити ключового фахівця, який вміє бути авто-
ритетним лідером думок, здатний вести діалог з 
аудиторією, коментувати новини, давати інтерв’ю 
та вести свій персональний блог. 

Слід зазначити, що результат роботи у соціаль-
них мережах може бути непередбачуваний для під-
приємства через некомпетентність або відсутність 
координації дій персоналу, що може зашкодити 
його іміджу. Тому ключовим чинником удалого 
просування у мережі Інтернет туристичних продук-
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тів та послуг є чітко вироблена стратегія і тактика 
роботи, професіоналізм співробітників. На жаль, 
більшість українських підприємств сьогодні не 
готові виділяти кошти на маркетингову діяльність 
у соціальних мережах, що є підтвердженням недо-
оцінки важливості такої роботи [2, 72].

Крім провідних соціальних мереж, належну 
увагу потрібно приділяти відомим відеохостингам, 
наприклад YouTube, який дає можливість інтернет-
користувачам завантажувати, переглядати і обгово-
рювати відеозаписи. Завдяки простоті та зручності 
використання, YouTube став одним з найпопуляр-
ніших місць для розміщення відеофайлів. На сайті 
представлені аматорські відеозаписи, відеоблоги, 
а також професійно зняті фільми і кліпи. Термін 
зберігання відеозаписів на такому ресурсі є без-
строковим. Процес видалення запису проводиться 
зазвичай власником або за запитом правовласника 
у разі порушення авторських прав.

Перевага відеохостингу полягає в тому, що він 
має можливість надавати телевізійну інформацію у 
будь-який час. У сучасного туриста знайомство з 
країною, містом або готелем починається через ме-
режу Інтернет, і найчастіше через YouTube. Інфор-
маційно освіченому туристу цікавими є не тільки 
відомості про місце майбутнього перебування, але 
й події, які безпосередньо там відбуваються, реак-
ція на них авторів блогів та читачів, які здійсню-
ють коментування на сайті. Якщо офіційні засоби 
масової інформації намагаються якомога довше 
приховати несприятливі події, то у відеохостингу 
це зробити неможливо. Наприклад, під час цуна-
мі в Таїланді у 2004 році багато туристів зробили 
зйомки через мобільні пристрої та розмістили ка-
дри катастрофи на сайті, що сприяло швидкому по-
ширенню інформації про цю подію. 

Цей відеохостинг є привабливим ресурсом як 
для туристичних підприємств, так і для невели-
ких телекомпаній та супутникових телеканалів. 
Через YouTube демонструються різні передачі про 
туризм, культуру, історію, програми про природу, 
екологію, тваринний світ. Щодня ​​відеохостинг стає 
інформаційним центром для мільйонів сучасних 
туристів. Тому ми можемо з упевненістю ствер-
джувати, що інновації, пов’язані з використанням 
YouTube в організації туристичної діяльності, ма-
ють велику перспективу.

Висновки. Як свідчить проведений аналіз, су-

часний рівень розвитку інформаційних технологій 
істотно впливає на туристичну діяльність. В умо-
вах нового інформаційно-комунікаційного середо-
вища змінюється схема взаємодії між виробником 
та споживачем туристичних послуг. Інформація 
стає самостійним ресурсом, що формує споживчі 
переваги та привабливість туристичного продук-
ту. Специфіка сфери туризму, особливості фор-
мування та реалізації туристичних послуг, а саме: 
велика кількість учасників, значна їх географічна 
роз’єднаність, розгалужена система взаємовідно-
син суб’єктів туристичного ринку, територіальна 
диференціація туристичного продукту, віддале-
ність місця реалізації туристичних послуг від міс-
ця їх споживання обумовлюють необхідність під-
вищення рівня використання у туристичній діяль-
ності сучасних інформаційних технологій.

На етапі суспільного розвитку, коли туризм пе-
реживає не найкращі свої часи, для туристичних 
і транспортних підприємств важливо виділятися, 
бути лідером серед конкурентів. З цієї причини 
провідні компанії все частіше звертають увагу на 
мобільні додатки. Це відмінний інструмент для 
комунікації з цільовою аудиторією та побудови 
бізнес-процесу. Мобільні додатки допомагають 
організувати та провести подорож максимально 
вигідно та якісно. У світі налічується сотні ство-
рених спеціально для туристів додатків: вони до-
поможуть зорієнтуватися у незнайомому місці, ви-
значать найкращі пам’ятки історії та культури для 
проведення екскурсії, відрекомендують для відвіду-
вання заклади дозвілля, врятують при виникненні 
тих чи інших неординарних ситуацій.

Поява та популяризація соціальних мереж іс-
тотно змінили не тільки процес комунікацій, але й 
стиль ведення бізнесу. Робота у відомих соціаль-
них мережах є важливим маркетинговим інстру-
ментом, ефективне використання якого впливає 
на успішну діяльність підприємства. Сфера туриз-
му не залишається осторонь від світового тренду: 
туристичні оператори, готелі, ресторани, торгово-
розважальні центри все частіше використовують 
соціальні мережі для просування свого бренду та 
послуг. Підприємства регулярно публікують різні 
огляди та коментарі туристичних програм, ведеть-
ся постійний діалог з відвідувачами за допомогою 
опитувань, розміщуються фотографії, відеоролики 
та презентаційні матеріали.
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Аннотация. В статье рассмотрена классификация, функции и основные направления использования мобильных приложений 
и социальных сетей в туристической деятельности. Основные группы мобильных приложений, используемые туристами, — 
это навигация и карты, покупка авиабилетов, бронирование отелей, переводчики, путеводители, поиск попутчиков, аренда 
автомобилей и др. Туристами часто применяются смартфоны и планшеты для того, чтобы найти информацию или поделиться 
впечатлением о месте своего пребывания. С их помощью осуществляется доступ к сети Интернет, публикуется контент в 
своих блогах, на страницах таких социальных сетей, как Facebook и Twitter, размещаются фотографии в Instagram. Доказано, 
что мобильные технологии и социальные сети повлияют на способы поиска и бронирования туристических продуктов в 
ближайшем будущем.

Ключевые слова: туризм, культура, мобильные приложения, социальные сети, интернет-технологии, видеохостинг.

Козловский Евгений Викторович 
Особенности использования мобильных технологий и социальных сетей в туристической деятельности



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2017. №11

246
Стаття надійшла до редакції 24.02.2017.

Summary. In this article the classification, functions and basic ways of applying of the mobile applications and social networks in 
tourism is considered. The main groups of mobile applications that are used by tourists consist of the navigation and maps, the airline 
tickets purchasing, the searching of travel companions, as well as hotels, translators, guides, car rental and etc. There are hundreds of 
specially created applications for the tourists in the world, so they can navigate in an unfamiliar place, determine the best testaments of 
history and culture for excursions, recommend the leisure facilities for visiting, save in the case of certain extraordinary situations. 

Mobile applications have proven themselves in tourism as an effective marketing tool to attract new customers and more convenient 
service to work with the current client base. Tourists often use smartphones and tablets to find information or to share impressions of their 
places of residence. They have the access to the Internet, publish content in blogs, pages of social networks like Facebook and Twitter, 
and post photos in Instagram. Businesses regularly publish social media reviews and comments of tour programmes; maintain constant 
dialogue with the visitors via surveys, posted videos and presentation materials. Social networks have established excellent technical and 
emotional opportunity to facilitate the collection of various existing travel offers. It is proved that mobile technology and social networks 
affect the ways of finding and booking the tour products in the nearest future. 

Therefore, travel companies should publicize the announcements of upcoming tours, make post-releases of past events using video, 
place photos, provide a dialogue with community, monitor and respond quickly to negative feedback, encourage positive comments and 
repost information, discuss the problems, contact with leading bloggers and collect ideas for improving the business. In addition to leading 
social networks, necessary attention should be paid to the famous video sharing, such as YouTube, which allows the Internet users to 
upload, outlook and discuss the videos. Due to the simplicity and easiness of usage, YouTube has become one of the most popular places 
for posting videos. The site presents various amateur videos, video blogs and professional films and clips. 

According to the analysis, the existing level of development of information technologies affects significantly the tourism activities. 
In the ages of new information and communication environment the scheme of interaction between producer and consumer of tourism 
services is changing. The information is an independent resource that creates consumer benefits and attractiveness of the tourism product. 
Specifics of tourism, especially the formation and implementation of tourism services, great number of participants, various geographical 
fragmentations, and wide system of transactions in the tourism market have demonstrated the necessity of growing application of modern 
information technology in tourism activities.

Keywords: tourism, culture, mobile applications, social networks, internet technology, video hosting.
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Анотація. У статті проведено аналіз сучасних тенденцій формування 
художнього образу в театрально-концертній діяльності; розглянуто дина-
міку формування новітніх мистецьких технологій, що використовуються 
в цьому виді мистецтва. Виявлено особливості розвитку сучасного україн-
ського мистецтва як підґрунтя для трансформацій мистецьких технологій 
в театрально-концертній діяльності. Узагальнено  чинники, що впливають 
на формування та розвиток мистецьких технологій у нових соціокультурних 
умовах, осмислені та систематизовані процеси, що відбуваються в сучасній 
театрально-концертній діяльності. 

Ключові слова: мистецькі технологій, театральне мистецтво,  
театрально-концертна діяльность, методи творчої організації концерту, 
музична культура, формування художнього образу.

Актуальність дослідження обумовлена суттєвими впли-
вами концертної звукорежисури та тісно пов’язаної з нею сце-
нічної концертної режисури на соціокультурні запити часу у 
світлі сучасних концепцій культурного буття. Музика, обра-
зотворче мистецтво, література, хореографія — весь синтез 
мистецтв у театральній практиці існує, ймовірно, стільки ж 
часу, скільки існує сам театр. Різні види мистецтв проявляють 
себе у надзвичайно цікавих ракурсах саме на театральній сце-
ні. Але звукові можливості театральних майданчиків, площ та 
приміщень, що відігравали надзвичайну роль у створенні та 
сприйнятті художнього образу, робилися майстрами акустики. 
Перші твори української театральної літератури з’являються 
в XVII столітті. Тоді ж деякі з них виходять друком і вистав-
ляються на сценах шкільних театрів, насамперед у західно-
українських єзуїтських колегіях, Львівській братській школі 
та Києво-Могилянській колегії. Особливе значення мистецтва, 
зокрема театрально-концертної діяльності, в житті люди-
ни підкреслено Є. Шевцовим: “Мистецтво посідає особливе 
мiсце в естетичному вихованнi, у розвитку чуттєво‑емоцiйної 
сфери людини. Тому жодна з систем естетичного виховання 
не залишала мистецтво поза своєю увагою. Водночас характер 
впливу мистецтва на формування емоційного свiту особис-
тості досі залишається однією з найскладнiших проблем есте-
тичного виховання. Емоцiйний вплив мистецтва виявляється 
у тому, що людина по‑новому починає сприймати себе, свою 
діяльність. Це, у свою чергу, стимулює пошук нею такої діяль-
ності, що вiдповiдала б її більш вибагливим почуттям. Тому й 

СУЧАСНІ ТЕНДЕНЦІЇ ФОРМУВАННЯ ХУДОЖНЬОГО ОБРАЗУ 
В ТЕАТРАЛЬНО-КОНЦЕРТНІЙ ДІЯЛЬНОСТІ 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2017. №11

248

немає протиріччя у тому, що мистецтво виховує по-
чуття й одночасно сприяє формуванню та розвитку 
життєдіяльності людини, орієнтує її на досягнення 
нової мети” [11, 29‒30].  Заслужений діяч мистецтв 
України О. Лішафай в статті “Звукозоровий синтез 
у кіно і на телебаченні та мистецтво європейської 
звукорежисури” наголошує, що “вивчення пробле-
ми взаємозв’язку кінематографічного мистецтва зі 
словесним відбувається у контексті різних науково-
проблемних полів, що висувають ряд поглядів: лі-
тературознавчого (структурного, семіотичного, 
компаративного), кінознавчого і психологічного — 
А. Бергсон, Ж. Епштейн, С. Ейзенштейн, М. Ромм; 
кінодраматургічного — А.  Щербак, Л.  Мороз-
Погрібна, В. Харитонов, Л.  Кавун; культуроло-
гічного — Н. Зорка, О. Бабишкін, А. Щербак, 
М.  Сулима, Ю. Цив’ян, О. Тарасов, Я. Поліщук; 
мистецтвознавчого — Л. Генералюк; лінгвістично-
го — В. Можаєва та ін. Однак питання розуміння 
художнього твору за допомогою акустики, тобто 
процесу роботи звукорежисера та його можливос-
ті, значущість застосування мультимедійних техно-
логій в естетизації звуку, недостатньо досліджене” 
[5, 66 ]. 

Теоретико-методологічні засади розвитку 
соціально-культурної сфери розроблялися пред-
ставниками різних міжнародних наукових шкіл. 
Дослідження наукової літератури показує, що най-
більш детально соціально-культурна сфера розро-
блялась крізь призму педагогічної науки в роботах 
вітчизняних учених: В. Андрущенка, В. Бондаря, 
С. Гончаренка, Ю. Жидецького, А. Меньшикова, 
С.  Сисоєва, Н. Ничкало, Т. Фінікова, А. Лігоцько-
го, Н. Пастернака, Х. Лах, О. Радковської, Л. Губер-
ського, М. Євтуха та ін. 

