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ЕВРИСТИКА ТА ЕЙДЕТИКА У ФЕНОМЕНОЛОГІЇ КУЛЬТУРИ 

Анотація. Ейдетичні абстракції, засновані на індивідуації, та 
евристичні програми перевірки гіпотез постають як форми інтен-
ціональної рефлексії, що розвивається в інтуїтивному мисленні. 
Вихідну точку цього розвитку становить парцеляція текстів куль-
тури, встановлення відношення «ціле — частини», що переходить 
у відношення «внутрішнє — зовнішнє» та «текст — епоха», де виз-
начальним стає принцип активності суб’єкта та внутрішньої пере-
будови тексту в рефлексії. Узаємини ейдетики та евристики виявля-
ються в хронотопі тексту, зокрема, у побудові глибини в площинному 
зображенні як моделі пізнання історичних реалій, не даних у безпо-
середньому спостереженні. Модель лабіринту, за якою здійснюється 
евристичний пошук, визначає його будову як послідовність виборів 
альтернатив, де відбувається неперервна корекція гіпотез. Переду-
мови розвитку евристичних програм становлять амбівалентність, 
неозначеність ейдетичних образів та самозаперечення автоматизму 
риторичних конвенцій. Завдяки евристиці знаходяться прототипи 
епохи для ейдетичних образів тексту. Прототипи постають як ейде-
тичні абстракції особистісних характерів, призначені, зокрема, для 
сценічної інтерпретації. Циклізація тексту становить необхідну умо-
ву творення та опосередкування його дистанції до історичних реалій, 
від замкнених епізодів до епохи. 

Ключові слова: парцеляція, циклізація, дистанція, рефлексія, 
прототип, автоматизм, інтуїціоністська логіка, суб’єктна перспектива. 

Визначення проблеми. У попередніх статтях зазначалося, 
що інтуїція як основа феноменології спирається на логічні сис-
теми, у яких відношення «частини — ціле», осмислюючись як 
«засоби — мета» (Юдкін, 2020 а, с. 11), заступають місце ро-
дово-видових відношень формальної логіки, а відтак поняття, 
позначені загальними іменами (генонімами), прибирають ви-
гляду імен власних (ейдонімів) або зображень (Юдкін, 2019, 
с.  24). Інтуїціоністська логіка2, що виходила з такої заміни, 
розвивала традиції герменевтики, зокрема, принцип т. зв. гер-
меневтичного кола — тлумачення тексту функціями частко-
востей у цілісності та уточненням сенсу цілого частковостя-
ми. Виявлявся зв’язок з лінгвістичною проблемою меронімії 
(Слива, 2014), тобто позначень деталей, частин цілісності як 
особливого виду ідіоматики, а відтак і з ономастикою як її гра-
ничним випадком, що підводить до фундаментальних проблем 
походження мови й мислення2. 
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Своєю чергою, побудова логіки інтуїції на 
основі неповторних образів, а не умоглядних по-
нять, пов’язує її з центральною концепцією фено-
менології — ейдетичною редукцією, підводячи до 
питання специфіки ейдетичного абстрагування, 
відмінного від формальних дедуктивних узагаль-
нень. Відмінність виявлення атрибутів суб’єкта, 
предикації та його поділу на частини, парцеляції, 
відома з часів схоластики, виявляється в тому, що 
коли атрибути та предикати становлять актуалі-
зацію можливостей, притаманних не лише цьому 
суб’єктові, а й іншим, то другі виявляються саме 
потенціалом унікального, окремо взятого суб’єкта. 
Відповідно, коли виявлення атрибутів спирається 
на абстракцію узагальнення, то поділ на частини 
передбачає абстракцію ізоляції (індивідуацію) як 
представника, екземпляра певного класу. Абстрак-
ції такого штибу (що позначалися в німецькій фі-
лософській класиці терміном «ідеї») висувалися 
на противагу узагальнюючим категоріям3. Така 
відмінність уже чітко проводиться у філософії 
І.  Канта, який, зокрема, протиставляв умогляд-
ним описам поняття схеми як наочного взірця для 
дій, а формальній дефініції  — поняття експозиції, 
тобто визначення предмета за його частинами, уза-
гальнене в понятті непредикативного визначення4. 
Це свідчить про радикальну переоцінку в інтуїціо-
ністській логіці предикації як підведення атрибутів 
під категорії. На взамін категоріальним ієрархіям 
інтуїція спирається на парцеляцію, поділ частин і 
частковостей, якими характеризується суб’єкт5. 

Та нарешті, надання герменевтичному відно-
шенню «ціле — частини» провідної ролі в інтуїції 
підводить до питання про вихід за межі «герменев-
тичного кола» тексту до історичної реальності та 
про перехід до відношення «внутрішнє — зовніш-
нє», до дистанції між внутрішнім змістом тексту 
та зовнішніми щодо нього реаліями епохи, у якій 
він створюється або витлумачується, і саме тут гер-
меневтика переходить в ейдетику. Нагадаємо, що 
це нове відношення здобуло досить інтенсивного 
розвитку на полі мовознавства в концепції В. Гум-
больдта — О. Потебні, зокрема, у вигляді проблеми 
внутрішньої та зовнішньої форми слова. У фено-
менології «зовнішнє» визначає, насамперед, апрі-
орні передумови, що стоять за внутрішнім змістом 
тексту6, а відтак наявність метасистеми, за якою 
розгортається побудова тексту. Зовнішність як про-
тилежність внутрішності тут належить до «жит-

тєвого світу», який окреслюється інтерперсональ-
ними, міжособистісними відношеннями, зокрема, 
комунікацією. Отже, проблема побудови ейдетич-
них образів та природи їхнього абстрагування, що 
випливає з виходу від парцеляції (поділу цілого на 
частини) до широкого світу історії за межі цілого 
тексту, потребує спеціального аналізу. 

Останні дослідження. Ключове феноменоло-
гічне поняття ейдетичної редукції має цілу низку 
відповідників у психологічних дослідженнях. По-
перше, воно перетинається з поняттям інсайту, ося-
яння («ілюмінації»), осягнення «еврика», несподі-
ваного відкриття як мети евристичного пошуку, 
прибираючи вигляду своєрідного творчого стресу. 
Пошлемося на свідчення багаторічного психологіч-
ного консультанта науково-технічних працівників, 
який наводить такі інтроспективні спостереження 
над перебігом «мук творчості» в процесі набли-
ження до винаходу: дослідник відзначає «почуття 
занурення в пустку», «дивним чином візуалізовані 
поняття», коли винахідник «внутрішнім баченням 
розглядає проблему з різних боків … наче склада-
ючи все ще наявні в свідомості елементи відкри-
тої фігури» (Китаев-Смык, 2007, с.  73, с.  75). Як 
бачимо, тут дуже чітко окреслено, по-перше, візу-
альні ейдетичні образи, коли ідея прибирає вигляду 
геометричної фігури, а по-друге, саме парцеляцію 
цієї фігури, її поділ на частини та нове об’єднання 
частин. 

По-друге, ейдетична редукція як специфіч-
не абстрагування перетинається з основними по-
няттями гештальт-психології, що лежать в основі 
дослідження візуальних мистецтв. Спільність з 
ними феноменології зумовлена, насамперед, про-
блематикою психологічної ідентифікації предме-
ту спостереження, питанням про те, чому «об’єкт 
упізнається як тотожній і єдиний, незважаючи на 
множинність переживань» (Улановский, 2010, 
с. 25). Закони гештальт-психології стосуються, на-
самперед, візуального сприйняття предмету, зокре-
ма, це — його константність та контрастність, т. зв. 
прегнантність (доповнення в уяві тих елементів, 
яких не вистачає до вимог форми); їм присвячена 
фундаментальна монографія Вольфганга Метцгера 
(Metzger, 1975, p. 228, p. 255). Ейдетичні абстракції 
тут виявляється можливим унаочнити, зокрема, за-
собами піктограми, за якими побудована барокова 
емблематика. 

По-третє, ейдетична редукція постає як одна 
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з основ мнемотехніки — т. зв. ейдотехніка (Лурия, 
1994, с.  27). Знайдена О.  Р.  Лурією у досліджен-
нях феноменальної пам’яті С.  В.  Шерешевського 
(1886–1958) «техніка перетворення пред’явленого 
ряду слів у наочний ряд образів» (Лурия 1994, 
с. 22) стала однією з «перших ластівок» концепції 
подвійного (словесного і образного) кодування — 
наукової сенсації останньої третини минулого сто-
ліття, пов’язаної з відкриттям функціональної спе-
ціалізації півкуль мозку людини7. Своєю чергою, 
перетворення слів на образи переступає кордон 
суто мнемонічних питань, впроваджуючи до тере-
ну художнього мислення в цілому та, зокрема, дав-
ньої «гораціанської» проблеми «логос — ейдос», 
тобто образності слова, його придатності переда-
вати наочні картини. Ця проблематика впродовж 
панування протягом тисячоліття (від еллінізму до 
бароко) риторичної системи розв’язувалася в ме-
жах системи умовностей, що давало підставу ха-
рактеризувати цю епоху як ейдетичну (Бройтман, 
2004, с. 117). Водночас виникало питання про від-
ношення слова та образу за межами умовностей, а 
відтак, у ширшому сенсі, про відношення ритори-
ки та ейдетики. 

Відкриття подвійного кодування дало підстави 
для висновку, що справа тут не обмежується спеці-
алізацією вербальної та візуальної інформації між 
двома півкулями мозку. Насамперед, словесність 
і образність тут перетинаються з одночасністю та 
послідовністю, з симультанними та сукцесивними 
процесами переробки інформації, що засвідче-
не дослідженнями хворих на афазію — ураження 
мовної півкулі мозку8. Водночас питання про ло-
калізацію симультанних процесів та розпізнавання 
зображень не має однозначної відповіді, оскільки, 
зокрема, істотним чинником тут стає семантич-
на багатозначність самих образів, їхня полісемія. 
Зокрема, функції немовної, «ейдетичної» півкулі 
необхідні для розуміння суто мовних тропів, тому 
коли ця півкуля й відповідає за роботу з зображен-
нями, то йдеться не про геометричні схеми типу 
архітектурних креслень, а про зображення з підтек-
стом, що потребують інтерпретації. У дослідженні 
таких функцій «доцільно пропонувати суб’єктові 
уявляти не якийсь зоровий образ, а себе самого, 
беручи участь у реальній ситуації» (Ротенберг, 
1980, с.  155). Відтак в управлінні зображальною 
діяльністю вирішальним стає не сама по собі лока-
лізація відповідних психічних функцій, а інтереси 

причетності суб’єктів до ситуації зображення, тоб-
то — інтенціональність. 

«У страху очі по яблуку», «З переляку очкур 
луснув», «Од страху очі вилупив» — ці українські 
прислів’я влучно відзначають емоційну та інтенці-
ональну основу візуальної інформації. Зображаль-
ність немислима без емоційного забарвлення, тож 
і спеціалізація півкуль мозку стосується не самих 
по собі процесів обробки візуальної та вербальної 
інформації, а цілком конкретних завдань, так що й 
мовна півкуля відповідає за побудову зображень9. 
Така емоційна забарвленість демонструється, зо-
крема, тоді, коли вербальна інформація сприйма-
ється ейдетичним способом, зокрема, в експери-
ментах зі стробоскопічним демонструванням писа-
них слів, що парадоксальним чином тягне за собою 
зростання вразливості до емоційного сенсу, до під-
тексту слів (усупереч нестачі часу для їхнього розу-
міння)10. Звідси випливає висновок про специфічну 
візуальну інтенціональність, якою позначені ейде-
тичні образи. Під цим оглядом особливо значущим 
виявляється зв’язок зображення з людською мімі-
кою: промовисте свідчення тут дає феномен т. зв. 
«кривої посмішки», що виявляє конфлікт між ві-
зуальними та вербальними механізмами регуляції, 
від яких надходять суперечливі (збуджувальні, а не 
гальмівні) команди11. Зосередження в цій царині 
різнорідних мотивів та конфліктів стає чинником 
особливого її значення для «фізіономічної» оцінки 
предметного світу, його ідентифікації з виразами 
людського обличчя. Через постійну зацікавленість, 
відношення до мети зоровий світ людини завжди 
співвіднесений з історичною епохою, виявляє істо-
ричну конкретику12. 

Отже, відсилаючи до світу історичних реалій, 
ейдетика визначає дистанцію поміж внутрішнім 
змістом текстів культури та обставинами їхнього 
історичного буття, а водночас спрямовується на до-
лання цієї дистанції, на встановлення відношення 
«текст — епоха». Тоді особливо вагомим чинником 
виявлення її специфіки стає евристика. Насампе-
ред, на користь її вибору промовляє те, що її по-
шукові процедури вкладаються, значною мірою 
збігаються з логікою парцеляції та відсилання до 
зовнішнього світу: це — «перевірка можливості 
поділу об’єкта на незалежні частини» (та сама таки 
парцеляція) та «ідеальний кінцевий результат»13 
(Альтшуллер 1973, с.  103). Вищезгадана особис-
тісна причетність до ейдетичних образів, уявлення 
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«себе самого» в проблемній ситуації знаходить від-
повідник у евристиці, коли «людина вживається в 
образ об’єкта вдосконалення» (Альтшуллер 1972, 
с.57). Подібний ефект, відомий в психології як ем-
патія, указує на спорідненість ейдетики з евристич-
ним пошуком. 

Мета статті. Той факт, що ейдетичне аб-
страгування має спільні властивості з евристич-
ними дослідницькими програмами, дає підставу 
простежити зв’язок між ними. Спільною основою 
для зіставлення візуальної інтенціональності ейде-
тики з пошуковими завданнями евристики постає 
їхнє відношення до історичних реалій конкретної 
епохи. Мета дослідження полягає у висвітленні 
ейдетики та евристики як суміжних чинників від-
ношення «текст — епоха ». 

Основний зміст. Евристична спрямованість 
ейдетичних образів як знаряддя художнього або на-
укового пізнання конкретної історичної епохи ви-
являється, насамперед, через проблеми дистанції 
поміж текстовим внутрішнім змістом та зовнішні-
ми передумовами існування текстів, та проекції як 
відношення текстів до цих передумов. Подолання 
такої дистанції, переступання межі внутрішнос-
ті тексту й виходу до історичної епохи уможлив-
люється пошуковими процесами, які дозволяють 
ідентифікувати зовнішній світ історичних реалій 
як метасистему прототипів власних текстових ком-
понентів. Однак таке «знаходження» елементами 
тексту власних коренів у навколишньому світі, 
ідентифікація їхніх прототипів передбачає наяв-
ність у самому тексті іманентної амбівалентності, 
неозначеності тлумачення. «Далекі від тривог і від 
земної сварки, / Вони колишуться, одвічні двійники 
/ Сонетів і канцон великого Петрарки», так Мико-
ла Зеров описував прототипи в сонеті «У царстві 
прообразів» 23.  04.  1921  р. Розуміння історії як 
царини коренів власної творчості повертає до од-
вічного питання шукати й упізнавати такі джерела, 
тобто  — усувати завжди наявну невизначеність, 
співвідносячи текст з прототипами14. Тут варто 
наголосити, що амбівалентність ейдетики у фено-
менології становить один з провідних принципів, 
для окреслення якого Р. Інгарден впровадив понят-
тя місць неозначеності15. Побудова ейдетичного, 
образного тексту становить усування таких місць 
шляхом «конкретизації», тобто гегелівського схо-
дження від абстрактного до конкретного, яке, про-
те, перетинається з інтерпретацією твору16. Саме 

тут і виникають точки дотику ейдетики й евристи-
ки, оскільки «невизначеність пошуку» (Серебрян-
ников, 1970, с. 32), амбівалентність — це основна 
властивість евристичних задач. 

Ще одна особливість евристики — формуван-
ня способів розв’язування задачі паралельно з са-
мим розв’язуванням:

«Образно кажучи, аксіоматичне числення 
підводить нас до потенційно нескінченного 
лабіринту, опановуючи який ми … виробляємо 
відповідні евристичні програми» (Серебрян-
ников, 1970, с. 33).

За умови, коли семантичний внутрішній про-
стір тексту формується всебічними зворотними 
зв’язками (рекурсією) між його елементами, так що 
внутрішні, автореферентні зв’язки тексту перева-
жають над зовнішніми відношеннями, проєкції до 
історичних прототипів опосередковуються умов-
ними засобами риторики. Стосовно евристики тут 
складаються суголосні умови, оскільки згадане 
«проходження лабіринту» з оволодіванням метода-
ми розв’язування в процесі самого розв’язування17 

відповідає умовам автореферентних текстів. Саме 
такі тексти були основою барокової шкільної дра-
ми, що демонструє прийоми антифрази (хвала че-
рез огуду — прийом, особливо культивований у 
«Енеїді» І. Котляревського) або самозаперечення в 
апоріях типу «брехун» («я брехун» — сказав бре-
хун). 

Цей спадок барокової казуїстики впроваджує 
до світу гри як автомотиваційної, самоцільної, са-
модостатньої поведінки для програвання і випро-
бування гіпотез, що перетинається з евристичним 
пошуком. Автоматика (автореференція, узаємні 
посилання її умовностей та автомотивація рито-
ричної гри) на основі зворотного зв’язку (рекурсія) 
в риторичних текстах має посутньо евристичну 
природу, зокрема, визначаючи правила гри. Ев-
ристичний потенціал риторики тут виявляється, 
насамперед, у можливостях самозаперечення ри-
торичної конвенціональної метасистеми, засвідче-
них наведеною апорією. Практично це означає, що 
вищезгадані «ідеальний кінцевий результат» або 
«розв’язування від кінця» як орієнтири евристич-
ного пошуку передбачають самозаперечення очі-
куваного результату. Уже паралелізм розв’язування 
задачі та вироблення правил розв’язування, влас-
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тивий саме евристиці, означає, що риторична ме-
тасистема тут не працює, вона повинна замінитися 
іншою, яка формується евристичними операціями. 
Автоматизм риторики містить у зародку потенці-
ал виходу за її межі, відмови від старих конвенцій 
на користь нових, відкритих евристикою. Основу 
такої риторичної спільності евристики й ейдетики 
варто шукати в рефлексії, у спрямованості текстів 
на свій зміст, узгоджуючись з риторичними умов-
ностями. 