Філософські та культурологічні дослідження 
окремих аспектів цього феномену знаходимо в ро-
ботах українських учених: О. Антонюка, В. Анто-
новича, Ю. Богуцького, Г. Ващенка, В. Вікторова, 
С. Волкова, П. Герчанівської, В. Кременя, К. Корса-
ка, І. Кузнецової, В. Липинського, М. Михайличен-
ка, Т. Мадишева, В. Реді, В. Рожка, К. Станіслав-
ської, В. Шульгіної та ін. 

Формують теоретичну основу становлення 
глобального інформаційного суспільства, допома-
гають осмислити проблеми розвитку особистос-
ті та динаміку соціокультурних змін у сучасному 
інформаційно-комунікативному просторі роботи 
зарубіжних учених — Д. Белла, З. Баумана, Ж.  Бод-

рійяра, Ю. Габермаса, П. Дракера, Д. Рісмена, 
Г.  Кана, Р. Катца, М. Кастельса, Й. Масуди, М. По-
рата тощо. 

Аналіз теорій інформаційного суспільства по-
казує, що інтегративні процеси у культурі, а саме 
в театрально-концертній діяльності, обумовлені не 
тільки впровадженням комунікаційних технологій, 
але й розвитком об’єктивних історичних передумов 
формування світового співтовариства. Цей аспект 
детально описаний у наукових концепціях М.  Мак-
люена, Е. Тоффлера, Р. Дарендорфа та інших. 

Метою дослідження є аналіз сучасних тенден-
цій формування художнього образу в театрально-
концертній діяльності. Комп’ютерні технології, що 
динамічно розвиваються, відкривають звукорежи-
серу широкі творчі можливості в реалізації худож-
нього образу.

Виклад основного матеріалу. Театральне мис-
тецтво є невід’ємною складовою розвитку куль-
тури народу, показником духовності та зрілості її 
суспільства. На погляд В. Шкловського, “…мис-
тецтво є способом пережити становлення і виро-
блення певної речі або явища” [12, 15]. Цей шлях 
він уявляв у переході від бачення до пізнання, від 
конкретного до загального. Як слушно зазначає на-
уковець В. Мовчан, художній образ, створений за 
допомогою мистецьких технологій, в театрально-
концертній діяльності наділений своєю логікою і 
розвивається за своїми внутрішніми законами. При 
цьому В.  Мовчан наголошує, що потрібно чітко 
відрізняти поняття “художній образ“ від поняття 
“художність образу”. Ці поняття він аналізує в кон-
тексті розвитку сучасних соціокультурних проце-
сів [8]. 

У результаті аналізу сучасних тенденцій форму-
вання художнього образу в театрально-концертній 
діяльності проаналізовано динаміку розвитку 
“емоція-образ” та “емоція-результат”. У статті 
“Просторова еволюція музично-хореографічних 
взаємодій (ХVI–XVII століття)” І. Ільєнко наголо-
шує, що “…емоція-образ розуміється структурною 
одиницею, а емоція-результат — конструкцією, яка 
свідчить про багаторівневу структуру, що будує 
просторовий зміст… Емоція в мистецтві по суті 
належить сфері змісту, тож “емоція форми” — теж 
різновид змісту” [4, 243].

У роботі “Видовище як форма сучасної культу-
ри” К. Гайдукевич відзначає, що “…з появою у XX 
ст. нових технічних засобів масової комунікації, 
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домінуванням візуальних образів над словом (кіно, 
телебачення, комп’ютерна віртуальність, інтернет) 
з’явилися нові можливості для розвитку видовищ-
ної культури” [2, 39]. 

Продовжуючи цю думку, можна стверджувати, 
що проблеми розвитку мистецьких технологій у 
театрально-концертній діяльності, що віддзерка-
люють динаміку формування і трансформації зву-
кового оформлення, вимагають урахування всіх 
можливих чинників для створення художнього об-
разу на сцені. Трансформації мистецьких техноло-
гій, що знайшли свій вияв у театрально-концертній 
діяльності, безумовно потребують подальшого на-
укового аналізу. 

У цьому плані значну увагу проблемам розви-
тку організації соціально-культурної сфери, що має 
конкретно-історичний характер, приділяють відомі 
діячі сучасної української науки, а саме: С. Аппа-
тов, Л. Аза, Д. Антонович, А. Величко, А. Драк, 
М.  Долішній, В. Єременко, М. Казнов, М. Каган, 
В. Козак, О. Красій, В. Куценко, В. Мандибура, 
В.  Новіков, Л. Оганян, С. Писаренко, В. Рутгай-
зер, У. Садова, C. Cадовенко, Л. Семів, В. Хохлов, 
Л.  Шевчук, А. Ягодка та ін.

Особливості розвитку мистецьких технологій 
у новому соціокультурному просторі кваліфікова-
но досліджені такими вченими, як Ю. Афанасьєва, 
Н.  Бєлявіна, М. Блінова, Л. Бочкарьов, І. Ільєн-
ко, Л.  Виготський, К. Гайдукевич, Т. Дорошен-
ко, Є.  Дуков, Ю. Іванов, О. Костюк, М. Марков, 
М.  Мельник, Є. Назайкінський, В. Розін, О. Ростов-
ський, К. Станіславська тощо. 

Розвиток мистецьких технологій у нових соціо-
культурних умовах в осмисленні та систематизації 
процесів, що відбуваються в сучасній театрально-
концертній діяльності, вплинув на формування та-
кого самостійного жанру, як “театральний концерт”, 
що з’явився в 60-х роках ХХ ст. Цьому жанру при-
святили свої праці такі науковці: Є. Вершковський, 
Д. Гендін, А. Горбова, Б. Глан, В. Зайцева, В. Кісін, 
С. Клітін, А. Конович, М. Мельник, М. Разовський, 
А. Рубба, І. Туманов, А. Чечетін та ін. 

На сучасному етапі розвитку українського мис-
тецтва зроблений новий крок до переосмислен-
ня режисури концерту та узагальнено чинники, 
що впливають на формування театралізованого 
концертного дійства. Відомий мистецтвознавець 
М.  Мельник у статті “Майстри сценічної творчості 
про сутність концертного дійства на естраді” заува-

жує, що “У сучасному театрі та на естраді традиції 
К. Станіславського та В. Немировича-Данченко 
можуть поєднуватися з театральними традиціями 
В. Мейєрхольда, Є. Вахтангова. … В Україні новий 
крок до переосмислення режисури концерту було 
зроблено А. Горбуновим, В. Зайцевим, В. Кісіним 
тільки після прийняття незалежності. Тому аналіз 
режисури робить актуальним розгляд історичних 
та теоретичних аспектів створення театралізовано-
го концертного дійства” [6, 260]. 

Досліджуючи певні музичні напрямки, такі, як 
джаз або блюз, можна зазначити, що в них викона-
вець має більшу свободу інтерпретації, залучаючи 
імпровізацію на задану мелодичну, гармонічну або 
ритмічну основу. Джаз як важливе явище сучасного 
мистецтва, як унікальна форма творчого спілкуван-
ня, як музика, що сповнена високоінтелектуальни-
ми та гуманістичними ідеями, є суттєвим фактором 
розвитку сучасного музичного життя в Україні. Вра-
ховуючи вагомість джазового мистецтва в культуро-
логічних процесах у цілому світі, його значення та 
вплив на сучасне українське суспільство, особливо 
на його інтелектуальну еліту, актуальним постає пи-
тання підтримки джазового мистецтва на найвищо-
му — державному рівні. Доцільно наголосити, що 
на сьогодні в Україні наявна досить велика кількість 
професійних джазових колективів та солістів. Про-
водиться ряд впливових міжнародних та національ-
них джазових фестивалів та конкурсів, у тому числі 
такі відомі, як “Єдність”, “Зимові джазові зустрічі”, 
“Jazz зорі” (м. Київ), “ДоДж” (м. Донецьк), “Джаз 
Коктебель” (Крим), “Джаз Карнавал” (м. Одеса), 
“Пап джаз фест” (м. Ужгород) та ін. Збільшується 
кількість джазових колективів та солістів, які при-
їздять в Україну на гастролі з-за кордону. Відбува-
ються візити іноземних молодіжних оркестрів та 
ансамблів, які плідно спілкуються з вітчизняними 
виконавцями, учнями відповідних навчальних за-
кладів тощо. Лише за останній рік Україну відвіда-
ли джазові музиканти зі США, Німеччини, Австрії, 
Польщі, Данії, Франції, Бельгії, Угорщини, Росії та 
інших держав світу. Зазвичай імпровізована музика 
слідує певним жанровим чи стилістичним умовам. 
Найбільшою свободою виконання характеризуєть-
ся жанр вільної імпровізації (“Free improvisation”), 
що не передбачає попереднього створення компози-
ції взагалі. Здатність слухача осмислено сприймати 
той чи інший музичний твір, його оцінка музичного 
твору залежать як від об’єкта — музичного твору, 
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так і від суб’єкта  — слухача, його духовних пот-
реб, естетичних уподобань і досвіду. В свою чергу, 
потреби слухача сформовані соціальним середови-
щем, а його особистий музичний досвід є частиною 
суспільного. Тому сприйняття музики так само зу-
мовлено соціально, як і творчість або виконавство. 
Досліджено, що в кінці XX століття музичний ін-
струментарій доповнився електронними інструмен-
тами, в тому числі реалізованими у вигляді про-
грамного забезпечення. 

Окремі аспекти взаємодії традицій і новацій на-
родного сучасного українського мистецтва як під-
ґрунтя для трансформацій мистецьких технологій 
у театральній і концертній діяльності знайшли ві-
дображення в наукових дослідженнях фольклорис-
тичного спрямування (В. Анікін, О. Балдін, В.  Ва-
силенко, В. Витвицький, М. Грінченко, М.  Дми-
тренко, О. Жиров, М. Овсянніков, М. Риндін, 
А.  Руднєва, М. Скорик, І. Фільц та ін.). М. Мельник 
у згаданій вище статті зазначає, що “…надзвичай-
но важливим є пошук нових форм, методів творчої 
організації концерту. Новизна полягає саме у звер-
ненні до старих традицій, до досвіду видатних дія-
чів мистецтв, таких, як Є. Вершковський, О.  Рубб, 
А.  Сілін, Д. Туманов, А. Чечетін, І. Шароєв, відомих 
українських режисерів-постановників  — В.  Абра-
мович, В. Вовкун, Д.  Мухарський, Б.  Шарварко. 
… Найбільш чітко охарактеризованими виявилися 
видовища, об’єднані терміном “театр” [6, 262]. 

У розрізі сприйняття кобзарського мистецтва як 
своєрідного різновиду концертної діяльності ціка-
вими є історичні факти, наведені відомим ученим 
О. Михайличенком у статті “Кобзарство та побу-
тове музикування на українських землях кінця 
XVІІІ — початку XX ст.”, де акцентується увага 
на тому, що наприкінці XIX — початку XX ст. у 
Києвi “…спостерiгається помiтне пожвавлення 
мистецького життя та пiднесення демократичної 
музичної культури... Кобзарське мистецтво — са-
мобутня сторiнка концертного життя Києва”, що 
“...поступово розширюється та закрiплюється нова 
тенденцiя зв’язку кобзарського мистецтва з гро-
мадським побутом. Вона полягає у влаштуваннi 
численних концертiв кобзарiв, до яких друкуються 
програми. Цi виступи, як й iнші явища концерт-
ного життя, привертають увагу музичної критики 
i рецензуються у пресi” [7,79]. Думається, що цей 
цінний досвід варто враховувати і розвивати в су-
часних умовах. 

На основі  вивчення наукових праць із питань 
художньої творчості з’ясовано, що значна кількість 
дослідників різних напрямів (філософів, мисте-
цтвознавців, психологів, педагогів) убачає основу 
художньої діяльності у грі. Подальший ретроспек-
тивний аналіз показує, що однією з характерних 
особливостей вистав українського театру була “ма-
совка” на сцені, яка, наприклад, у М. Кропивниць-
кого органічно впліталась у дію п’єси, жила її жит-
тям та життям основних персонажів. У приміщенні 
Народного Троїцького дому 1907 року М.  Садов-
ським був заснований перший стаціонарний укра-
їнський театр. Корифеї, які працювали в театрі в 
ім’я становлення українського театру, — М. Зань-
ковецька М. Кропивницький, П. Саксаганський, 
М.  Садовський та ін. [3]. 

Єдність режисера, актора та драматурга, що 
вважалася для театральної трупи корифеїв при-
родним явищем, в українському театрі початку 
ХХ  ст. уже не існувала. Проте оберти набирав зо-
всім інший жанр — літературна драма, яка в той 
час не була пов’язана з театром безпосередньо. 
Він представлений відомими творами Л. Українки, 
В.  Вінниченка, Г. Хоткевича, В. Самійленка та ін., 
що вимагали від режисера-постановника певного 
творчого задуму, а не просто організації спектаклю 
за твором. Особливостями жанру літературної дра-
ми були неоромантизм, символізм, публіцистич-
ність, хроніка тощо. 