Отже, неозначеність, амбівалентність, з одно-
го боку, та самозаперечення автоматизму замкне-
них риторичних конвенцій, з іншого, виявляють 
суголосність ейдетики та евристики. З найбільшою 
очевидністю евристичне призначення ейдетично-
го абстрагування виявляється в хронотопі  — ча-
сопросторовій організації тексту, локалізації його 
змісту та в локації (авторизація і віднесення сег-
ментів тексту до адресатів, до ракурсів, бачення 
його персонажів). Концептуальний час і простір, 
що формується внутрішнім світом тексту, не ста-
новить віртуальний об’єкт фантастики, а спираєть-
ся на цілком реальні перцептивні закономірності. 
Одним з фундаментальних досягнень психології 
ХХ  ст. стало відкриття того, що, за стислим фор-
мулюванням академіка Б. В. Раушенбаха,

 
«для дільниць горизонтальної площини, 

розташованих безпосередньо поблизу спосте-
рігача, властивості перцептивного простору 
можуть описуватися як властивості простору 
Лобачевського» (Раушенбах, 1980, с. 272)18.

Така ж особлива геометрія хронотопу виявля-
ється в музиці, де парадоксальним чином акустич-
но близькі елементи виявляються протилежними 
за сенсом (відомий ефект дисонансу суміжних ща-
блів); зі свого боку, регістрові й темпові відміннос-
ті однієї мелодичної або ритмічної фігури так само 
невпізнанно змінюють її сенс, що дає підставу 
твердити про неможливість якогось аналога пара-
лельного переносу в евклідовому просторі; більше 
того, неможливо твердити й про щось схоже на 
«нерівність трикутника», що легко демонструється 
в багатоголоссі об’єднанням ритмічних фігур по-
одиноких голосів комплементарним ритмом (Де-
нисов, 1972). Ці зауваження можна б доповнити 
застереженням щодо нелінійності музичного хро-
нотопу, його постійної багатомірності, що виявля-

ється, зокрема, і в монодії, трактованій як унісон. 
Та спільну основу своєрідності художніх хроното-
пів становить циклічність їхньої будови, заснова-
на на відмежуванні внутрішнього світу замкнених 
текстових утворень, що виводиться, зрештою, від 
герменевтичного кола як коріння ейдетичних об-
разів. Зокрема, багатомірність становить наслідок 
циклізації текстів, де замкненість тягне за собою 
нелінійність (Юдкін, 2020  б, с.  281‒282). Своєю 
чергою, циклізація як утворення замкнених ділянок 
простору розвивається з парцеляції, поділу цілого 
на частини — спільної основи герменевтики й ев-
ристики. 

Щоб продемонструвати, як через циклізацію 
виявляється базисна ейдетична проблема осмис-
лення дистанції між внутрішністю та зовнішністю, 
між образами тексту та історичними реаліями епо-
хи, звернімося до окремого, але надзвичайно ши-
рокого за наслідками «питання про те, яким чином 
двовимірне зображення на сітківці ока трансфор-
мується в трьохвимірне перцептивне» (Раушенбах, 
1980, с. 44). Проблема дистанції поміж внутрішнім 
простором зображення (тексту) та зовнішнім пред-
метним світом вирішується у площині картини. 
Ця проблема цікава, насамперед, тим, що виявляє 
властиве саме евристиці самозаперечення авто-
матизму. Так, доведено, що навіть на фотокартках 
глибина упізнається лише завдяки наявності від-
повідного історичного досвіду: спостереження над 
представниками племен, що перебували в палеолі-
ті, показали, що «коли особистість на цьому рівні 
свідомості побачить світлину, вона не зауважить 
там нічого, крім плям світлотіні» (Strzeminski, 
1969, с.23). Для зрозуміння феномену глибини 
зображення необхідно врахувати, що на підставі 
спостережень над активністю людини в процесі ба-
чення (зокрема, рухливістю ока), над т. зв. оптич-
ними ілюзіями, над упізнаванням предметів за 
їхнім зображенням склалася концепція візуальної 
картини світу не лише як чуттєвого досвіду, а як 
вирішального чинника формування абстрактного 
мислення, сформульована, зокрема, у відомій книзі 
Р. Грегорі19. Тоді ж склалася концепція візуального 
мислення Р. Арнхейма, що дозволила твердити про 
рівнобіжність розвитку вербальних та візуальних 
шляхів осмислення світу, зокрема, про поняттєві 
властивості візуальних образів20 — надаючи, за-
значимо, аргументації відомому вислову філолога 
Р. Барта про те, що «людина бачить не очима, а сло-
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вами». Звідси випливає відзначена Р. Грегорі суто 
людська здібність до побудови зображень, так само 
як до мови, та про рівнобіжність зображень пред-
метів і називання їх іменами21. Водночас, за Р. Арн-
хеймом, такі передумови візуального мислення, як 
цілісність і вибірковість образів складаються вже 
у біологічному світі22, в основі ж лежить загаль-
ний принцип активності суб’єкта спостереження: 
«Коли людині доводиться дивитися на якусь ста-
лу фігуру, вона всіма способами прагне змінити її» 
(Арнхейм, 1972, с. 33). Це доводиться критичними 
експериментами з перебуванням у сурдокамері23. 
Відтак, особливість візуального сприйняття поля-
гає взагалі в неможливості відмежувати суто пер-
цептивні процеси від їхнього осмислення. 

Щодо глибини, то критичним експериментом 
для доведення ментальної основи її сприйняття 
стали дослідження ефекту т. зв. псевдоскопії (Гре-
гори, 2003, с. 160) — сприйняття угнутої маски як 
опуклого обличчя завдяки відповідному освітлен-
ню, відомого, приміром, в атракціонах Диснейлен-
ду. Було доведено, що визначення опуклості або 
угнутості поверхні не може здійснитися на основі 
самих лише процесів у оці, а потребує навичок ро-
зумової діяльності спостерігача. За старими припу-
щеннями вважалося, що в бінокулярному баченні 
згадана ілюзія — це наслідок або неузгодженості 
очей, або гальмування інформації з одного ока, її 
ігнорування. Однак досліди на стереоскопі, де ін-
формація одного з очей відсівалася кольоровим 
фільтром, та на стробоскопі, де сприйняття реаль-
ного руху маятника також не залежало від неузго-
дженості інформації очей, надали можливість зро-
бити радикальний висновок: «Що бачать розумо-
вим оком, не може узгодитися з образом сітківки». 
Більше того, спостереження обличчя виявилося 
окремою проблемою: «Мабуть, сприйняття облич-
чя викликає унікальні механізми, які не узгоджу-
ються із сприйняттям інших предметів»24. 

Згадуючи те, що мовилося вище про інтенці-
ональність ейдетики та, зокрема, про зв’язок її з 
мімікою, можна констатувати, що зображальна ді-
яльність та візуальне сприйняття мають справу не з 
нейтральними просторовими схемами предметно-
го світу, а з емоційною експресією, з зацікавленим 
ставленням до нього. Отже, у зображенні, за висло-
вом Р. Арнхейма, «неживі речі виявляють справжні 
фізіономічні якості» (Арнхейм 1976, с. 378). Можна 
сказати, ейдетика постає як фізіономіка світу, а це 

вже конкретизує ейдетичні абстракції історичними 
реаліями. Підсумком стає висновок про розумові 
операції як основу зору:

«Роботу, не менш важливу, ніж око, вико-
нує мозок», так що «мозок начебто “розтягує” 
і “стискає” зображення, що виникло на сітківці 
ока» (Раушенбах, 1986, с. 13)25. 

Ці спостереження свідчать, що сприйняття 
глибини як специфічна пошукова розумова діяль-
ність спирається на цілу низку мовчазних переду-
мов. По-перше, це парцеляція, поділ площини кар-
тини. Моноліт глибини не має. Для відчуття гли-
бини зір повинен розрізняти зображені предмети, 
яких повинно бути щонайменше пара. Уже в пер-
вісному мистецтві відзначається «контур в конту-
рі», де «наявність не лише обводу, але й чогось, що 
відбувається всередині обводу» (Strzeminski, 1969, 
с.  25). «Ціле й частини», зв’язність (Gebudenheit) 
та розчленування (Gliederung) лежать, за вищез-
гаданим В.  Метцгером (Metzger, 1975, p.  140), в 
основі зорового образу. На площині парцеляція пе-
редається замкненими контурами, які в полі зору 
поляризуються, протиставляються як фігура та тло. 
Відкритий гештальт-психологією закон «фігура  — 
фон» свідчить, що з парцеляцією пов’язується 
централізація поля зору як необхідна передумова 
враження глибини. Замкнені контури, якими по-
значаються предмети, визначають циклізацію пло-
щини картини, її поділ на подібні й повторювані 
відтинки, яким властива багатомірність. Парцеля-
ція постає як циклізація з усіма її загальними влас-
тивостями, зокрема, централізацією та зворотним 
зв’язком частин, автоматизмом. Зрозуміло, що це 
інтенціональний акт у феноменологічному сенсі, 
оскільки за визначенням самого критерію поділу 
площини стоять наміри суб’єкта такого перетво-
рення — художника. 

По-друге, сама централізація площини карти-
ни конкуренцією поміж фігурою і тлом визначає 
наявність центральних точок, полюсів, зокрема, 
спрямованості погляду, відносно до якої поляри-
зуються менш і більш віддалені частини простору. 
Для ближчої та дальшої дистанції, для портрета та 
пейзажу використовуються цілком відмінні засо-
би креслення26, зокрема, аксонометрія та лінійна 
перспектива (Раушенбах, 1986, с.  94), та особли-
во істотним виявляється те, що віддаленість стає 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2020. №18

14

синонімом неозначеності. Масштаби зображення 
стають основним засобом позначення відстані, від-
криваючи альтернативи побудови образу. Прикла-
дом таких альтернатив є проблема т. зв. зворотної 
перспективи, створення т. зв. неможливих світів у 
Моріса Ешера, де використовуються саме масш-
табні варіації зображень предметів. Парадокс від-
творення глибини в площині картини полягає вже в 
тому, що вона потенційно нескінченна, на протива-
гу обмеженості площини. На цій обставині стосов-
но лінійної перспективи вельми категорично на-
голосив П. А. Флоренський у статті «Крапка» для 
задуманого ним словника символів: «Перспектива 
… є машиною для знищення реальності, а пекель-
ним ротом, усе поглинаючим, є точка сходження» 
(див. Некрасова, 1984, с. 112). Саме тому йдеться 
про відтворення нескінченності кінцевими, пло-
щинними засобами, тобто про позначення нескін-
ченого замкненими фігурами. Якісна відмінність 
ступенів віддаленості дає підставу робити прина-
лежним поняття глибини й до часу, зокрема, до іс-
торії, як дистанції щодо моменту теперішнього27. 
Інтенціональна природа обрання ракурсу бачення 
або моменту спостереження очевидна. Уміння по-
бачити в площині картини опуклості й заглиблення 
на рівному місці становить вияв рефлексії. 

По-третє, зрозуміла імітаційна основа карти-
ни, покликаної відтворити бачення зовнішнього 
світу, але менш очевидна роль імітації окремих 
контурів, штрихів, фігур у внутрішній площині 
картини. Закони константності та контрастності, 
комплементарності (доповнення контуру тим, що 
відсутнє в полі зору) та когерентності (суміснос-
ті) фігур, відкриті гештальт-психологією, засвід-
чують роль повторів у створенні візуального об-
разу та визначені його глибини. Це дозволило вже 
цитованому польському досліднику Владиславу 
Стжемінському обрати те, що позначається бага-
тозначним польським словом powidok — дослівно 
«слід, залишок зорового враження», також «при-
вид, примара» — як основу концепції розвитку об-
разотворчого мистецтва: на його думку, уже «рит-
міка рівнобіжних рядів — ось головна проблема, 
що виникає на основі силуетного бачення», тобто 
побудови зображення обводом тіньових силуетів, а 
своєю чергою, «приймаючи силует, ми повинні та-
кож прийняти його наслідок у залишкових зорових 
враженнях, які ведуть до розвитку архітектоніки» 
(Strzeminski, 1969, p. 49, p. 67). Докази такого роз-

витку містяться, зокрема, у повторах характерних 
кривих, властивих історичному стилю, таких як 
відтинок спіралі в античних зображеннях на розпи-
сах керамічних виробів або повторення квадратних 
описаних контурів у ранньосередньовічних роман-
ських фресках. Додамо, що саме імітаційний меха-
нізм константності та контрастності уможливлює 
маскування. Своєю чергою, імітація завжди перед-
бачає також інверсію, віддзеркалення, симетричні 
перетворення. Константність та контрастність від-
так виявляються нічим іншим, як виявленням ві-
зуального абстрагування, що засвідчує безмежний 
світ орнаментики28. 

По-четверте, створення глибини — це, за 
влучним висловом В.  Метцгера, питання про те, 
«як з ширини робиться далечінь» (Metzger, 1975, 
p.  370). Глибина створюється не стільки проєкці-
єю за приписами лінійної перспективи, скільки 
уявним повертанням вертикальної площини зобра-
ження в горизонталь, т. зв. ментальною ротацією. 
Ці ефекти ротації знову засвідчують абстрактну 
основу глибини. 

Усе зазначене демонструє евристичний пара-
докс створення третього виміру, глибини в площи-
ні картини. Глибина не виникає автоматично, вона 
утворюється в процесі абстрагування внаслідок 
внутрішньої перебудови самої картинної площи-
ни. Уже відсилання до нескінченності засвідчує її 
зв’язок з абстрагуванням. Зовні глибина виглядає 
як відтворення зовнішнього світу в площині, що 
демонструє, наприклад, тіньова проєкція силуету 
або камера-обскура. Та справді не проєкція з зо-
внішньої точки, а внутрішня метаморфоза самої 
площини стає тут вихідним кроком. Саме внутріш-
ній світ картини трансформується за власними за-
конами, а проєкція відбувається як ідентифікація 
одержаних результатів з зовнішнім предметним 
оточенням, упізнавання в елементах картини про-
єкцій їхніх прототипів. Ініціатива належить тут 
внутрішньому, а не зовнішньому29. Побудова гли-
бини постає тоді як результат рефлексії, як загли-
блення в простір за межі картинної площини. Лише 
після наявності сформованого внутрішнього світу 
картини можна казати про зовнішні предмети як 
прототипи зображень. 

Тут виявляється історична значущість концеп-
ції глибини в малярстві. Глибина, створена в пло-
щині картини, виявляє схожість з історичними реа-
ліями в тому сенсі, що вони так само не піддаються 
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безпосередньому спостереженню і містять завжди 
нереалізовані можливості. Античні т. зв. фаюмські 
портрети небіжчиків, що стали одним з джерел 
християнського іконопису, взагалі відсилали до 
потойбіччя. Тут парцеляція і циклізація площини 
картини переходить уже в масштаб історичної епо-
хи, розкриваючи можливості її суб’єктів та їхнього 
цілеспрямування. Феноменологічне поняття інтен-
ціональності, сполучаючи «дематеріалізацію», аб-
страгування предмету (зокрема, через відособлен-
ня контуру в малюнку) як віртуального утворення з 
цілеспрямованістю парцеляції (частини відносять-
ся до цілого як засоби до мети), відкриває історич-
ні перспективи тлумачення глибинного зображен-
ня. Хронотоп картини з його глибиною як виразом 
інтенціональності переходить тепер в суб’єктну 
перспективу особистостей епохи як визначення ха-
рактерів особистостей її діячів. Зокрема, проблеми 
малярства тут переходять у проблеми театру як об-
разу історії. 

Перехід від хронотопу до характеру підводить 
до проблематики фаталізму та спонтанності, диле-
ми «доля — воля» (Юдкін, 2020а), що як основа 
мотивації вчинків має ключове значення для дра-
матургії (від античної трагедії до барокової дра-
ми честі, романтичної драми долі, драми чекання 
декадансу тощо), де вже самі імена власні вияв-
ляють фабулу як долю персонажа30. Ця проблема 
перетинається з ейдетикою і евристикою, оскільки 
вже спонтанні, стохастичні явища постають як те, 
що належить зовнішньому світові прототипів, на 
який зорієнтовано евристичний пошук. У ній ви-
являються традиційні питання прогресу й Прови-
діння. Під цим оглядом варто згадати досить по-
пулярне дослідження С.  Габлік щодо прогресу в 
мистецтві, на думку якої художній прогрес — це 
«повільне й важке звільнення форми від змісту», 
де досягається «здібність втілювати нескінчені речі 
обмеженими засобами» (Gablick 1976, p. 45–46)31. 
Відтак традиційне «репрезентативне мистецтво 
постає як внутрішньо замкнена система, де в при-
хованому вигляді від самого початку закладено кін-
цевий пункт», натомість у ідеалі «кінцевий пункт 
повинен постійно конструюватися і відкриватися» 
(Gablick 1976, p.  157–158). Тут можна було б по-
бачити натяк на евристичний пошук, де правило 
розв’язування задачі відкривається в процесі само-
го розв’язування, але цей пошук завжди інтенціо-
нальний, він містить орієнтир, «ідеальний кінцевий 

результат», який може і спростовуватися, натомість 
тут безцільність оголошується надбанням про-
гресу. Крім того, варто зазначити, що придатність 
форми для різноманітного змістового тлумачення в 
історії культури становить не кінцевий, а навпаки, 
вихідний пункт розвитку, пов’язаний з синкретиз-
мом та його семантичною невизначеністю, амбіва-
лентністю. Такому спрощеному погляду доцільні-
ше протиставити реальну проблему узалежнення 
історичного прогресу його ж наслідками, що влуч-
но подано в притчі Й. Гете про Мефістофеля, який 
не може вибратися з кабінету Фауста, оскільки по-
винен виходити лише тим шляхом, яким увійшов і 
який тепер замкнено: «В нас вільний перший крок, 
Та другий — наш володар»32. У історичному масш-
табі це відомо як відчуження, узаємозалежність ці-
лей та наслідків — проблематика інтенціональнос-
ті. Водночас, тут влучно стисло подано пересуван-
ня в лабіринті як ланцюг альтернатив — загальну 
модель евристичного пошуку. 

Тоді суб’єктна перспектива розкривається че-
рез хронотоп як вияв цілеспрямованої циклізації 
тексту, де його внутрішній світ переходить у масш-
таб історичної епохи. Так, усупереч невідворотній 
лінійності реального часу, у музиці повернення 
подій — загальна композиційна закономірність, 
але ж багатомірність притаманна й історичному 
часові, «музичність» якого виявляється вже тому, 
що він піддається спостереженню лише з дистан-
ції, через опосередкування. Якщо «події — порох 
історії» (Ф.  Бродель), то їхній усебічний зв’язок, 
утворюючи неповторну тканину епохи, постає вже 
«з точки зору тотальності», виявляючи своєрідну 
геометрію. Уже зіставлення подій у т. зв. синопси-
сі, акцентуючи їх щодо значущості, дозволяє пода-
ти їх як моменти, одержані внаслідок парцеляції, 
поділу епохи, як частковості цілого історичного 
циклу. Епоха як цикл виявляє багатомірну мережу 
подій, між якими встановлюються всебічні зв’язки, 
в т. ч. зворотні зв’язки автоматизму, що усвідомлю-
ються як фаталізм. Ейдетичний образ формується 
в площині хронотопу як замкнена багатовимірна, 
нелінійна фігура, цикл, від часткового епізоду до 
цілої епохи як особливого ейдетичного образу, а 
цикл містить також центр, репрезентований окре-
мим моментом, точкою. 