Завдяки аналізу історично-літературного та 
художньо-критичного матеріалу, було встановлено, 
що в 1917–1918 роки у Києві з’явились перші те-
атри: Молодий театр, Національний театр, Народ-
ний театр. Радянська влада з 1919 року докорінно 
змінює життя театрів — не тільки їхню назву, але й 
склад і художню програму. Зникають одні театраль-
ні трупи, формуються інші. У ті складні часи теа-
три розвивались в умовах взаємодії з російським і 
польським театрами, художні потоки яких не були 
різко відокремлені один від одного. Проблему збе-
реження досягнень старого театру, але зовсім на ін-
шому рівні, намагався вирішити П. Саксаганський, 
намагаючись у нових умовах відродити зразкові 
спектаклі театру корифеїв. У 1918 році у Києві роз-
починає свою творчу діяльність Народний театр, 
який очолив Саксаганський. До складу театру уві-
йшли талановиті актори театру корифеїв, а також 
їх послідовники: В. Левицький, І. Замичковський, 
Л.  Ліницька, Г. Затиркевич-Карпінська, Б. Рома-
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ницький та ін. Основою репертуару театру стала 
українська п’єса ХІХ ст. 

Українські драматичні колективи, що форму-
вались протягом 1917–1922 років, відходили від 
заштампованих форм традиційного театру. Ви-
никає навіть поняття “європейського” театру і ак-
тора “європейських форм”, здатного працювати 
на європейській класиці. Репертуарну основу но-
вих театрів складала українська і зарубіжна п’єса 
ХХ  ст. Формування української професійної ре-
жисури 20-х років ХХ ст. проходило в єдності та 
протиборстві естетичних тенденцій. Їх представля-
ли, з одного боку, режисери Г. Юра, О. Крольчук, 
Б.  Романицький, а з іншого — Л. Курбас, М. Те-
рещенко. До вивчення творчої спадщини корифеїв 
української сцени зверталися науковці, театральні 
педагоги в різні історичні періоди: К. Рудницький, 
Г. Довбищенко, Ю. Косач, В. Максимов, Н. Кузякі-
на, І. Чабаненко, П. Кравчук, О. Клековкін. Відзна-
чимо, що видатні театральні педагоги та режисери 
вбачали навіть у професійному театрі об’єкт від-
починку і розваги. Так, Г. Товстоногов вважав, що 
“сучасний театр повинен об’єднати, сплавити воє-
дино школу зі святом, мудрість із розвагами, урок з 
видовищем” [10, 303]. 

Наприкінці ХІХ ст. в українському театрі режи-
сер виступав у трьох іпостасях — антрепренера, 
актора і навіть драматурга. Так, Михайло Петрович 
Старицький був творцем і режисером театрального 
колективу, в якому ставилися насамперед написані 
ним же п’єси. Марко Лукич Кропивницький, відо-
мий український актор, був одночасно й антрепре-
нером, і режисером, і драматургом. Микола Карпо-
вич Садовський виконував також роль антрепрене-
ра, актора, режисера.

Учений З. Босик у статті “Традиційна культура 
ХХІ ст. у контексті життєздатності нематеріальної 
культурної спадщини України (на прикладі фоль-
клору)” переконливо свідчить, що “народна тради-
ційна культура, тісно переплетена з фольклором, є 
кореневою основою багатовікової культури народів 
України, зберігає свою життєздатність, систему ду-
ховних цінностей народу; фольклор — це тради-
ційна художня творчість народу” [1, 31]. 

На думку мистецтвознавця К. Станіславської, 
“…у художній культурі останньої чверті ХХ — по-
чатку ХХІ ст. спостерігається тенденція до поси-
лення театральності та видовищності різноманіт-
них мистецьких форм. Зокрема, яскравої театралі-

зації набуває інструментальне виконавство у сфері 
академічної музики, виникає поняття “інструмен-
тальний театр” [9, 27]. К. Станіславська наголошує: 
“Передусім слід зазначити, що поняття “інструмен-
тальний театр” у музикознавстві використовується 
у кількох значеннях. По-перше, так визначають 
принцип переломлення в інструментальній культу-
рі театральних ідей і форм, зближення театральних 
та музичних образів, наявність театрально-ігрових 
асоціативних зв’язків, що безпосередньо втілюєть-
ся у сюжетності, композиції та драматургії інстру-
ментального твору… У такому значенні весь “те-
атр” фактично розкривається у змісті музичного 
твору і може бути сприйнятий слухачем навіть у 
записі” [9, 27‒28]. 

Відомий мистецтвознавець М. Мельник у стат-
ті “Майстри сценічної творчості про сутність кон-
цертного дійства на естраді” слушно зауважує: “…
можна константувати, що дослідницькі інтереси 
мистецтвознавців зосереджені на історичних на-
прямах і умовах, в яких починалося зародження 
концертної діяльності як самостійної особливої 
форми сценічного естрадного мистецтва, що фун-
даментом, джерелом образів та виразних засобів 
для професійної концертної творчості стало не 
тільки музикальна культура, а й народні свята. Це 
було зумовлено багатством тем, образів, різнома-
нітністю соціальних і побутових функцій, а також 
способами виконання (соло, хор), поєднання тек-
сту з мелодією, інтонацією, рухами (вокал і танець, 
розігрування діалогів тощо)” [6, 262]. 

Культурні процеси в новітні часи, в контексті 
національно-культурного відродження, розгорта-
ються поступово, зосереджуючись на поверненні 
забутих імен, охоплюючи гострі питання, пов’язані 
з утвердженням історичної пам’яті українського 
народу.

Сучасний період розвитку вітчизняного театру 
пов’язаний із пошуками виразних засобів театру 
святкового, ритуального, культового, яким май-
стерно володіли митці сценічного мистецтва Укра-
їни кінця XIX — початку ХХ ст. Тому актуальним 
сьогодні та одним із плідних шляхів оновлення 
театру вбачається звернення до творчого досвіду 
корифеїв української сцени, які були фундатора-
ми національного театрального мистецтва, мали 
глибоке коріння етнічної культури. До вивчення та 
аналізу театрально-художньої діяльності “театру 
корифеїв” зверталися майстри сценічного мисте-
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цтва, чия творчість відбувалась у той же період, а 
саме: К.  Станіславський, І. Мар’яненко, С. Тобі-
левич, В. Василько, А. Бучма, Б. Горін-Горьянов, 
Л.  Курбас; їх сучасники — театрознавці, пись-
менники, театральні діячі — І. Карпенко-Карий, 
А.  Суворін, Я.  Мамонтов, М. Вороний, С. Єфре-
мов, О. Загаров, М. Синельников, А. Недзвінський. 
За ініциативи Б. Струтинського, вперше в Україні з 
8 по 9 червня відбулась подія світового значення — 
Міжнародний музичний фестиваль “О-FEST” 2013/
Оперета-Мюзикл-Опера/. Музично-театральний 
проект, заснований Київським національним ака-
демічним театром оперети, гармонійно поєднав 
у собі класичний та “open-air” формат. В основ-
ній програмі фестивалю були оперета, мюзикл та 
опера у виконанні учасників фестивалю, а у чис-
ленних виступах гостей фестивалю — ще й джаз, 
естрадна музика. На сьогодні художній керівник 
театру Б. Струтинський виводить Київську оперету 
на якісно новий професійний та іміджевий рівень. 
Театр стрімко опановує нові мистецькі технології, 
вводячи до репертуару мюзикли, камерні вистави, 
в тому числі сучасну постановку танцювально-
пластичного шоу “Танго життя”. Театр здійснює 
широку гастрольну діяльність Україною та за кор-
дон, де з великим успіхом презентуються нові по-
становки Київської оперети. Великим досягненням 
театру є відкриття камерної сцени “Театр у фойє”, 
задуманого як пошукова майстерня для творчої 
самореалізації акторів і режисерів. За 76 сезонів 
театр здійснив понад 200 постановок українських 
та зарубіжних авторів, зокрема, О. Рябова, І. Ду-
наєвського Д. Шевцова, Й. Штрауса, Ф. Леґара, 
І.  Кальмана, Ж. Оффенбаха, Ф. Лоу, Л. Бернстай-
на, Д. Гершвіна. Саме оперетою   “Сорочинський 
ярмарок” Київський національний академічний те-
атр оперети з успіхом представив Україну на 5-му 
Міжнародному музичному фестивалі виконавчих 
мистецтв “Viata e frumoasa!” (“Життя прекрасне!”), 

що традиційно проводиться у Бухарестському на-
ціональному театрі оперети “Іон Дачіан”. 

Висновки. Вивчення впливу на людину музич-
ного мистецтва в його масових формах набуває 
все більшої актуальності, коли чинники глобаль-
ної інформативності й охопленості найширшого 
кола реципієнтів відіграють визначальну роль у 
мистецько-комунікативних процесах. 

У контексті різноманітних напрямів та аспектів 
цієї проблематики значне місце посідає досліджен-
ня естетико-культурологічних параметрів впливу 
музичної індустрії. Потенціал впливу музики, роз-
гортаючись синхронно з розвитком суспільних фор-
мацій, визнавався серед найпотужніших, художньо 
найбільш цілісних та інформативних. Вплив музи-
ки посилюється у зв’язку з активізацією суб’єкта 
творчості. При аналізі явищ впливу музичних тво-
рів на індивідуум необхідно зміщувати акценти з 
етичних до психолого-фізіологічних домінантів 
сприйняття. 

Сучасні мистецькі технології характеризу-
ються все більш інтенсивним використанням 
компʼютерних технологій в театрально-концертній 
діяльності. Новітні способи роботи з музичним 
матеріалом значно розширюють технологічні мож-
ливості написання музики і ведуть до помітних 
змін у формоутворенні, у принципах організації 
звукової вертикалі, у використанні інструментарію 
для створення художнього образу. Компʼютерна 
техніка значно спрощує та прискорює створення 
стандартної нотної партитури. Тому більшість су-
часних звукорежисерів використовують комп'ютер 
для написання партитур, роздрукування інструмен-
тальних голосів та контрольного прослуховування 
написаної музики. Історія соціокультурної діяль-
ності демонструє нам хороші зразки інноваційного 
менеджменту в мистецьких організаціях, а вина-
хідливість і надалі є ключовим словом підприєм-
ництва в культурі.
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Аннотация. В статье проведен анализ современных тенденций формирования художественного образа в театрально-кон-
цертной деятельности. Рассмотрена динамика формирования новых технологий в искусстве, которые используются в этом 
виде искусства. Определены особенности развития современного украинского театрального искусства как  основы для измене-
ний технологий искусства в театрально-концертной деятельности. Обобщены факторы, которые влияют на формирование и 
развитие  технологий в искусстве в новых социокультурных условиях, осмыслены и систематизированы процессы, происходя-
щие в современной театрально-концертной деятельности. 

Ключевые слова: технологии искусства, театральное искусство, театрально-концертная деятельность, методы творчес-
кой организации концерта, музыкальная культура, формирование художественного образа.

Виничук Артем Олегович
Современные тенденции формирования художественного образа в театрально-концертной деятельности

Summary. The article analyses contemporary trends in the formation of an artistic image in theatrical and concert activity. The dy-
namics of the formation of new technologies in art, which are also used in the theatrical and concert activities of Ukraine, is considered. 
Specific features of the development of modern Ukrainian theatrical art as the basis for art technology changes in theatrical and concert 
activities are determined. The conditions that influence the formation and development of technologies in art in new sociocultural condi-
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tions, and the comprehension and systematization of the processes that are taking place in contemporary theatrical and concert activity 
are generalized.

An art of theatre is part of the development of the culture of people. Character on the stage that is created with the help of new 
technologies is original and develops on rules that it dictates. It is needed to distinguish clearly the concepts: “emotion as a characterˮ 
and “emotion as a resultˮ. Transformations of artistic technologies require further scientific analysis. The original ideas of the known 
Ukrainian scientists and specialists are driven to the article on principles of forming a character on the stage. It is marked that this is very 
actual: study of influence of music on man in mass forms; researches of aesthetic and ethic parameters of influence of music; influence of 
music increases in connection with activation of subject of work; at an analysis perception on the stage it is necessary for the spectator of 
characters to pay attention to psychological side of the phenomenon. The terms of development of art are indicated in the theatre now in 
Ukraine that is also a base for the changes of technologies in the art of theatre and concerts of singers. Basic moments that influence the 
forming and development of technologies in arts in new social terms are certain. An analysis and systematization of the processes that are 
taking place in activity of modern theatres and concerto collectives are conducted.

The relevance of this study is due to the significant effects of concert sound engineering and the closely related stage concert direction 
on the sociocultural needs of the time in the light of modern concepts of cultural existence. Music, fine arts, literature, choreography — 
the whole synthesis of arts in theatrical practice, exists probably as long as the theatre itself. Different kinds of arts show themselves in 
the most interesting perspectives just on the stage of the theatre. But the sound capabilities of theatrical grounds, squares and rooms that 
played an extraordinary role in the creation and perception of the artistic image were made by acousticians. The study of the influence of 
musical art in its mass forms on man is becoming increasingly important when factors of global informativity and coverage of broad recipi-
ent circles play a decisive role in artistic and communicative processes. The potential of the influence of music, unfolding in sync with the 
development of social formations, was recognized among the largest, artistically the most holistic and informative. The influence of music 
is strengthened in connection with the activation of the subject of creativity. When analysing the phenomena of the influence of musical 
works on an individual, it is necessary to shift the emphasis from the ethical to the psycho-physiological dominants of perception.

Key words: art technology, theatre art, theatrical and concert activity, methods of creative concert organization, musical culture, and 
artistic image formation

Стаття надійшла до редакції 24.02.2017.
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Анотація: У статті проаналізовано категорію взаємодії у на-
укових працях філософів, правознавців, фахівців ІТ-технологій, психологів, 
педагогів,соціологів, культурологів та мистецтвознавців. Досліджено вза-
ємодію як феномен трансформації спорту та хореографічного мистецтва 
в історичному контексті, що обумовило виникнення інноваційного виду 
культурної діяльності людства.У статті розглянуто паралельність існу-
вання спорту та хореографічного мистецтва, які мають глибоко історичне 
коріння й взаємовплив один на одного. З огляду на особисті внутрішньога-
лузеві особливості, процес багаторівневої взаємодії спорту та хореографії 
має як спільні, так і окремі досягнення. Франсуа Дельсарт, Жорж Демени, 
Эміль Жак Далькроз, Рудольф Лабан — це плеяда діячів нової культури руху, 
дослідження яких заклали фундамент новітніх технік руху: гармонійної 
гімнастики, ритміки, танцю. Це стало приводом до виникнення як ново-
го виду спорту — художньої гімнастики, так і нового виду хореографії — 
modern. Хореографічне мистецтво оперує багатим арсеналом спортивних 
прийомів та елементів, у користі яких танцівники встигли переконатися. 
Вправи спортивного типу розвивають м’язи, удосконалюючи тіло, вони ро-
блять його більш елегантним та музичним. Тому зрозуміло, що хореографія 
й спорт взаємно впливають один на одного, зумовлюючи художньо-творчі 
відкриття у пластичному мистецтві.

Ключові слова: Взаємодія, взаємовплив, трансформаційні процеси, де-
термінізм, пластичне мистецтво, інновація, спорт, хореографія.

Актуальність. Початок ХХ століття визначився пошуком 
нових форм в усіх видах мистецтва. У пластичному мистецтві 
також йшов пошук новаторських засобів.Так взаємодія спорту 
та хореографії стала джерелом подальшого розвитку мистецтва 
танцю, зумовивши інноваційні відкриття на базі багаторівне-
вості проникнення культур від методики та лексики рухів до 
засобів драматургії. З огляду на це у статті розглянуто певний 
період розвитку культури, наведено ряд історичних умов, що 
визначають парадигму наукового дослідження філософської 
категорії “взаємодіяˮ в контексті взаємного впливу спорту та 
хореографії.

Необхідність поетапного дослідження взаємодії спорту та 
хореографічного мистецтва як феномену трансформаційних 
перебудов, вивчення закономірностей впливу на цей процес, 
визначили актуальність дослідження статті.

Метою статті є, по-перше, визначення поняття “взаємо-
діяˮ за науковими доробками провідних фахівців, по-друге, до-
слідження історичних тенденцій формування аспектів взаємодії 
хореографії та спорту як феномену трансформації мистецтв.

УДК 796.012.35
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Основний зміст.Науковий аналіз поняття 
“взаємодіяˮ насамперед передбачає визначення 
самого терміну, який є широко загальним, що охо-
плює увесь спектр діяльності людини й дієвості 
процесів. Насамперед термін “взаємодіяˮ — лінг-
вістичне поєднання, що позначає взаємну дію як в 
прямому, так і зворотному значенні з неодмінним 
дієвим взаємовпливом.

Сучасне словникове джерело тлумачень по-
дає визначення поняття “взаємодіяˮ, як взаємний 
зв’язок між предметами в дії, а також погоджену 
дію між ким-небудь [3, 85]. 

У ракурсі фізичних явищ український тлумач-
ний словник подає взаємодію, як взаємний вплив 
тіл чи частинок, який зумовлює зміну стану їхньо-
го руху [10].

Філософська категорія взаємодії, за енцикло-
педичним словником, відображає процеси впливу 
різних об’єктів один на одного, їх взаємну обумов-
леність, зміну стану, взаємоперехід, а також по-
родження одним обʼєктом іншого.Взаємодія являє 
собою вид безпосередніх або опосередкованих, 
зовнішніх або внутрішніх відносин, зв’язків. Влас-
тивості об’єкта можуть проявитися й бути пізнані 
тільки у взаємодії з іншими обʼєктами [11]. 

Взаємодія є початковою, вихідною та родо-
вою категорією філософії. Це своєрідний фено-
мен зв’язку, впливу, переходу, розвитку різних 
об’єктів під впливом взаємної дії один на одного 
та на інші об’єкти. Світова взаємообумовленість і 
взаємопов’язаність дає змогу розуміння природи 
явищ різного плану. Взаємодія визначає дію один 
на одного хоча б двох об’єктів і в то й же час кожен 
з них знаходиться у взаємній дії з іншими [11].

Взаємодія — це поняття, що знаходиться в гли-
бокому зв’язку з визначенням структури й виступає, 
як інтегруючий фактор, за допомогою якого відбу-
вається об’єднання частин у певну цілісність. Вза-
ємодія носить об’єктивний і універсальний харак-
тер у силу універсальності взаємодії, здійснюється 
взаємний зв’язок усіх структурних рівнів буття, 
матеріальної єдності світу. Взаємодія обумовлює 
розвиток обʼєктів. Саме взаємодія протилежнос-
тей, протиріч є найглибшим джерелом, основою й 
кінцевою причиною виникнення, саморуху й роз-
витку обʼєктів. Кожна форма руху матерії має суто 
свої основні та певні типи взаємодії структурних 
елементів [11]. 

Сутність категорії “взаємодіяˮ розкривається 

науковими доробками фахівців з філософії, пра-
вознавства, психології,соціології, культурології, 
педагогіки тощо.Філософська категорія як основа 
надає можливість суспільним наукам теоретично 
обґрунтовувати дійсність, відштовхуючись від ба-
зисного поняття “взаємодіяˮ. Дослідження та роз-
робки даної категорії висвітлені у наукових працях 
філософів М. Ю. Казарінова, В. М. Сагатовського; 
філософа та логіка Тадеуша Котарбинського; пра-
вознавців О. М. Ярмака, С. П. Черних, А. М. По-
доляки, В. К. Колпакова, Д. Г. Заброди, О. О. Ква-
ші; лікаря Н. М. Амосова; фахівців ІТ-технологій 
С.  И.  Довгаля, Б. Ю. Литвинова, А. І. Сбітнєва: 
психологів та педагогів С. В. Хребина, А.  А. Бруд-
ного, А.А.  Бодалєва, Л.  П. Буєва, М.  С. Кагана, 
Я.  Л. Коломінського, І.  Б. Котової, Е. С. Кузьміної, 
О.  М. Леонтьєва, А.  В. Петровського, В.  А. Пе-
тровського, Е. Н. Шиянова, Г. М. Андрєєвої; соціо-
логів Ервінга Ґофмана, С. І. Довгаля, Б. Ю. Литві-
нова, А.  І. Сбітнєва; культурологів та мистецтвоз-
навців С. Д. Безклубенка, В. В. Демещенко.

Кожна наукова галузь доводить різноплановість 
прояву “взаємодіїˮ, але все це є доповненням одно-
го цілого, що є спектром життєдіяльності світу. Це 
те, що інтегрує в єдине ціле, упорядковуючи, узго-
джуючи й об’єднуючи структури і функції у Всес-
віті. Відносно загального існування світу взаємодія 
є найбільш загальною закономірністю [5, 50]. 

Взаємодія як філософська категорія-принцип 
розглядається у широкому розумінні, що відобра-
жає процеси впливу різних об’єктів один на одно-
го, їх взаємну обумовленість, зміни стану, а також 
породження одного об’єкта іншим [17, 31–32], та 
у вузькому розумінні — взаємозалежна, погоджена 
діяльність різних суб’єктів [14, 83–84].

Закономірність існування світу є результатом і 
виявом універсальної взаємодії усіх предметів та 
явищ і виражає внутрішню структурну єдність усіх 
елементів та властивостей у кожній цілісній систе-
мі, а також нескінченно різні зв’язки та відносини 
самої системи з іншими, оточуючими її, системами 
чи явищами [5, 50]. 

У фізичному аспекті Всесвіту взаємодія відбу-
вається між складними й нескладними системами, 
їх частками крізь поля, тіло… Але є й інший ас-
пект — інформаційний. Особливо наочно останній 
проявляється при взаємодії складних систем, коли 
вони діють одна на одну дистанційно, тобто не фі-
зично, але все ж таки отримують інформаційний 
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вплив від фізичної дії протилежного, зчитуючи 
його. Можна сказати, що у цих випадках діє інфор-
мація, виділена з фізичної дії… Проте виділити цю 
інформацію із діяння може тільки складна система, 
здатна відобразити її у власній структурі у вигляді 
моделі [1, 15–16].

Категорія взаємодії є фундаментальною, клю-
човою для глибокого та конструктивного розумін-
ня інших категорій, таких як “рухˮ, “причинаˮ, 
“зв’язокˮ, “впливˮ, “діяˮ тощо. Категорії “причинаˮ 
й “діяˮ логічно відтворюють один з моментів руху 
й взаємодії речей на сутнісному рівні. Причина, 
переходячи в дію, відроджується в ній, і, навпаки. 
У  цьому взаємному обумовленні причина й дія зли-
ваються у взаємодію; однонаправлена детермінація 
переходить у симетричну, взаємну детермінацію. 
Відповідно, речі виступають одночасно як активні 
та пасивні, діють зовні й як такі, що відчувають дію 
на собі, як рушійні та приведені в рух (але в різних 
взаємозв’язках). Причинність виступає як взаємна 
причинність, взаємодія, як виявлення саморуху ма-
терії. Тому слід погодитись із вченими у тому, що 
пізнання причинності веде до розкриття сутнісно-
го аспекту взаємодії, яка є двостороннім або навіть 
багатостороннім процесом, який має взаємний ха-
рактер [4, 32].

Необхідно зазначити, що взаємодія тісно 
пов’язана з детермінізмом — філософським прин-
ципом, що стверджує об’єктивну закономірність і 
причинну зумовленість усіх явищ природи й сус-
пільства [9, 163]. Детермінізм є основою складної 
системи, яка характеризується необхідністю чи ви-
падковістю об’єднуючих моментів і явищ дійсності, 
можливості та вірогідності змін у світі, причинних 
і непричинних факторів таких змін, закономірному 
чи довільному характері взаємозалежностей і взає-
модій [4, 30]. Детермінізм уособлює результативний 
бік взаємодії, яка також забезпечує взаємозв’язок 
речей і явищ. Філософи спеціально звертають ува-
гу на те, що детермінізм не повинен ототожнюва-
тися зі взаємозв’язком, хоча й спирається на нього. 
Він представляє активну сторону взаємозв’язку, а 
саме взаємодію, причому не всяка взаємодія є де-
термінізмом. Детермінізм включає лише направле-
ні форми взаємодії. У філософській літературі ка-
тегорій детермінації й взаємодії, як правило, перша 
розглядається, як аспект ознаки другої. Будь-який 
об’єктивно існуючий зв’язок і детермінація не мо-
жуть бути реалізовані без взаємодії [4, 32].

У культурологічному аспекті поняття 
“взаємодіяˮ — процес, що перебігає між елемен-
тами принаймні двох взаємозв’язаних систем.
Це поняття значно ширше за своїм змістом,воно 
“охоплюєˮ стосунки, пов’язані не лише з мирним, 
добровільним взаємопроникненням та взаємовп-
ливом, але й протистоянням, відштовхуванням та 
боротьбою за одностороннє проникнення й одно-
сторонній вплив однієї культури на іншу аж до 
насильницького насадження, нав’язування [2, 30]. 
Тому два суб’єкти взаємодіють, якщо хоча б один 
із них допомагає або перешкоджає іншому [6, 118]. 
Варіативність такої взаємодії різноманітна й має 
різні наслідки взаємної дії сторін.

У сучасній психології категорія “взаємодіяˮ роз-
глядається іяк самостійна категорія, і як інтерак-
тивна сторона спілкування, і як варіант діяльності 
індивіда, і як вид людської активності в цілому. Вза-
ємодія — це феномен зв’язку, впливу, переходу, роз-
витку різних об’єктівпід впливом взаємної дії один 
на одного, на інші об’єкти. Взаємодія  початкова, 
вихідна, ортодоксально-родова категорія. Будь-яке 
явище, об’єкт, станможливо зрозуміти (пізнати) 
тільки в зв’язку й відносно інших, бо все у світі 
взаємопов’язане й взаємообумовлене [12, 155]. 

В умовах взаємодії завжди є активність обох сто-
рін, хоча міра її прояву може бути досить різна.Ця 
активність може бути ініціативною або реактивною 
в плані агента діїабо, точніше, його суб’єкта, якщо 
відбувається дія. Особливо суттєва суб’єктність 
при соціальній взаємодії людей. З ініціальної по-
зиції активність може бути перетворююча або збе-
рігаюча; вона може бути творча, розвиваюча або 
руйнуюча. З реактивної позиції, з позиції того, на 
кого вона впливає, може бути виділена активність 
прийняття або неприйняття, організації відповід-
ного впливу, протистояння небажаному впливу або 
участі в спільній дії [12, 155–156]. 

У психології всілякі види взаємодії поділяються 
на два протилежні види: кооперацію (співробітни-
цтво) й конкуренцію (конфлікт). Кооперація є вза-
ємодія, що сприяє організації спільної діяльності, 
досягнення спільної мети. Конфлікт — це зіткнен-
ня протилежно спрямованих цілей, інтересів, пози-
цій, поглядів суб’єктів взаємодії [12, 158]. 