Евристичний процес осмислення епохи в та-
ких образах тут переходить від побудови глибини 
в малярстві до шукання прототипів для персонажів 
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театру. У цьому процесі відбувається переосмис-
лення метасистеми творчості, що, зокрема, засвід-
чено формуванням прози й прозаїчної драми з за-
перечення риторичних умовностей у барокову епо-
ху. Культура прозаїчної епохи як антитеза давній 
риториці з її конвенціями знаменувала звернення 
до активності суб’єкта, що виявилося у відомих па-
радоксах творчості, коли логіка поведінки персона-
жів змушувала письменника відмовлятися від по-
чаткового задуму, вносячи корективи в розгортання 
подій: творча історія «Мадам Боварі» Г.  Флобера 
або «Євгенія Онєгіна» О. С. Пушкіна — відомі при-
клади. Тут відбувається саме евристичний процес, 
коли вихідна гіпотеза в процесі шукань радикально 
змінюється і заміщається реальним результатом. 
Така ж евристична модель лежить і в основі нової 
новели «мопассанівського» типу, де несподівані 
сюжетні повороти відтворюють евристичне про-
ходження лабіринту. Та найповніше евристичний 
пошук демонструє детектив, де відбувається само-
заперечення вихідних припущень, а ключові деталі 
утворюють «нитку Аріадни» в лабіринті. 

Такі ж шляхи самозаперечення, відкидання 
первинних гіпотез демонструє акторська практи-
ка, де відбувається проєкція внутрішнього тексто-
вого простору назовні, до історичних прототипів 
так само, як у картині ефект глибини створюєть-
ся внутрішньою перебудовою площини. Наочним 
прикладом тут може бути реконструкція тих подій, 
які відсутні в тексті драми, але відіграють клю-
чову роль. Так, М.  О.  Кнебель, згадуючи у своїх 
спогадах про роботу в К.  С.  Станіславського над 
«Останніми» М. Горького, розповідає, як її врази-
ло, що вирішальною подією тут стає те, що від-
сутнє в тексті драми: «Виявляється, подія може 
відбутися до початку п’єси й усе ж визначити весь 
внутрішній стрій її» (Кнебель, 1967, с. 312). Зрозу-
міло, що така відсутня в тексті зовнішня сила ста-
новить абстракцію, подібну до точки сходження в 
лінійній перспективі. Евристичний пошук історич-
них прототипів для подій або особистостей також 
спирається на подібне ейдетичне абстрагування. Ці 
прототипи належать до царини апріорного досвіду 
феноменології («життєвого світу») і завдяки своїй 
абстрактності не мисляться як «непорушні зірки» 
в античному космосі, а підлягають зворотній дії 
інтерпретатора, що упізнає в них внутрішні сенси 
драми. Як історичні реалії прототипи поділяють 
загальну парадоксальність предмету історичної 

свідомості, який не може спостерігатися безпо-
середньо (як у природознавстві), а даний завжди 
опосередкованим свідченнями історичної дистан-
ції як голос минувшини. Певна річ, актуальна іс-
торична Марія Стюарт залишається незмінною в 
минулому, але як ейдетична абстракція, як носій 
ще не актуалізованих потенцій у функції прообразу 
героїні Ф. Шіллера або С. Цвейга вона змінюєть-
ся з ракурсом спостереження, постаючи як проєк-
ція інтерпретованого тексту й розкриває непізнані 
можливості. У такій функції прототипи стають, як 
глибинні точки в картині, результатом проєкції ін-
терпретатора, його знахідкою, виведеною з забуття 
минувшини. У шуканнях історичної конкретики 
виявляється відомий парадокс історичного знання, 
де суб’єкт не може ставати предметом безпосеред-
нього спостереження, а розкривається лише через 
посередництво проміжних свідчень, якими є ейде-
тичні абстракції — метасуб’єкти (або ідеали), що 
визначають суб’єктну перспективу (зокрема, склад 
реальних учасників драматичної дії, яких більше 
числа персонажів). 

Історія театрального виконавства сповнена 
шуканням таких метасуб’єктів (ідеалів), між якими 
складаються альтернативні взаємини. Приміром, 
Освальд з «Привидів» Г. Ібсена зазвичай розглядав-
ся як хвороблива постать. О. І. Остужев для його ви-
конання консультувався з психіатром (Айхенвальд, 
1977, с. 147–148). Навпаки, П. В. Самойлов виявив 
у цього героя ознаки фатальної приреченості, так 
що він «умістив у собі всі хворобливі суперечності 
епохи» (Якобсон, 1987, с. 133), а не особисту хво-
робу. Альтернативні прототипи знаходили в Софії 
у «Горя з розуму» А.  О.  Степанова, яка «прово-
дить у життя своє рішення вийти за Молчаліна», і 
В. А. Мічуріна-Самойлова, яка «вигадує свою лю-
бов до Молчаліна», щоб «заглушити своє почуття» 
до Чацького, який від’їхав і, на її думку, забув її 
(Кнебель, 1961, с. 31). Отже, так само, як художник 
здійснює проєкцію внутрішнього змісту картини 
назовні, упізнаючи в його елементах зображення 
сторонніх предметів, актор шукає прототипів, спів-
відносячи власні уявлення з історичними реаліями. 
В обох випадках здійснюється евристичний пошук 
на основі ейдетичних образів. Розглянута вище по-
будова глибини в площині картини становить мо-
дель евристичного пошуку з ейдетичними образа-
ми, що дозволяє узагальнити її і поширити на інші 
види творчої діяльності. Паралель до глибинного 
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зображення становить шукання прототипів у теа-
тральному виконавстві, що потребує поглибленого 
дослідження. 

Висновки. Природа історичного знання, де 
предмети не дано безпосередньому спостережен-
ню, визначає роль ейдетичного абстрагування, 
заснованого на індивідуації, як опосередкування 
відношення «текст — епоха». Історичні прототи-
пи ейдетичних образів знаходяться евристичним 
пошуком, модель якого подає побудова глибини в 
площинному зображенні. Евристика й ейдетика по-
стають як форми інтенціональної рефлексії, у якій 
дистанція тексту до зовнішніх обставин долаєть-

ся внутрішніми засобами самого тексту так само, 
як глибина предметного світу в площині картини 
створюється суто площинними засобами. Хроно-
топ тексту виявляє циклізацію як спільну основу 
ейдетики й евристики, що в театральному виконав-
стві переходить у суб’єктну перспективу завдяки 
персоніфікації. Евристичний пошук полягає тут у 
знаходженні прототипів як метасуб’єктів (ідеалів), 
представників епохи, що являють собою ейдетич-
ні абстракції. Модель лабіринту такого пошуку 
демонструє його здійснення шляхом послідовних 
виборів альтернатив, випробування і корегування 
вихідних гіпотез. 

1  Зокрема, в одному з перших її варіантів (т. зв. мереологія), розробленому львів’янином Ст. Лесьнєвським (1886 — 1939). 
2  На проблематичності розмежування ейдонімів та генонімів у первинній інтуїції наголошував видатний київський лінгвіст 

А. А. Білецький: «У нас немає впевненості в тому, що завжди існувало протиставлення власних і невласних імен» (Белецкий, 
1972, с. 20).

3  За кантіанськими уявленнями, зокрема, «категорії мають справу лише з … частковим пізнанням. На противагу їм ідеї вносять 
до процесів пізнання точку зору тотальності» (Бур, Иррлиц, 1978, с. 58). 

4  Термін, упроваджений А.  Пуанкаре (1853–1912), пов’язаний також з поняттям т.  зв. предикабілії або диспозиційного 
(потенційного) предикату — такого, який актуалізується лише за виконання відповідних умов. Приміром, давній 
фармацевтичний припис corpora non reagunt nisi soluta (тверді тіла не реагують, якщо не розчинені) передбачає предикабілію 
solubilis (розчинний), яка стає актуальним предикатом лише за виконання вказаної в приписі умови (наявності розчину). 

5  Не важко помітити в герменевтичному поділі на частини спільний знаменник широкого кола понять, від партиципації первісного 
мислення Л. Леві-Брюля до концепції «парсичних» відносин у тоталлогії В. В. Кизими. 

6  Прикладом може бути т. зв. «досценічне» життя персонажів драми, тобто ті обставини їхньої біографії, не подані в тексті, які 
відтворюються в уяві акторами. Реконструкція біографії персонажів становить апріорну передумову створення сценічного 
образу. 

7  Додамо, що подібну феноменальну пам’ять мав син ніжинського козака (а згодом князь і канцлер) О. А. Безбородько (1747–
1799), а мнемотехнічні проблеми становлять повсякдення акторської роботи. 

8  За даними дослідників, «спостерігається відносне збереження симультанної та змістовної структури оповідань у хворих з 
ураженням лівої, мовної півкулі та явні труднощі з її реалізацією. Коли ж уражена права (немовна) півкуля, то, незважаючи 
на відсутність мовних розладнань, спостерігалися значні дефекти симультанної єдності та змісту» (Корчежинская et al., 1980, 
с. 89) 

9  Існують спостереження «про домінування правої півкулі в завданнях просторового зорового аналізу та лівої — у завданнях 
зорового розпізнавання», а також про правобічну локалізацію центрів емоційної експресії (Левашов, 1981, с. 212)

10  Коли демонстрування, завдяки спеціальній методиці, відбувалося лише в лівому полі зору, а отже, передавалося лише на праву 
півкулю мозку, то «поріг розпізнавання неприємних, табу слів був явно підвищеним порівняно з нейтральними, звичайними 
словами», звідки зроблено висновок про «підпороговий ефект неусвідомлених подразників» (Костандов, 1983, с. 82–83). 

11  Тут «міміку гальмує, насамперед, кора мозку, а гальмівні механізми працюють у лівій півкулі» (Argyle, 1988, p. 124–125, p. 92). 
12  Зазначимо, що не випадково у феноменології для позначення основної операції ейдетичної редукції обрано термін «епохе», що 

в перекладі з грецької означає «утримання (від спекулятивної думки)», а в основі однокорінний з терміном «епоха» (дослівно 
означає «зупинка»). 

13  Останній відображує відому евристичну вимогу розв’язування завдання «від кінця», з припущення про уявний фінал, що 
відоме як принцип Паппа, від імені античного математика (IV ст. н. е.). 

14  Виникають неозначені «контури … апеляцій від тексту до позатекстової реальності» (Лейдерман, 2010, с. 36). 
15  Наприклад, персонаж літературного твору «мусів мати якийсь колір очей, тільки який — не було визначено» (Ingarden, 1976, 

p. 53). 
16  Автор застерігає, що таке тлумачення твору «не повинно бути аналітичним», тобто дослідницьким, а водночас висловлюється 

проти «видобування з цілісності лише естетичних вартостей» (Ingarden 1976, p. 302–303). Про значущість у феноменології 
згаданих концептів свідчить їх спеціальна розробка дослідниками спадщини Р. Інгардена (Markiewicz, 1976; Glowinski, 1976). 

17  За іншим формулюванням, йдеться про включення евристичних задач до класу тих самих задач, які ними вирішуються 

Примітки:
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(Шоломий, 1969, с.  38–41), тобто про замикання засобів розв’язування задачі самою задачею. Зрозуміло, що йдеться про 
рефлексію як основу евристики, призначенням якої стає обмеження проміжних кроків у вирішенні завдання, внутрішня 
перебудова самого завдання. 

18  На підставі подібних спостережень було обґрунтовано «припущення про перемінність кривизни перцептивного простору» 
(Раушенбах, 1980, с. 274). 

19  Де міститься теза, що «людська здібність до суто абстрактного мислення може бути виведеною з перших спроб об’єктивних 
інтерпретацій зображень … у примітивному оці» (Грегори, 2003, с. 41). 

20  «Навіть фізіологічно зір надає сприйнятому матеріалу поняттєвий характер» (Арнхейм, 1972, с. 35).
21  Зокрема, «мавпи малюють, але їхні малюнки не містять чогось, що нагадувало б предмети» (Грегори, 2003, с. 179). 
22  «Уже в жаби зір — не відчуття, а ціле сприйняття; уже вибірковість і фіксація — це розв’язування задач» (Арнхейм, 1972, с. 37).
23  «Якби сприйняття було лише пасивним прийомом інформації, то можна було б чекати, що мозок не збудився б від тимчасових 

перерв у роботі цього вхідного пристрою, а навпаки, був би радий відпочити. Однак досліди сенсорної деривації виявили 
протилежне» (Арнхейм, 1972, с. 30). 

24  “What one sees in the mind’s eye cannot be geometrically reconciled with the retinal images … Perhaps the perception of faces invokes 
unique mechanisms that do not apply to the perception of other objects” (Yelbott, 1981, p. 124). 

25  Під цим оглядом викликає здивування критика з боку популярного мистецтвознавця Л. В. Мочалова, який, до речі, помилково 
називає конструктора ракет Б. В. Раушенбаха програмістом (Мочалов, 1979, с. 298): «Цілком зрозуміло, що образ на сітківці є 
базою образу перцептивного» (Мочалов, 1979, с. 299), що давно вже спростовано хоча б даними про роль руху в формуванні 
цього образу. На цій хибній підставі заперечується теза про незводимість глибини до перцептивних даних: «Виходячи зі 
сприйняття, наче б то неможливо зобразити глибину» (Мочалов, 1979, с. 299). 

26  «Феномен бачення у зворотній перспективі», зокрема, виявляється за умови «малих відстаней» (Раушенбах, 1986, с. 97).
27  Цю ідею запропонував сербський дослідник Д.  Гостушкі як наслідок аналізу т.  зв. апорій Зенона: «Вимір глибини, який 

заперечують у часу, мав би існувати … Єдиний можливий абсолют тепер трансформується в абсолютне часове ніщо. Логічно 
може існувати лише до і після» (The dimension of depth, which is denied to time, must exist … The only possible absolute now is 
transformed into an absolute time-nothing, Logically there can only be before and after) (Gostuski, 1968, p. 396–397). 

28  З цього приводу варто зазначити, що на користь тези про первинність орнаменту промовляє вже його поширення в біологічному 
світі (приміром, т. зв. захисне забарвлення). Дискусія з приводу гіпотези т. зв. натурального макету в походженні первісного 
мистецтва, що точилася сорок років тому між А. Д. Столяром (її автором) та її критиками (Р. Я. Журовим та ін..), показала, що 
само по собі копіювання предмета не може привести до появи площинних зображень, які виникають унаслідок абстрагування. 
Уже зменшення масштабів фігури (приміром, у скульптурі в т.  зв. «палеолітичних Венерах» ) свідчить про абстрагування 
форми від розмірів. 

29  Зазначимо, що така сама ситуація має місце у винахідництві, де «спершу, зазвичай, робиться винахід, а вже потім відшукується 
його життєвий прототип» (Альтшуллер, 1973, с. 212). 

30  За латинським прислів’ям (з комедії Плавта «Перс»), nomen est omen (ім’я — це знамено), тож ономастичні позначення, 
відсилаючи до прототипів, окреслюють також і долю позначеного. 

31  Не важко помітити, що тут майже дослівно повторено славетне визначення алегорії в §46 «Філософії мистекцтва» Ф. Шеллінга! 
32  «Das erste steht uns frei, Beim zweiten sind wir Knechte». 
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Ihor Yudkin
Heuristics and eidetic in the phenomenology of culture 

Abstract. Eidetic abstractions based upon individuation together with heuristic programs for the examination of 
conjectures are the forms of intentional reflection developed within the intuitive thought. The initial point of such development 
is parcellation of cultural texts to be marked where the introduced relation “the whole — the parts” passes further to the relation 
“the inner — the outer” and “text — epoch” with the principle of subjective activity and the inner textual transformation in 
reflection that gain importance. It is textual spatial and temporal structure where eidetic and heuristic elements come into 
interaction most effectively; in particular, the construction of depth in a pictorial plane serves as the model for the cognition 
of historical reality that cannot be observed immediately. The model of labyrinth in which frames of the heuristic searches are 
displayed determines their procedures as the sequence of alternative choices where the continuous correction of hypotheses 
takes place. The premises for the development of heuristic programs are those of ambiguity and indefiniteness of eidetic 
images together with the self-denial of the automatism of rhetoric conventions. It is due to heuristics that the prototypes for 
textual eidetic images are to be found. Prototypes function as the eidetic abstractions of personal characters addressed to 
scenic interpretation. Textual cyclic structure builds up the necessary condition for the disclosure and mediation of distance 
between the text and history, from closed episodes to the epoch. 

Keywords: parcellation, cyclic structure, distance, reflection, prototype, automatism, intuitive logics, subjective 
perspective. 

Аннотация. Эйдетические абстракции, основанные на индивидуации, и эвристические программы проверки 
гипотез выступают как формы интенциональной рефлексии, развивающейся в интуитивном мышлении. Отправной 
точкой этого развития является парцелляция текстов культуры, установление отношения «целое — части», переходя-
щего в отношение «внутреннее — внешнее» и «текст - эпоха», где определяющими становятся принцип активности 
субъекта и внутренняя перестройка текста в рефлексии. Взаимодействия эйдетики и эвристики выявляются в хро-
нотопе текста, в частности, в построении глубины в плоскостном изображении как модели познания исторических 
реалий, не данных в непосредственном наблюдении. Модель лабиринта, по которой осуществляется эвристический 
поиск, определяет его строение как последовательности выбора альтернатив, где происходит непрерывная коррек-
ция гипотез. Предпосылку развития эвристических программ составляет амбивалентность, неопределенность эй-
детических образов и самоотрицание автоматизма риторических конвенций. Благодаря эвристике обнаруживаются 
прототипы для эйдетических образов текста. Прототипы предстают как эйдетические абстракции личностных ха-
рактеров, предназначенные, в частности, для сценической интерпретации. Циклизация текста составляет необходи-
мое условие создания и опосредования его дистанции к историческим реалиям, от замкнутых эпизодов до эпохи. 