Активність є основною характеристикою вза-
ємодіючих сторін у процесі будь-якої взаємодії 
живої матерії. Чим складніша її організація, тим 
різноманітніші форми цієї активності. У людини, 
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що представляє собою вищу форму розвитку живої 
матерії в умовах Землі, активність проявляється на 
всіх організаційних рівнях. Це, по-перше, інтелек-
туальна активність (висування гіпотез, формування 
стратегій, прийом, обробка й оцінка інформації, що 
надходить у каналах прямого й зворотного звʼязку 
тощо, що особливо яскраво продемонстровано в 
спілкуванні). По-друге, — це моторно-ефекторна 
активність людини, що виявляється в процесі 
сприйняття при побудові моделі,що впливає на 
об’єкт (процесу, явища). По-третє, — це загальна 
активність, що виявляється у всьому різноманітті 
її (вербальних, невербальних) поведінкових і ді-
яльних форм. У силу того, що активність характе-
ризує обидві сторони взаємодії, вони мають якість 
суб’єктності [12, 159–560]. 

Взаємодія є основою й умовою встановлен-
ня найрізноманітніших зв’язків між об’єктами, 
включаючи причинно-наслідкові, каузальні. Це є 
основою будь-якої системи, яка завжди передбачає 
зв’язок її елементів та компонентів.

Якщо під вихованням розуміти соціальну спад-
щина цінностей, передачу від одного покоління 
іншому морального досвіду, то взаємодія має бути 
суб’єкт-суб’єктною, заснованою на духовному 
спілкуванні взаємодіючих [12, 158]. 

Педагогічна взаємодія не тільки двосторонній, 
взаємоспрямований процес, у якому здійснюється 
обмін діями, операціями і їх вербальними й невер-
бальними сигналами між учасниками діяльності, 
це й обмін установок, емоційних станів, смислів, 
цінностей, тобто усього того, що впливає на вну-
трішній світ людини [12, 160]. 

Усі наведені визначення підтверджують, що 
взаємодія — це, насамперед, активний процес,не 
завжди рівно узгоджений між діючими сторонами, 
хоча більш результативною є узгоджена взаємодія. 
Тим паче, якщо вона обумовлена метою, хоча мета 
може бути окремою для кожної сторони загальної 
дії. Взаємодія — це універсальне перебування сві-
ту загалом,у якому взаємодію можливо розглянути, 
як феномен трансформації мистецтв співіснування 
хореографії та спорту.

Початок ХХ сторіччя підвищує цікавість до но-
вих галузей знань, що виникли на межі природних 
і психологічних наук: біомеханіки, генетики, єв-
геніки, психоаналізу. Це, своєю чергою, вплинуло 
на естетико-художні тенденції розвитку та станов-
лення пластичного мистецтва, що спонукало до 

пошуку новаторських засобів. Взаємодія спорту та 
хореографії стає джерелом подальшого розвитку 
мистецтва танцю, зумовивши інноваційні відкрит-
тя на базі багаторівневості взаємопроникнення від 
методики та лексики рухів до засобів драматур-
гічного вирішення. Френсіс Бекон казав, що усі 
мистецтва могли б сприяти один одному взаємним 
змішуванням променів. Паралельність існування 
мистецтва танцю та фізичної культури має глибоко 
історичне коріння, тому взаємовплив їх один на од-
ного закономірне явище. З огляду на внутрішньога-
лузеві умовності, процес багаторівневої взаємодії 
хореографії та спорту має як спільні, так і окремі 
досягнення.

Документальним фактом взаємодії хореогра-
фії та спортустав фільм 1924–1925 років “Шлях 
до сили й красиˮ, знятий режисерами Вільгель-
мом Прагером,Ніколасом Кауфманном [18]. Німий 
фільм німецького виробництва показує “шлях” від 
потворності людського тіла, що є наслідком сучас-
ної урбанізації та індустріалізації суспільства, до 
сили й краси засобами мистецтва танцю й спорту, 
як найпоширеніших і провідних систем руху люд-
ства. У кінці ХІХ — на початку ХХ стріч нові шко-
ли й методи руху виникали на міжгалузевому сти-
ку: гімнастичні вправи Жака Далькроза; танцююча 
гімнастика Рудольфа Лабана (його номер “Живий 
ідолˮ); система виховання дітей та молоді Нейман-
Нейроде, школа Анни Херманн, метод Бесс Менсе-
дик тощо. Пошуки нової пластики руху торкнулись 
і мистецтва танцю: номер “Орхідея” Дусі Берізки, 
танцівниці школи Лабана у місті Гамбург; “Життя 
квіткиˮ Нідді Імпрековен; “Біла трояндаˮ Дженні 
Хассельквіст зі Стокгольму; пантоміма “Вʼязеньˮ 
танцівника Баку Ісії з Японії; фінальна сцена тан-
цювальної драми “Вихідˮ школи Мері Вігман [18].

Змінив погляди на фізичне виховання фран-
цузький фізіолог Жорж Демені, який наблизив 
метод фізичного виховання до природних форм 
руху людського організму. Демені, як і російський 
анатом П.  Ф.  Лесгафт, не допускав розділення ви-
ховання людини на фізичне й розумове, стверджу-
ючи, що природа людини єдина, а тому виховання 
у людини розуму, почуттів і тіла — нероздільне. 
Зусилля викладачів з різних спеціальностей мають 
бути поєднані, як і функції людського організму. 
Ідеї Демені набули широкого розповсюдження й 
практичного втілення. Найбільш відомим послі-
довником цих ідей став Жорж Ебер, що впровадив 
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природний метод фізичного виховання та розвитку 
здорового чоловіка в двадцятирічному віці, що був 
строго продуманим і чудово розробленим [16, 3–4]. 
У 1916 році виходить книга Ж. Ебера “Фізичне ви-
ховання за природним методомˮ французькою мо-
вою, і вже у 1925 році у перекладі Фані Ріммер ви-
дання з’являється у Радянській Росії. 

З’являється плеяда діячів нової культури руху: 
Франсуа Дельсарта, Жоржа Демені, Эміля Жак 
Далькроза, Рудольфа Лабана, — дослідження яких 
склали коріння гармонійної гімнастики, ритміки, 
танців. Їх ідеї збігаються в тому, що довільний, 
підказаний емоційним станом жест кращий за ви-
падковий, бо він є відображенням внутрішнього 
душевного руху. Таким чином, наукова концепція 
закономірності зовнішнього прояву почуттів у по-
єднанні з природністю рухів людського тіла визна-
чили побудову нового пластичного руху в плас-
тичному мистецтві початку ХХ сторіччя. Системи 
Ж.  Демені, Ф. Дельсарта, Ж. Далькроза, Р. Лабана 
і їх послідовників зробили значний вплив на виник-
нення й розвиток ритмо-пластичних шкіл “жіночої 
гімнастикиˮ у дореволюційній Росії. У перші дні 
Радянської держави на заводах, фабриках, в учбо-
вих закладах почали створюватись групи жіночої 
гімнастики. Їх метою було зміцнення здоров’я, під-
вищення працездатності, розвиток фізичних якос-
тей жінок.

Повернення до природності вихованняі в спорті, 
і в танці було ключовим моментом, що спонукало 
до взаємодії та, як наслідок, виникнення нових ме-
тодик і технік руху, які мали науково-фізіологічне 
обґрунтування. Таким принципово сучасним тан-
цювальним стилем, що ґрунтувався на естетич-
них засадах фізіології людського тіла, став стиль 
modern.

Піонерами нової форми танцю були представни-
ки Америки та Європи: Лої Фуллер, сестри Візен-
таль, Рут Сен-Дені, Тед Шоун, Айседора Дункан.

Усі новатори нової пластики руху кінця ХІХ — 
початку ХХ століття демонстрували альтернативу 
класичному балету.Лої Фуллер використовувала 
освітлення електрикою, вона була вдягнена в пиш-
ний одяг з довгими палицями в руках, що дозволя-
ло їй демонструвати танець “метеликаˮ, “вогонюˮ. 

Три сестри Візенталь з Відня демонстрували 
новий стиль танцю, що відповідав духу вільної су-
часної жінкитого часу. Постановка Грети Візенталь 
на музику Штрауса “Вино, жінки, пісняˮ, що було 

ар-нуво (фр. art nouveau, досл.“нове мистецтвоˮ) у 
Європі 1907 року. 

У хореографії Рут Деніс відчувався вплив Схо-
ду, релігійних і містичних танців. Разом з чоловіком 
Тедом Шоуном у 1915 році вони відкрили власну 
школу “Денішоунˮ в Америці, яка стала початком 
професійного становлення танцю modern. З цієї 
школи згодом вийшли такі відомі виконавці й хо-
реографи, як Чарлз Вейдман, Доріс Хамфрі, Марта 
Грехем. Завдяки появі школи та творчим здобуткам 
Теда Шоуна в методиці й теорії виховання, танець 
modern поступово перетворився з експерименталь-
ного напряму в певну танцювальну систему зі свої-
ми принципами та законами технічного виконання. 
Саме в “Денішоунˮ народився американський екс-
пресіонізм у танці, що об’єднав творчість багатьох 
хореографів і виконавців. Це був перший, найбільш 
серйозний напрям, який багато в чому спирався 
на теорії Зиґмунда Фрейда. До середини 30-х ро-
ків ідеї танцю modern розвивалися паралельно і в 
США, і в Західній Європі (передусім у Німеччині)
[7, 5].

Першість ритмопластичних танців належить 
Айседорі Дункан, що запозичила грецьку пластику, 
вивчала вправи різних гімнастичних систем, спи-
раючись на принцип загальнодоступності танцю-
вального мистецтва.Уперше вона приїхала до Росії 
в кінці 1904 р., удруге в січні 1913року нагастролі з 
ученицями своєї Берлінської школи. Новаторство-
Дунканівського мистецтва танцю базувалося на 
трьохмоментах: звернення до серйозної музики, 
реформа танцювального костюму та докорінна ре-
форма пластичного образу [15, 36]. 

Заклики А. Дункан дати “красу, свободу й 
силу дітям!ˮ були співзвучні ідеям “мусичеського 
вихованняˮ (виховання мистецтвом) молодої рево-
люційної держави. У 1921 році нарком освіти Лу-
начарський офіційно підтримав прохання Дункан 
про відкриття в Москві танцювальної школи під її 
особистим керівництвом.

Під впливом теорій Дункан про гармоній-
не виховання людини, під чарівливістю її мис-
тецтва з’явилося чимало прихильників і послі-
довників “босоніжокˮ і “пластичокˮ, що засну-
вали власні студії вільного, або пластичного, 
танцю.“Босоніжкамиˮ називали послідовниць мис-
тецтва танцю А. Дункан, яка першою танцювала 
на сцені босоніж. “Пластичкамиˮ вважали танців-
ниць, які займалися в приватних студіях пластич-
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ного танцю. Велика кількість танцювальних студій 
виникає в Києві, Одесі, Харкові, Ялті, Тифлісі й 
Петрограді [15, 39]. 

У Москві 1910–1920-х рр. бурхливо розвивали-
ся класи пластики Елли Рабенек і Франчески Беа-
ти, Лідії Редеги, студії Інни Чернецької, Людмили 
Алексєєвої, Віри Майї, Лева Лукіна, Миколи Фо-
реггера; у Петербурзі — студії Стефаніди Руднєвої, 
Клавдії Ісаченко, Зінаїди Вербової та інших.

Елла (Олена) Кніппер-Рабенеки у 1910 р. відкри-
ла Московські класи пластики. ЇЇ школа гастролює 
Європою: Лондон і Париж (1911), Мюнхен, Бер-
лін, Нюрнберг, Будапешт (1912). Для закордонних 
гастролей у мюзик-холах на афішах Рабенек взяла 
псевдонім — Елен Тельс (скорочено від Бартельс). 
З 1912 р. гастролі студії мали назву “Tanz Idyllenˮ 
Ellen Tells. Разом зі своїми ученицями Е.  Рабенек 
1919 р. емігрувала до Відня, де 1920  р. відкрила 
школу, яка згодом давала концерти. 1927  р. пере-
їхала до Парижа, де відкрила відому студію при-
родного руху, що успішно діяла до 1944 р. — смер-
ті своєї засновниці. 

Франческа Беата, популярна балерина почат-
ку ХХ ст.,пройшла курс ритмічної гімнастики в 
Німеччині й у 1909 році відкрила власну школу в 
Москві,яка увійшла до хореографічного відділення 
Театрального технікуму імені А. В. Луначарсько-
гоу 1920-х рр. 

Лідія Костянтинівна Лупандіна — балерина Ро-
сійських сезонів С. Дягілева, виступала під псев-
донімом Лідія Редега.Танцювала Головну німфу у 
постановці В. Ніжинського, а так само виступала 
в ролі Богині в балеті “Синій богˮ у постановці 
М.  Фокіна. З часом керувала студією пластичного 
танцю.

Інна Самойлівна Чернецька з 1910 р.навчалась 
за кордоном уЕлізабет Дункан, Рудольфа фон Ла-
бана.На початку 1914 р. продовжила навчання в 
Академії гімнастики Еміля Жака-Далькроза й вліт-
ку 1914 р. повернулася до Росії, де займалася в 
школі балетмейстера М. Мордкіна. Того ж 1914  р. 
І. Чернецька відкрила власну школу-студію, де 
поєднувала в постановці музику, живопис і різні 
види сценічного руху, використовувала досягнення 
акробатичної фізкультури, орієнтуючись на канони 
дунканівського танцю. Створений нею танець отри-
мав назву “синтетичногоˮ. І. Чернецька розробляла 
теоретичні основи “синтетичного танцюˮ. 1915 р. 
вона відкрила власні класи для підготовки акторів 

“синтетичного театруˮ, де навчали пластиці, акро-
батиці й жесту, 1919 р. студія була зареєстрована, 
як державна [19].