Ключевые слова: парцелляция, циклизация, дистанция, рефлексия, прототип, автоматизм, интуиционистская 
логика, субъектная перспектива. 
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Эвристика и эйдетика в феноменологии культуры 
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Анотація. Стаття присвячена дослідженню інтегративного по-
тенціалу культурних практик погоджень в умовах глобальних соці-
альних змін. Здійснено аналіз змісту понять «практика», «культурна 
практика», «конвенція», сутності й ролі конвенцій у організації та 
збереженні суспільних та культурних порядків. Проведена ідентифі-
кація генетичних витоків усталених універсальних норм узаємодій, 
реальних можливостей культурних практик спілкування та визна-
чена важливість досліджень конвенціонального ресурсу етикетних 
комплексів. Авторка визначає та характеризує транскультурну при-
роду, сутність і особливості етикету як конститутивного елемента 
комплексу конвенціональних практик, описує його основні функції, 
які обумовлюють суспільну важливість та значення етикету в про-
сторі культури спілкування. Визначений історичний зв’язок етикет-
них конструкцій з табу, ритуалами, звичаями, загальнокультурними 
(традиційними) нормами поведінки, які в умовах суперечностей 
культурної глобалізації, масштабного впливу інформатизації та роз-
повсюдження мережевих комунікацій трансформуються, набувають 
нових форм з різними культурними й соціальними наслідками. 

Ключові слова: практика, культурна практика, конвенція, кон-
венціональні практики, спілкування, етикет, транскультуралізм, 
культурна глобалізація.

КОНВЕНЦІОНАЛЬНІ РЕСУРСИ ТА ПОСТМОДЕРНІ ТРАНСФОРМАЦІЇ 
КУЛЬТУРНИХ ПРАКТИК СПІЛКУВАННЯ ТА ЕТИКЕТУ

Актуальність. Відомо, що для сучасного глобалізованого 
світу характерне швидке зростання культурного багатоманіття 
у просторі суспільних комунікацій. Зараз не можна заперечу-
вати вплив глобалізаційних процесів, котрі певним чином уні-
фікують та стандартизують найбільш значущі властивості ін-
ституціональної організації та практик ініціативної активності 
громадян у різних сферах суспільного життя. Вочевидь, що 
найбільш виразній уніфікації піддалася сфера повсякденного 
життя людей. Так завдяки поширенню сучасних технологій 
здійснення домашньої праці (найбільш рутинного виду діяль-
ності) відбулось оснащення домогосподарств на всіх конти-
нентах однаковими інструментами, технікою, засобами ремон-
ту, підтримки санітарних норм побуту, одягу, взуття, косметики 
тощо. Уніфікація змінює види діяльності, практики спілкуван-
ня, праці й гри, святкування, дозвілля, відпочинку, рекреації, 
переміщень, туризму. Уніфікуються стандарти сприйняття рис 
обличчя, тіла, зачісок, повсякденного й офіційного дискурсу. 
Але також не можна не визнавати, що в умовах саме глобаль-
них соціальних змін суттєво зростає роль культурних практик 
спілкування і, зокрема, конвенціонального ресурсу етикету, як 
нормативної соціокультурної системи регулювання взаємовід-
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носин індивідуальних та колективних суб’єктів у 
різних сферах суспільного життя.

Концептуальною та методологічною осно-
вою дослідження як культурних практик загалом, 
так і конкретної специфіки конвенціональних 
практик та етикету є розуміюча соціологія М. Ве-
бера, феноменологічна концепція життєвого світу 
А.  Шюца, драматургічна соціологія І.  Гофмана, 
феноменологічна концепція соціального конструк-
тивізму П.  Бергера та Т.  Лукмана. Безпосередньо 
культурні практики в різноманітних контекстах їх-
ніх постмодерних трансформацій є об’єктом уваги 
відомих західноєвропейських і американських вче-
них, таких як Дж.  Аленсандер, З.  Бауман, У.  Бек, 
Ж. Бодрійяр, І. Валерстайн, Г. Дебор, М. Кастельс, 
М.  Маффесолі, Р.  Флорида та інших, а також ві-
тчизняних дослідників — О.  Злобіної, Л.  Малес, 
Н.  Костенко, А.  Ручки, Л.  Скокової, Ю.  Сороки, 
В. Танчера та інших. Дослідженню проблем між-
культурних комунікацій присвячуються праці 
А.  Асман, Ю.  Габермаса, Е.  Гіденса, Ш.  Ейзенш-
тадта, Б.  Латура, Н.  Лумана, Дж.  Льюіса, К.  Со-
релз, Дж.  Уррі, П.  Штомпки, а також П.  Кутуєва, 
С.  Макєєва, І.  Чудовської, В.  Щербини та інших. 
Однак швидкоплинна реальність продукує нові ко-
мунікативні практики та прискорює модернізацію 
такої нормативної конвенціональної транскультур-
ної практики як етикет. Варто констатувати, що в 
працях К. Стошкуса, А. Стейнерта, А. Байбуріна, 
С.  Іконнікової та інших вчених фіксується важли-
вість дослідження конвенціональної природи ети-
кету як наукової проблеми, інноваційна розробка 
якої потребує подальших творчих зусиль філосо-
фів, соціологів, культурологів, антропологів, пси-
хологів. 

З огляду на зазначені обставини, метою цієї 
праці є дослідження інтегративного потенціа-
лу соціальних конвенцій у організації суспільного 
життя, конвенціонального ресурсу культурних 
практик спілкування та функціональної специфі-
ки етикету як засобу нормативної регуляції со-
ціальної поведінки в умовах глобальних соціальних 
трансформацій.

Виклад основного матеріалу. Отже, розгляда-
ючи проблемні аспекти запропонованої тематики, 
насамперед, варто зазначити, що стрімке поширен-
ня та зростання обсягу міжкультурних комуніка-
цій, суперечливий за наслідками вплив цих проце-
сів на суспільне життя актуалізують для науковців, 
політиків, спільноти проблеми збереження куль-
турних досягнень певних суспільств та підтримки 
культурного розмаїття. Тому пояснень і поглибле-

них наукових досліджень потребує проблематика 
еволюції, засобів, ефективності, змісту й «кінцевої 
мети» трансформацій різноманітних старих (тра-
диційних) і сучасних (посттрадиційних) форм ко-
мунікацій і спілкування в полікультурних суспіль-
ствах. Реально процеси глобалізації, віртуалізації 
(екранізації), медіатизації, інформатизації змінили 
значення багатьох традиційних чинників суспіль-
ного життя, перетворили побут людей, загалом по-
всякденність у широкому сенсі цього поняття. Ці 
чинники набувають рис транскультурних феноме-
нів. Вони впливають на традиційні уявлення про 
інститут конвенцій, етикету, мову, етос, обставини, 
засоби, акторів, про новітні технологічні, художні, 
психологічні «реагенти» таких перетворень, про 
їхній вплив на умови стримування конфліктних 
намірів, загалом забезпечення мирного співісну-
вання.

Варто зауважити, що наприкінці ХХ століття 
відбулися кардинальні структурні зміни в житті 
людства загалом, але особливо помітними зру-
шеннями стали процеси модернізації культурного 
простору розвинутих суспільств, у яких глобаль-
ні технологічні та соціокультурні трансформації 
створили якісно нові форми соціальних узаємодій 
як комунікативних інтеракцій між індивідуальни-
ми й колективними суб’єктами суспільного жит-
тя. Зараз у соціальних мережах домінують явища 
утвердження глобальної мови, глобального тек-
сту, або контексту, «писемного та відеодіалогу». 
В інформаційному, медійному просторі в одній 
системі повідомлень виникає реальне об’єднання 
письмових, усних і аудіовізуальних засобів подан-
ня інформації, коли комунікація, або спілкування, 
здійснюється за допомогою письмової мови (гра-
фіки), розмови (звук, інтонації, жести) і картинки 
(пейзаж, або інтер’єр) навколо акторів. Усі зазна-
чені можливості «інформаційної хвилі» посилили 
функції навіювання, потребу наслідувати найбільш 
поширені «зразки» спілкування, знайомства, само-
презентації, почали формувати нову «культуру», 
різні, у тому числі спрощені, деформовані засоби 
встановлення й підтримки стосунків.

Аргументуючи схожі наративи, відомий укра-
їнський вчений В.  Танчер звертає увагу на певні 
небезпеки «наступу» постмодернізації. Досвідче-
ний спостерігач, докладний дослідник, він фіксує 
особливості постмодерних трансформацій куль-
турного «поля», на якому проростають дивні паро-
стки. Вчений холоднокровно їх перераховує, але 
крізь дослідницький об’єктивізм відчувається за-
непокоєність. Він пише:
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«Людина в «ситуації постмодерну» до-
вільно використовує абсолютно не поєднувані 
між собою світогляди, дискусії, сегменти мов. 
Однак у соціальному вимірі постмодерну не іс-
нує не лише обмежень, відсутні в ньому й орі-
єнтири. Кожен вільний вірити в що завгодно, 
уважати себе та інших ким завгодно, деклару-
вати що завгодно. Індивідуалізм у постмодерні 
досягає своєї межі, звільняючи особу не лише 
від суспільства, а й від будь-яких форм колек-
тивної ідентичності» (Танчер, 2019, с. 109).

І далі:

 «Нинішній індивід проводить багато часу 
у віртуальних світах мережі інтернет, пере-
міщаючи поступово туди й працю, і дозвілля. 
Спостерігається явище «ігрової ідентичнос-
ті», можливості обирати собі тимчасові маски, 
ніки, ролі, стилі життя» (Танчер, 2019, с. 109).