Віра Володимирівна Майя — професійний му-
зикант, навчалася танцю у 1914–1917 рр. у Москві 
у Ф. Беати. У 1917 р. відкрила студію, яка після 
першого виступу 1920 р. отримала назву Студія ви-
разного руху при Театральному відділі Наркомпро-
су. Надалі назви неодноразово змінювалися: Плас-
тична секція (1924–1926); Клас пластичного мис-
тецтва хореографічного відділення Московського 
театрального технікуму імені А. Луначарського 
(1926–1927); Ансамбль мистецтва танцю (1927–
1932); Театр танцю (з 1932). 

Віра Майя шукає нові танцювальні форми 
та намагається створити раціональнішу, ніж у 
“пластичокˮ, систему тренувань танцюристів. 
Вона серйозно вивчає анатомію та механіку руху 
людського тіла, виявляючи безліч “забутихˮ м’язів, 
і придумує для їх розробки спеціальні вправи. З  ча-
сом її учні зуміють майстерно володіти м’язами 
шиї, живота, стегон, стоп тощо. Уважно придивив-
шись до рухів класичного танцю, Майя зрозуміла, 
що не слід відмовлятися від такої досконалої сис-
теми тренування ніг. Не відкидає вона стрибкові й 
обертальні рухи, тим самим долаючи головний не-
долік “пластичнихˮ танців — їх статичність. У  по-
становці Майя не використовувала виворітність 
ніг, притаманну класичному танцю, дотримуючись 
природності рухів. Багато елементів для свого тре-
нажу Майя запозичила з акробатики, розвиваючи 
сміливість і спритність своїх учениць. Після того, 
як вони освоїли партерні рухи, Майя вводила при-
думані нею акробатичні підтримки. Так, уперше 
вона створила ефектні акробатичні пози “рибкаˮ, 
“ластівкаˮ, які надалі використовували всі естрад-
ні й академічні артисти мистецтва танцю [15, 44–
45]. З 1924 р. діяльність Віри Володимирівни була 
пов’язана з хореографічною лабораторією Держав-
ної академії художніх наук (ДАХН). З 20-х рр. зна-
чне місце в репертуарі стали посідати стилізації, 
засновані на стародавніх зображеннях Єгипту, Ін-
дії. Увага до фольклору, що посилилася в 30-х рр., 
дала можливість Вірі Майя зберегти студію в той 
час, коли решту пластичних студій, курсів та інсти-
тутів ритміки було закрито. Її заклад проіснував до 
початку Другої світової війни. 

Свій театральний гурток Лев Іванович Лукін, 
псевдонім Лев Сакс, створив 1917 р. в Москві, тоді 
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ж зайнявся танцем спочатку в балетній студії, по-
тім — у пластичній, згодом спробував свої сили, 
як хореограф. Незадоволений балетною лексикою, 
він шукав нових рухів у танці. Провідником Лу-
кіна на цьому шляху стала музика. Імпровізуючи 
за роялем, він часто зупинявся, думав, повторю-
вав фразу, ніби вдивляючись у неї, вгадуючи в ній 
жест (улюбленим його композитором був кумир 
усього покоління Олександр Скрябін). 1920 р. Лу-
кін створив “Вільний балетˮ, куди увійшли тала-
новиті й креативні танцівники, зокрема Олександр 
Румньов [20].

Людмила Миколаївна Алексєєва — одна з пер-
ших учениць Московських класів пластики Е. Рабе-
нек. З 1913 р. вона почала самостійну педагогічну 
та режисерську діяльність, створила особисту шко-
лу руху “Студію гармонійної гімнастики й танцюˮ, 
яка швидко стала відомою та популярною.

Перелік студійного руху можна продовжити: 
Студія єдиного мистецтва імені Дельсарта під керів-
ництвом Д. Мусіної та Т. Глєбової; Студія пластич-
ного руху під керівництвом Зінаїди Вербової (1923); 
Студія художнього руху Олени Горлової; пластич-
не відділення студії “Темасˮ О. Семенової-Найпак 
(1927); театральна студія-майстерня М.  Форег-
гера “Мастфорˮ (1920); студія “Гептахорˮ під ке-
рівництвом С. Руднєвої (1914); Школа пластики та 
сценічної виразності К. Ісаченко (1915). Хореогра-
фи студійного руху 1920-х рр. створювали цікаві 
роботи, які зараз вважали б танцем modern. 

Дещо з хореографії тих років нагадує популяр-
ний тоді в Німеччині Ausdruckstanz (нім. — вільний 
танець). І це закономірно, тому що багато танцівни-
ків пострадянського простору навчалися в Німеч-
чині, а німецькі — приїздили до нас. Наприклад, 
у кінці 1910-х рр. танцівниця та дослідниця танцю 
Ольга Десмонд виступала в Європі, а після рево-
люції за сприяння Всесоюзного суспільства куль-
турного зв’язку із закордоном (ВСКЗ) до Москви 
з Німеччини приїхала виконавиця ексцентричного 
танцю Валеська Герт [20].

1920 р. на піку розвитку студійного пластично-
го руху було засновано два інститути ритму: Мос-
ковський — його очолила Ніна Георгіївна Алексан-
дрова; Петербурзький — ним керували Н. Романо-
ва та Р. Варшавська. 

29‒30 травня 1921 р. в Петербурзі відбулася 
конференція з питань використання рухів відповід-
но до ритму. Серед її учасників були пітерські та 

московські “ритмістиˮ, представники Державної 
балетної школи й Інституту імені Лесгафта. У про-
грамі конференції були передбачені доповіді та ви-
ступи [21]. Різноплановість і творча спроможність 
танцювальних студій та Інститутів ритму сприяла 
створенню нових творчих постановок, навчальних 
програм і методів хореографічного виховання.

Обидва інститути та численні студії, що вини-
кли в 10–30-х рр., поступово були поглинуті дво-
ма могутніми потоками: театральним мистецтвом 
і фізичною культурою. Танцювально-студійний 
рух,розпочатий Айсидорою Дункан, дав численні 
паростки в загальній культурі ХХ ст., у професій-
ному мистецтві танцю, у гігієнічній і художній гім-
настиці [15, 53].

З 1924 року поступово Мосрада бере під по-
вний контроль освіту та закриває приватні шко-
ли й студії танцю. А у театрі починається повер-
нення до академізму, і всі експерименти, зокрема 
хореографічні,призупиняються. Залишившись без 
можливості показувати своє мистецтво на сцені, 
танцівники пішли у “внутрішню еміграціюˮ — 
працювали в дитячих установах, керували фізич-
ним вихованням або створювали новий вид спор-
ту  — художню гімнастику [20].

1933 р. Московський міський комітет з фіз-
культури і спорту організував у Москві офіційну 
Школу-лабораторію художньої гімнастики під ке-
рівництвом Людмили Алексєєвої. У 1934 р. у Ле-
нінграді було створено Вищу школу художнього 
руху, а художня гімнастика стала основним пред-
метом підготовки студентів за спеціальністю. Пер-
шими педагогами були З. Вербова, Р. Варшавська, 
О. Горлова, О. Семенова-Найпак,

Усі ці викладачі до роботи у Вищій школі ху-
дожнього руху вже мали досвід з викладання спе-
ціальних дисциплін: 

– “естетичної гімнастикиˮ Франсуа Дельсарта 
(1811–1871), французького педагога, який розро-
бив теорію виразної рухової навички. Дельсартову 
“Граматику художнього жестуˮ почали застосову-
вати під час підготовки масових показових висту-
пів гімнасток, що виконували рухи під музичний 
супровід. Його ідеї та принципи втілювала у своє-
му мистецтві А. Дункан;

‒  “танцювальної гімнастикиˮ Жоржа Демені 
(1850–1917), французького фізіолога та педагога, 
який науково обґрунтував фізичневиховання ді-
вчат. Він довів доцільність застосування динаміч-
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них вправ, вправ на розтягування та розслаблення 
м’язів, танцювальних кроків, вправ з предметами 
(булавами, палицями, вінками тощо), що розвива-
ють гнучкість, спритність, уміння рухатися плавно 
та граційно, формують правильну поставу;

‒  “ритмічної гімнастикиˮ Еміля Жака-
Далькроза (1865–1950), професора Женевської кон-
серваторії. Він розробив три групи вправ: ритмічні 
рухи, вправи для тренування слуху й імпровізовані 
рухи, які виховували музичність і слух [13, 7]. 

‒  “вільного танцюˮ Айседори Дункан, яка здій-
снила помітний впливна розвиток елементів ху-
дожньої гімнастики [8, 32]. 

У Вищій школі художнього руху викладали зір-
ки Маріїнського театру:класичний танець — Р. За-
харов; характерний танець — С. Корень; історико-
побутовий — М. Івановський.

Як самостійний навчальний заклад Вища шко-
ла художнього руху проіснувала недовго і вже 
через два роки увійшла до складу Ленінградсько-
го державного інституту фізичної культури імені 
П.  Ф.  Лесгафта. 

Термін “художня гімнастикаˮ був започатко-
ваний саме викладачами та вихованцями Вищої 
школи художнього руху. Перший випуск фахівців 
з художньої гімнастики з вищою освітою відбувся 
в Ленінграді 1938 р. У квітні 1941 р. пройшов пер-
ший чемпіонат Ленінграду, підготовлений випус-
книками та вчителями школи, а у 1949 р. у Києві 
пройшов перший чемпіонат Радянського Союзу з 
художньої гімнастики.

У 1945 році Всесоюзним комітетом зі справ фі-
зичної культури і спорту при Раді Міністрів СРСР 
проводилася конференція, яка прийняла рішення 
про розвиток гімнастики для жінок зі спортив-
ною спрямованістю, що отримала назву “художня 
гімнастикаˮ. Структуруючи факти становлення та 
розвитку хореографії та спорту, виходячи з умов 
суспільствотворення, взаємодія об’єднала части-
ни в певну цілісність, інтегруючи новий вид куль-
турної діяльності людини під назвою “художня 
гімнастикаˮ.

22 жовтня 1946 року опубліковано наказ Всесо-
юзного комітету “Про розвиток художньої гімнас-
тики для жінокˮ, який є офіційним визнанням ново-
го виду спорту. Так взаємодія споріднених галузей 
культури сприяла виникненню нового спортивного 
виду, який мав зародження в лоні мистецтва.

З іменем Олександри Михайлівни Семенової-

Найпак художня гімнастика прийшла в Україну до 
Інституту фізичної культури, який до війни базу-
вався в Харкові (1930), а після війни був переве-
дений до Києва (1944). О. Семенова-Найпак роз-
робила перші кваліфікаційні програми, виховала 
перших українських майстрів спорту з художньої 
гімнастики. 

У квітні 1948 р. у Харкові пройшов перший 
чемпіонат України, у якому взяли участь 7 команд з 
різних областей. Гімнастки виконували вправи без 
предмета та з м’ячем. У командному заліку перше 
місце посіли гімнастки Києва, друге — Харкова, 
третє — Львова. Першою чемпіонкою України ста-
ла Лідія Сільченко.

Поступово художня гімнастика як вид спорту 
все більше урізноманітнювалася вправами з акро-
батики, спортивної гімнастики, жонглюванням і 
маніпуляційними предметами, ледь не цирковими 
трюками. Разом з тим, танцювальним елементам 
відводиться почесна роль — бути найтендітнішим 
засобом виразності у вправах. 

Взаємодія спорту та хореографії стає джерелом 
подальшого розвитку мистецтва танцю, забезпе-
чивши інноваційні знахідки на базі багаторівне-
вості взаємопроникнення від методики та лексики 
рухів до засобів драматургічного вирішення худож-
нього твору.

ХХІ століття — це століття бурхливого тех-
нічного прогресу, століття небувалого зростання 
швидкостей та повальної механізації не тільки пра-
ці, але й побутового життя людей. Усе це не могло 
не вплинути на зміст пластичного мистецтва. Тра-
диційно перша частина століття ознаменувалася 
пошуком нових форм в усіх видах мистецтва, три-
ває пошук новаторських засобів: від танцівника ви-
магається особлива кмітливість, сила, сміливість, 
ризик. У танцях з’явилися елементи гімнастико-
акробатичного походження найвищої технічної 
складності, тому навчати артистів танцювального 
жанру запрошують спеціалістів зі спорту — викла-
дачів гімнастики, акробатики. Танцівники на репе-
тиціях тренують кульбіти, стійки, колеса та інші 
акробатичні елементи, які згодом впроваджують-
ся у нових постановках. Однак зрозуміло, що при 
всій родинності танцю зі спортом, одне не можна 
замінити іншим. Сьогодні в арсеналі хореогра-
фічного мистецтва є багато спортивних прийомів 
та елементів, у користі яких танцівники встигли 
переконатися. І суть не тільки в тому, що вправи 



263

світлана шалапаISSN 2311-9489. The CultuROLOGY IDEAS. 2017. №11 

спортивного типу розвивають м’язи, удосконалю-
ючи тіло, вони роблять його більш елегантним та 
музичним. Тому зрозуміло, що хореографія й спорт 
взаємно впливають один на одного, приводячи до 
художньо-творчих знахідок, як феномену транс-
формації мистецтв.

Основне завдання технічної підготовки тан-
цівника сучасної хореографії пов’язане з форму-
ванням навичок найбільш вільного та природного 
володіння своїм тілом. Це відповідає основним 
гаслам танцю modern поч. ХХ ст. — природність, 
емоційність, музикальність і виразність, які є акту-
альними й на сьогодні. 

Прикладом вдалого поєднання методики мисте-
цтва танцю та спорту у сьогоденні може бути діяль-
ність таких хореографічних колективів, як Народ-
ний художній колектив Спортивно-танцювальний 
ансамбль “Пульсˮ (Київ) — керівник Н.  Борсук, 
майстер спорту з художньої гімнастики, народ-
на артистка України, відмінник освіти; зразковий 
художній колектив естрадно-спортивного танцю 
“Ювентаˮ (Кривий Ріг) — керівник І.  Шепелен-
ко, відмінник освіти України, кандидат у май-
стри спорту СРСР; ансамбль спортивного танцю 
“Спалахˮ (Новоукраїнка) — керівник О.  Медова, 
майстер спорту з художньої гімнастики та багато 
інших. Художні керівники та викладачі цих провід-
них творчих колективів у своїй роботі базуються на 
традиційних засадах хореографічної педагогіки, а 
також використовують провідні методики спорту, 
чого потребує сучасне мистецтво танцю.

Висновок. Отже, підсумовуючи сказане, заува-
жимо, що урбанізація, індустріалізація й мілітари-
зація суспільства кінця ХІХ — початку ХХ сторіч-
чя спонукає людину звернути увагу на саму себе, 
як внутрішньо (зміст) — психологічне наповнення, 
так і зовнішньо (форма) — краса тіла, що підвищує 
цікавістьдо знань з психологічних і природничих-

наук. Актуальними стають дослідження у сферах 
суспільної діяльності, що пов’язані з рухом, а це, 
насамперед, фізичне виховання й мистецтво тан-
цю. Взаємодія та взаємовплив цих провідних сфер 
рухливо-творчої діяльності людства породжує по-
яву нового лексичного коду — танцю modern. Цей 
код базується на провідних дослідженнях Франсуа 
Дельсарта, Жоржа Демені, Эміля Жак Далькроза, 
щосклали базисне підґрунтя практично-творчим 
пошукам Рудольфа Лабана, Лої Фуллера, сестрам 
Візенталь, Рут Сен-Деніз, Тед Шоуна, Айседори.

Враховуючи історичний аспект зародження та 
розвитку сучасної хореографії в пострадянсько-
му просторі, який з часом став занадто політизо-
ваним, відбувається насильницька диференціація 
танцю modern у новий вид гімнастики для жінок 
зі спортивною спрямованістю під назвою “художня 
гімнастикаˮ. Це перетворення молодого, але всес-
вітньо визнаного виду мистецтва танцю в окремо 
взятій країні у вид спорту є феноменом трансфор-
мації. І тільки з часом пом’якшення політичної дик-
татури призводить до того, що сучасна хореографія 
поступово повертається на сценічні підмостки Ра-
дянської країни, але творчий голод відкидає дале-
ко назад розвиток танцю modern. У той самий час 
художня гімнастика тріумфально завойовує своїх 
прихильників країнами світу, вдосконалюючись, 
збагачуючись науково, технічно й методично, ма-
ючи у своєму арсеналі, перш за все, державну 
підтримку, плеяду професіоналів-фахівців та при-
хильність шанувальників.

Сучасне збагачення лексики танцю modern еле-
ментами художньої гімнастики доводить процес 
інтеграційного відновлення попередніх функцій, 
притаманних танцю modern за їх похідною, тобто 
продовження взаємодії між художньою гімнастико-
юй танцем modern.
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Шалапа Светлана Витальевна
Взаимодействие как феномен трансформации спорта и хореографического искусства

Аннотация: В статье проанализировано категорию взаимодействия в научных трудах философов, правоведов, специалис-
тов ІТ-технологий, психологов, педагогов, социологов, культурологов и искусствоведов. Исследовано взаимодействие как фе-
номен трансформации спорта и хореографического искусства в историческом контексте, что предопределило возникновение 
инновационного вида культурной деятельности человечества. В статье также рассмотрены параллельность существования 
спорта и хореографического искусства, которые имеют глубоко исторические корни и взаимовлияние друг на друга. Учиты-
вая внутриотраслевые особенности, процесс многоуровневого взаимодействия спорта и хореографии имеет как общие, так 
и личные достижения. Франсуа Дельсарт, Жорж Демени, Эмиль Жак Далькроз, Рудольф Лабан — это плеяда деятелей новой 
культуры движения, исследования которых стали основой новейших техник движения: гармонической гимнастики, ритмики, 
танца. Это стало поводом к возникновению как нового вида спорта — художественной гимнастики, так и нового вида хоре-
ографии — modern. Хореографическое искусство оперирует богатым арсеналом спортивных приемов и элементов, в пользе 
которых танцоры успели убедиться. Упражнения спортивного типа развивают мышцы, совершенствуя тело — они делают 
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его более элегантным и музыкальным. Потому следует, что хореография и спорт взаимно влияют друг на друга, обуславливая 
художественно-творческие открытия в пластическом искусстве.

Ключевые слова: Взаимодействие, взаимовлияние, трансформационные процессы,детерминизм, пластическое искусство, 
инновация, спорт, хореография.

Svitlana Shalapa
Interaction as the phenomenon of transformation of sport and choreographic art

Summary. Interaction category in scientific works of philosophers, lawyers, IT technologies professionals, psychologists, teachers, 
sociologists, culture and art is analysed. The interaction as a phenomenon of transformation of sports and choreography in the historical 
context is investigated. In the article parallel existence of sports and choreography that has deep historical roots and mutual influence on 
each other is considered. 

Documented facts of interactions of choreography and Sports in 1924–1925 was the film “Way to the Power and Beauty”, shot by 
directors William Prager and Nicholas Kaufmann. German silent film shows the “way” of the human body’s deformities resulting from 
urbanization and industrialization of modern society, the strength and beauty through sport and art of dance as the most popular and 
leading the movement of humanity. 

Francois Delsarte, Georges Demeny, Emil Jacques Dalcroze, and Rudolf Laban — a galaxy of leaders of a new culture movement 
studies which were the roots of modern technology of motion: harmonic gymnastics, rhythm and dance. This led to the emergence as a new 
sport — rhythmic gymnastics and a new type of choreography — modern. 

Return to the natural education in sport in dance, was the key that led sports and choreography to interaction, the result was the 
emergence of new methods and techniques of movement that had physiological and scientific substantiation. Such fundamentally modern 
dance style that was based on aesthetic principles of physiology of a human body has become the style of modern.

The pioneers of new forms of dance were representatives from America and Europe: Loie Fuller, Wiesenthal sisters, Ruth St. Denis, 
Ted Shawn, and Isidora Duncan. All dancers created a new plastic movement of the late nineteenth — early twentieth centuries and 
demonstrated an alternative to classical ballet.

In 1915 Ruth Denis and her husband Ted Shawn opened their own school “Denishoun” in America, which was the beginning of 
professional modern dance development. Since then this school finished such famous performers and choreographers as Charles Veydman, 
Doris Humphrey, and Martha Graham.

With the emergence of schools and creative achievements of Ted Shawn in the methodology and theory of education, modern dance 
gradually evolved from the experimental trends in a dance system, with its principles and laws of technical performance. That “Denishoun” 
American Expressionism was born in a dance that combined work of many choreographers and performers. It was the first, the most 
serious direction that largely relied on the theory of Sigmund Freud. By the mid-30s the idea developed in parallel modern dance in the 
United States and in Western Europe (especially in Germany).

Under the influence of Duncan’s theories about harmonious education a lot of supporters and followers of “sandals” and “plastic” 
who founded their own studios appeared. “Sandals” were called the disciples of art of dance of I. Duncan, who first danced on the stage 
barefoot. 

“Plastic” were the dancers, who were engaged in private plastic dance studios. Many dance studios were in the cities of Kyiv, 
Odessa, Kharkiv, Yalta, Tbilisi and Petrograd. In Moscow in 1910–1920 classes of plastics were rapidly developing: Ella Rabenek and 
Francesca Beata, Lydia Redehy, studios of Chernetska Inna, Lyudmila Alekseeva, Faith Maya, Lev Lukin, and Nikolai Forehhera. In St. 
Petersburg  — studios of Stefanida Rudneva, Claudia Isachenko, Zinaida Verbova and others.

In 1920 at the height of the plastic studio movement two Institutes of rhythm in Moscow (led by Nina Alexandrova) and in Petersburg 
(managed by N. Romanov and R. Warsavska) were founded.

On May 29–30, 1921 St. Petersburg hosted the conference on the use of movement according to the rhythm. Among the participants 
there were “rytmisty” from St. Petersburg and Moscow, representatives of State Ballet School and P. F. Leshaft Institute of Physical Culture. 
The conference provided their reports. The diversity and creative ability of dance studios, Institutes of rhythm contributed to the creation 
of new artistic productions, educational programmes and methods of choreographic education.

Both institutions and numerous studios which arisen in the 10s‒30s years of the twentieth century, were gradually absorbed by two 
powerful streams: theatre arts and physical education. Dance and movement studios started by Isidora Duncan gave numerous shoots in 
the general culture of the twentieth century in the professional art of dance and in hygiene and rhythmic gymnastics.

Choreography has enriched sport arsenal of techniques and elements. 
Therefore obvious is the fact that sports and choreography mutual influence and enrich each other creating a phenomenon of 

transformation which in its turn leads to artistic and creative discoveries in the choreography arts. 
Keywords: interaction, interplay, transformation, processes, determinism, plastic arts, choreography and sport innovation.

Стаття надійшла до редакції 15.04.2017.
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У сучасному глобалізованому та інформатизованому сві-
ті культура постає тією універсальною смислоутворюючою 
категорією, крізь яку осягається як сама сутність буття, так і 
соціально-культурна природа людини. Нерозривний зв'язок 
між двома складними феноменами — культурою та люди-
ною, прагнення осягнути через їх взаємодію повноту сущого 
обумовлює постійне звернення науковців до осмислення цих 
феноменів з пізнавальних позицій різних сфер гуманітаристи-
ки  — філософії, філософської антропології, естетики, педаго-
гіки, мистецтвознавства, культурантропології та ін.. Втім, ши-
рокі пізнавальні можливості в осягненні людини як суб’єкту 
культури надає сьогодні культурологія — постнекласичне 
наукове знання, спрямоване на реалізацію не тільки науково-
пізнавальної, а й ціннісно-смислової, аксіологічної та прогнос-
тичної функцій у просторі культури ХХІ ст.. 

Через це, культурологічна концептуалізація феномену іде-
алу людини презентована як наскрізна ідея монографії Оль-
ги Овчарук «Ідеал людини у культурологічних парадигмах 
ХХ  — початку ХХІ століть». Як зазначає сама авторка, окрес-
лений підхід не тільки сприяє розгортанню проблемного поля 
культурології, а й дозволяє культурологічній науці із власною 
науковою картиною світу, міждисциплінарною матрицею та 
методологічним плюралізмом виступити своєрідною «куль-
турологічною антропологією» на основі інтеграції філософії 
та філософської антропології, філософії та історії культури, 
культурної антропології та етнології, мистецтвознавства тощо 
(с .4). В цілому, така постановка проблеми пов’язана із гума-
ністичним характером культурології як сучасного соціально-
гуманітарного знання, співвідноситься із необхідністю розроб-
ки його методологічного інструментарію, сприяє виробленню 
універсальних світоглядних парадигм, у контексті яких відбу-
ватиметься подальший  гуманітарний  поступ  людства.

Слід відзначити чітку структуру роботи, яка  підкріплюєть-
ся стрункою логікою викладення основних теоретичних поло-
жень дослідження, що сприяє максимальному розкриттю усіх 
аспектів заявленої проблематики. При цьому автор спирається 
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на широкий спектр філософсько-культурологічних 
досліджень, присвячених осмисленню феноме-
ну людини, фундаментальних основ її існування 
в універсумі культури вітчизняних (О. В.  Ан-
тонюк, С.  Д. Безклубенко, Ю. П. Богуцький, 
Є.  В.  Більченко, Є.  К.  Бистрицький, С. М. Вол-
ков, В.  С.  Горський, П. Е. Герчанівська, Т. К. Гуме-
нюк, А. Є. Залужна, С.  Б. Кримський, В. А. Личко-
вах, І.  Ф.  Надольний, М. В. Попович, Г. П. Чміль, 
В.  Г.  Чернець, В.  М. Шейко, В. Д. Шульгіна, 
А.  М. Федь та ін.) та зарубіжних (А. О. Бєлік, П.  С. 
Гуревич, В.  М.  Діанова, М. С. Каган, М.  К.  Ма-
мардашвілі, А.  С.  Мамонтов, С. П. Мамонтов, В. 
М. Мєжуєв, С. С. Нєрєтіна, О. П. Огурцов, О. О. 
Радугін, В.  М.  Розін, К. А. Свасьян, А.  Я. Флієр 
та ін.) вчених. Аналізуючи зазначені праці, авторка 
виходить із плюралізму наукових принципів, мно-
жинності теоретико-методологічних підходів та 
поліметодології як концептуальних засад методо-
логічної парадигми культурологічного знання. 

Загальна логіка викладення матеріалу, спосіб 
його концептуалізації, запропонований автором, 
чітка структура роботи та глибина її положень за-
свідчують як незаперечну новизну роботи, так і 
її теоретичну вагомість для сучасної культуроло-
гічної науки. Перш за все, це виявляється у спро-
бах автора розробити культурологічну теоретико-
методологічну стратегію осмислення поняття 
«людина», яка розкривається у першому розділі 
монографії «Ідеал та ідеал людини як феномени 
культури у теоретико-методологічних координа-
тах культурології». Розкриваючи сутність поняття 
«людина» у заданому вимірі, автор доводить мож-
ливість його осмислення через виявлення сутності 
елементів понятійного ряду, що входять до семан-
тичного поля поняття «людина», а саме — «індиві-
дуальність», «особистість», «суб’єкт». При цьому 
автор доводить, що «сутність поняття «людина» 
в культурологічному контексті конституюється у 
вимірах «культура-індивідуальність», «культура-
особистість», «культурний суб’єкт» та на сучасно-
му постнекласичному етапі розвитку гуманітарис-
тики набуває нових способів осмислення» (с. 16). 
Слід зазначити, що обраний підхід виявляє потуж-
ний евристичний потенціал для подальших пошу-
ків у царині культурології.

Продуктивним можна вважати здійснену у мо-
нографії теоретичну експлікацію категорії ідеалу, 
аксіологічна сутність якого обумовлює його зв'язок 

із культурою. Попри те, що традиційно ідеал іден-
тифікується із системою категорій філософсько-
естетичної та художньої свідомості, автор доводить, 
що через кризу світоглядних цінностей та орієнта-
цій існування людини актуалізується необхідність 
аналізу таких проективних детермінант як ідеал, 
завдяки яким здійснюється світоглядне ставлення 
до прийдешнього. Крім того, сучасний рівень на-
укового мислення дозволяє відкрити нові можли-
вості для вироблення спільних для всієї епістоми 
духовної культури підходів, які здатні виявити нові 
категоріальні смисли вже усталених теоретичних 
концептів. Це стає в роботі важливою основою для 
розробки означеного феномену  з культурологічних 
позицій. 

Категорія ідеалу постулюється у монографії 
як інтегративний компонент культури, що забез-
печує вищий рівень усвідомлення світу та його 
оцінку, реалізується у різних формах теоретичного 
та практичного осягнення культури й відтак може 
бути залучена для дослідження загальнолюдських, 
національних культурних ціннісних систем, орі-
єнтація на нормативні моделі яких стає ознакою 
для усіх типів культур у їх соціальному вимірі. Не 
менш важливим видається положення про те, що 
ідеал постає як культурний код, який здійснює між-
поколінну трансляцію культурних значень та смис-
лів на метарівнях сприйняття, відтворює картину 
світу та виявляє причетність індивіда або суспіль-
ства до заданого цим кодом культурно-історичного 
мультиверсуму (с. 39).

Ключовим для дослідження виступає ідеал лю-
дини як феномен культури, осмислення якого утво-
рює важливий аспект культурологічного досліджен-
ня. З огляду на це, у роботі здійснена ретроспекція 
наукового трактування зазначеного феномену шля-
хом  аналізу комплексу традиційних парадигмаль-
них моделей, сформованих протягом ХХ століття 
у різних сферах гуманітаристики, спрямованих на 
осмислення людини (філософсько-антропологічна, 
культур-філософська, культур-антропологічна, ху-
дожня). Автором обґрунтовується необхідність 
залучення парадигми плюральності як методоло-
гічного орієнтиру гуманітаристики ХХІ століття 
для вивчення широкого кола питань, зокрема до 
осмислення ідеалу людини у нових соціокультур-
них умовах (с. 59). 

Привертає увагу презентована авторська тео-
ретична модель ідеалу людини як феномену куль-
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тури. Розкриваючи її сутність, авторка  доводить, 
що у просторово-часовому континуумі як аксіо-
логічний орієнтир будь-якої культурно-історичної 
епохи,  ідеал людини постає як світоглядна універ-
салія, що уособлює цілісний узагальнюючий образ 
людини та відображає граничні уявлення про неї в 
системі ціннісних параметрів культури історично 
визначеного типу. Варто погодитися із можливістю 
використовувати поняття «ідеал людини» як тео-
ретичний конструкт, що слугує засобом передачі 
певних культурних кодів, пов’язаних із системою 
культурно-соціальних цінностей, здатних впливати 
на трансформацію культурної свідомості. Слушним 
є зауваження автора про те, що  у добу Постмодерну 
створюється новий — віртуальний простір, форму-
ється новий хронотоп культури, у якому через різ-
ні арт-практики ідеал людини актуалізується крізь 
образ — одну з форм візуальної реальності, по-
стає як універсальний знак інформаційного обміну, 
об’єктивації змістових концептів та виступає спосо-
бом кодування та декодування інформації (с. 60).

Важливим методологічним інструментарієм 
опанування феноменів «ідеал» та «ідеал людини» 
у монографії визначено культурологічні концепції. 
Концептуалізація поняття «культурологічна кон-
цепція»  здійснена  авторкою з позицій пізнавальної 
парадигми культурології, що дозволило виявити їх 
гносеологічний потенціал в осмисленні культури 
та  людини. За авторською класифікацією запро-
поновано визначити культурологічні концепції, 
спрямовані на осмислення людини в культурі  як 
персональні (авторські), що демонструють погляди 
конкретного мислителя та парадигмальні, створе-
ні в рамках світоглядної моделі певної парадигми 
осмислення людини у просторі культури. Відтак, 
культурологічні концепції можуть набувати стату-
су світоглядної основи того чи іншого конкретно-
історичного типу культури.

Персональна (авторська) культурологічна кон-
цепція визначається у дослідженні як концепту-
алізована форма особистісних поглядів мислите-
ля на проблему взаємодії людини та культури, їх 
зворотного зв’язку через різні типи культурної ко-
мунікації (с. 69). О. Овчарук вказує, що їх аналіз 
стає можливим на основі залучення різних рівнів 
контекстів: загальноісторичного, загальнокультур-
ного, особистісного, що пов’язані між собою. Пе-
реконливо обґрунтовується думка про те, що пара-
дигмальні культурологічні концепції, сформовані 

у межах певної світоглядної парадигми (культур-
філософської, філософсько-антропологічної, куль-
тур-антропологічної, художньої та ін.), виступають 
як форми самосвідомості культури, спрямовані на 
віддзеркалення різних модусів взаємодії  людини 
та культури у ціннісно-смисловому вимірі (с. 71).

Розроблені теоретичні положення роботи ло-
гічно транспонуються автором у площину їх 
теоретико-практичної апробації. Так, через про-
екцію філософсько-антропологічної парадигми у 
другому розділі монографії акцентовано увагу на 
концепціях представників різних філософських 
течій початку ХХ ст., зокрема екзистенціалізму 
та персоналізму, ідейною платформою яких було 
розуміння особистості як найвищої духовної цін-
ності культури. Значно доповнюють картину фор-
мування культурологічної парадигми, спрямованої 
на осмислення ідеалу людини у просторі куль-
тури, залучені у дослідження концепції відомих 
американських вчених-антропологів (Р. Бенедікт, 
М.  Мід, К. Клакхон, А. Кардинер, Е. Сепір, Р. Лін-
тон, М.  Спіро, Дж. Хонігман, І. Халоуел, Ф. Сью 
та ін.), інтерпретовані у монографії з культуроло-
гічних позицій. Перспективними дослідницьким 
напрямом для культурологічного знання можна 
вважати  розкриті у роботі методологічні можли-
вості культур-філософської та художньої парадигм. 
Здійснений аналіз мистецьких творів та художніх 
практик дозволив обґрунтувати їх пізнавально-
творчі можливості у процесі художньо-творчого 
осягнення ідеалу людини (через образ/символ), які 
можуть бути сформульовані у вигляді відповідних 
культур-філософських ідей та художніх концепцій. 

Привертає увагу звернення автора до діа-
спорного культурфілософського дискурсу, що 
розгортався у широкому європейському гумані-
тарно-культурологічному просторі зусиллями 
українських вчених — філософів, істориків, пси-
хологів, етнологів, культурологів. У цьому контек-
сті цікавими та продуктивними видаються спроби 
розкрити у монографії сутність поглядів О. Куль-
чицького, І. Мірчука, М. Шлемкевича, В. Яніва та 
ін. на ідеал української людини, спираючись при 
цьому на малодосліджені наукові джерела та ма-
теріали.  Відтак, автор доводить, що смисловим 
осердям філософсько-культурологічних роздумів 
українських мислителів зарубіжжя стало поняття 
персони та персонального Я, що розглядалося крізь 
призму не тільки індивідуального Я, але також і Я 
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колективного, зокрема етнічного та національного. 
Виходячи з цього, духовний світ того чи іншого на-
роду, на думку вчених, може бути репрезентований 
окремими його представниками, які акумулюють в 
собі дух тієї чи іншої епохи (с. 138). 

У третьому розділі монографії «Смисловий уні-
версум тоталітарної культури як чинник трансфор-
мації ідеалу людини»  висвітлюються механізми 
та шляхи трансформації феномену ідеалу та ідеа-
лу людини крізь призму тоталітарної свідомості в 
культурі  другої половини ХХ століття. При цьо-
му О. Овчарук оперує широким спектром факто-
логічного матеріалу,  аналізуючи його з позицій 
суспільно-історичного, політологічного, соціаль-
ного, а й культурологічного підходів. Це забезпечує 
системність, цілісність й всебічність у дослідженні 
соціокультурного континууму тоталітарного сус-
пільства та трансформації у ньому особистісної 
парадигми людини.

У вимірах формування культурологічної па-
радигми на теренах українського гуманітарного 
знання другої половини ХХ століття важливим 
видається звернення автора до теоретичних по-
шуків видатних представників Київської філо-
софської світоглядно-антропологічної школи — 
П.  В. Копніна,   В. І. Шинкарука, О. І. Яценка, 
науковий доробок яких заклав основи подальшої 
гуманістично-культурологічної спрямованості роз-
витку української гуманітарної думки.

В останній частині роботи «Ідеал людини в умо-
вах нової культурної реальності кінця ХХ — почат-
ку ХХІ століть» автору вдається показати поліварі-
ативність підходів  в осмисленні людини в епоху 
Постмодерну у його версії «after-постмодерн», зо-
крема в умовах українського контексту.  Для цього 
в монографії представлена широка палітра концеп-
цій витлумачення людини зарубіжними мислите-
лями: «бажаюча машина» (Ж. Дельоз), антропо-
морфізм (П. Козловскі), плюрація раціональності 
(Ю.  Кристієва), «остання людина» (Ф. Фукуяма), 
«пост-людина» (Н. Кетрін Хейлес), «прото-людина» 
(М.  Н. Епштейн), а також обґрунтована цілісна ін-
тегративна культурологічна модель ідеалу людини 
на основі аналізу концепцій сучасних вчених  — 
філософів, культурологів, соціологів, психологів 
(Є.  В. Більченко, В. А. Личковах, А. О. Ручка, 
А.  М. Федь, Г. П. Чміль, А. М. Федь та ін.), теоре-
тичний доробок яких демонструє  виразні ознаки 
постмодерністського мислення у пошуках ідеалу 
людини культури пост-постмодерну.

Отже, монографія Ольги Овчарук  «Ідеал люди-
ни у культурологічних парадигмах ХХ — початку 
ХХІ століть» є концептуально та методологічно но-
ваторською, високоінформативною працею, деякі 
положення якої мають дискусійний характер. Втім, 
вони запрошують читачів до полеміки навколо під-
нятих проблем та отриманих результатів.

Стаття надійшла до редакції 15.06.2017.
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та англійською мовами за формою: назва статті; прізвище, ім’я, по батькові; науковий ступінь; вчене звання;
посада; місце роботи; країна; адреси: (робоча, домашня); контактні телефони, e-mail.
Текст статті подається до редакції роздрукованим на папері формату А4 та в електронному вигляді
(редактор Word (doc), шрифт Times New Roman, кегль 14, інтервал — 1,5, верхнє і нижнє поле — 2 см, ліве –
3 см, праве — 2 см) або електронною поштою. 
У статті зазначається:

• постановка проблеми у загальному вигляді та її зв’язок із важливими науковими чи практичними
завданнями, актуальність;

• аналіз останніх досліджень і публікацій; 
• формулювання мети (постановка завдання);
• виклад основного матеріалу дослідження; 
• висновки з дослідження і перспективи подальших розвідок у обраному напрямі. 

Після основного тексту подається список літератури за алфавітом. 
References (література латиницею) наводиться повністю окремим блоком, повторюючи список літератури, 

наданий національною мовою, незалежно від того, є в ньому іноземні джерела чи немає. Якщо в списку є 
посилання на іноземні публікації, вони повністю повторюються у списку, наведеному у латиниці.

Посилання в тексті позначаються у квадратних дужках номером, під яким стоїть це джерело у переліку
літератури, через кому вказується сторінка. 
Основний текст статті обов’язково має супроводжуватись трьома анотаціями (українською, російською і
розширеною до 5000 знаків — англійською мовами) з переліком ключових слів, а також шифром УДК. 
Обсяг статті — 20 000 знаків (0,5 д. а.).
Ілюстрації подаються в електронному вигляді: формат jpg з роздільною здатністю не менше 300 dpi,
без стиснення.

5. Порядок проходження статей.
• Статті підлягають внутрішньому рецензуванню редакційною колегією щорічника та зовнішньому

рецензуванню провідних фахівців з відповідних проблем.
• Після рецензування редакція ухвалює остаточне рішення про можливість опублікування статті.
• Надання матеріалів редакції передбачає згоду на обробку персональних даних, на публікацію в 
друкованому вигляді у щорічнику та в електронній версії на сайті, а також у виданнях, з якими редакція 
укладає відповідні угоди.