Дійсно, можливості інформаційних мереж, 
інтерактивного спілкування змінюють майже всі 
функціональні параметри комунікативного про-
стору, суттєво посилюють значущість і привабли-
вість різних способів індивідуалізованої, групової 
та соціальної комунікації, а також майже безмеж-
ні горизонти формального й неформального ре-
жимів спілкування. Це обумовило появу й розпо-
всюдження нових, іноді дивних, навіть екзотичних 
видів групових та міжособистісних практик спіл-
кування. Помітно це позначилося на повсякденних 
стосунках, які змінюються під впливом особливих 
«правил» підтримки певної «щільності» комуні-
кацій і, одночасно, правил збереження особистіс-
ної «автономії», певної дистанції між учасниками 
спілкування. Ці «особливості» значною мірою ви-
являються й закріплюються у середовищі молодіж-
них, підліткових, інших вікових, гендерних когорт, 
культурних, класових, професійних осередків, по-
роджуючи непорозуміння, занепокоєння і разом з 
тим конфлікти. Тобто мова йде про системи загаль-
новідомих «кодексів» спілкування, серед яких дея-
кі види культурних практик потерпають від певних 
корозій та деформацій. Це, вочевидь, стосується 
конвенціональних практик, які повною мірою від-
повідають за підтримку миролюбних настроїв у 
суспільствах будь-якого рівня цивілізованості. 
Так, наприклад, довгий час цінністю спілкування 
були закодовані в природу суспільного життя уві-
чливість, поважність, правильна (культурна) мова; 
зараз ці цінності дискредитуються, майже нормою 

стає виразна «простота» розмов разом з викорис-
танням ненормативної лексики.

Культурна практика: поведінковий код 
чи стійка взаємодія?

Дослідження особливостей культурних прак-
тик та новітніх змін у повсякденному житті на 
сьогодні є важливим дискусійним напрямом ін-
новаційних соціологічних та культурологічних 
досліджень. Відомо, що в класичному марксизмі 
поняття практики мало суто об’єктивістське трак-
тування, як сукупність потреб, узаємин і дій з ме-
тою задоволення потреб, тобто як цілеспрямована, 
предметна, перетворювальна діяльність у сфері ма-
теріального виробництва, наукових експериментів, 
соціального активізму та революційної діяльності 
народних мас. Таке трактування відображає лише 
одну (суто матеріальну) сторону суспільного жит-
тя, тому поступово затверджується основа іншого 
розуміння практики. 

У загальному вигляді зараз найбільш пошире-
ним є визначення поняття практики як інформацій-
но наповненої взаємодії, яка підтримується систе-
мою культурних вимог та затверджується в якості 
онтологічної основи соціокультурної єдності люд-
ства. Дійсно, сучасний світ постає як арена швид-
ких соціальних змін у організації як суспільного 
життя, так і практик повсякденного спілкування; ці 
зміни торкаються майже кожної людини, тобто по-
няття практики, культурних практик можуть пре-
тендувати на найважливіше місце в когнітивних 
схемах культурологічного знання.

Аналізуючи складну загальну природу сус-
пільних комунікацій, важливо розуміти, що майже 
всю соціальну сферу, усі реальні події можна роз-
глядати в ракурсі практик, що саме особливості 
практикування, тобто алгоритми виконання без-
лічі дій, і становлять «живу» тканину соціального 
життя. На це звертає увагу українська дослідниця 
Л. Скокова. Зокрема, вона підкреслює, що

«у практиках вибудовуються, відтворю-
ються і змінюються інститути, організації, 
структури соціальних груп (класових, етніч-
них, вікових, гендерних тощо), підтримують-
ся і змінюються уявлення, сенси, соціальні й 
культурні ідентичності членів соціумів» (Ско-
кова, 2019, с. 4).

Більше того, у її дослідженні доводиться, що

«культурні практики є важливим виміром 
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реформування громадського життя, який може 
як сприяти модернізаційним процесам, так і 
перешкоджати їм, ставати об’єктом контролю 
культурної політики й цивільного активізму» 
(Скокова, 2019, с. 5) 

У такому контексті важливо зазначити, що зо-
середження уваги на реальних процесах, урахуван-
ня значення побутових реакцій звичайної людини, 
знань і поведінкових настанов із власного жит-
тєвого досвіду закріплює розуміння культурних 
практик як комплексу дій і взаємин, які визнача-
ються низкою ознак. Тобто, по-перше, комунікації, 
«техніки» спілкування, спільні дії набувають ознак 
практики в тому випадку, коли вони повторюють-
ся, відбуваються за сталими причинами, за певним 
«розкладом», з постійними учасниками тощо. За-
галом — це закріплені у свідомості спільноти або 
суспільства поведінкові коди, які реалізуються в 
повторах, набуваючи ознак природності, рутиннос-
ті, автоматизму. По-друге, культурні практики  — 
це складні системи дій і вчинків, що структурова-
ні за ознаками цілі, мотиву, традиції, алгоритму, 
кількості виконавців тощо; по-третє, практики ві-
дображають, відтворюють і змінюють інститути, 
організації, структури соціальних груп (класових, 
етнічних, вікових, гендерних тощо); по-четверте, у 
практиках підтримуються і змінюються уявлення, 
сенси, соціальні та культурні ідентичності людей; 
по-п’яте, культурні практики — важливий вимір 
реформування громадського життя, який може 
сприяти й, одночасно, перешкоджати конструктив-
ним змінам, а також стимулювати або гасити ци-
вільний активізм. І, зрештою, історично склалися 
та еволюціонують сумісно з загальним культур-
ним розвитком культурні практики спілкування, 
інтеграційні практики, конвенціональні практики, 
виразним представником і конститутивним ядром 
яких є етикет. Його трансформація і функціональне 
багатоманіття є специфічним, важливим показни-
ком розвитку культури публічного й повсякденно-
го спілкування. У більш широкому сенсі етикет є 
культурною практикою конвенціонального регу-
лювання спілкування, тобто транскультурним фе-
номеном глобалізованого соціального світу.

Варто зазначити, що в культурологічній науко-
вій лексиці термін «транскультуралізм» викорис-
товується в декількох смислах і значеннях. Тому 
необхідно розрізняти декілька аспектів розуміння 
і кваліфікованого застосування цього терміну. По-
перше, очевидно значущим є гносеологічний ас-
пект; він орієнтує на пізнання реальності, яка під 

впливом мінливих, незрозумілих, підступних, істо-
рично розірваних факторів утрачає свою каузаль-
ність; по-друге, цей термін має велике методоло-
гічне «навантаження»; його використання потребує 
від дослідника акцентованої уваги на причинах і 
напрямках культурних трансформацій, які руйну-
ють каузальні порядки розуміння, врахування, ког-
нітивного «контролю» і, природньо, передбачень. 
Цей аспект цілком зручно підкреслює відомий аме-
риканській аналітик Дж. Льюіс. Він уважає, що

«концепт транскультуралізму у швидко-
плинному світі є єдиним дієвим методологіч-
ним інструментом пізнання мінливої реаль-
ності глобального суспільства, у якому модер-
нізація руйнує багато сталих порядків» (Levis, 
2005, р. 22).

По-третє, соціологічний аспект розуміння 
цього терміну виявляється в тому, що дозволяє 
осмислювати конкретне явище як транскультурний 
феномен, тобто як сегмент реальності, який укорі-
нений у фундамент культури як антропологічна пе-
ревага, зберігає себе протягом значного історично-
го часу, оновлюється та модернізується, а в останні 
роки, здається, потерпає від корозійних впливів, 
уніфікованої вульгаризації та потребує цивілізова-
ної реконструкції; по-четверте, аксіологічний ас-
пект фокусує увагу на цінностях транскультури як 
сукупності праісторичних, історичних і сучасних 
культурних матеріальних і духовних артефактів, 
поведінки, норм спілкування, що потребують змін 
відповідно до постсучасних потреб публічного та 
повсякденного життя в глобалізованому культурно-
му просторі, але визначення і прогнози збереження 
та подальшого розвитку «цінностей транскульту-
ри» в цивілізованій перспективі потребують вели-
ких дослідницьких зусиль.

Необхідно зазначити, що в зону «непередбаче-
ності» в останні роки увійшли майже всі суспільні 
процеси та явища разом з інтеграційними практи-
ками, цінностями етики й моралі, інтеграційним 
потенціалом інституцій конвенцій та етикету, діа-
логовою (мовною) культурою, художніми практи-
ками, практиками презентації та естетизації пу-
блічного та повсякденного життя, які в сукупності 
забезпечують неподільну цінність і цілісність люд-
ського буття. Тому, здається, є підстави для надії, 
що, якщо у своїх інтегральних формах життя люд-
ство завжди певним чином створювало й зберігало 
ресурсну основу безпечного співіснування, підтри-
мувало певну культурну (конвенціональну) модель 
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їхнього виживання, ця тенденція збереже «глобаль-
не культурне суспільство», хоча, дійсно, передба-
чити масштаб, обсяги, ризики, небезпеки транс-
формацій для наукових прогнозів дуже складно. 
Культурна модель виживання реально спирається 
на конкретні культурні практики: трудову, соціалі-
заційну, сімейну, шлюбну, практики гостинності та 
подарунків, дозвіллєві практики тощо. Важливим 
елементом цієї «моделі» є етикет як конвенціона-
лізована, тобто певним чином унормована, система 
вимог до належної, прийнятної у конкретному се-
редовищі поведінки.

 
Конвенціональність: науковий смисл 

та інтеграційна сутність
Транскультурну природу соціальних узаємо-

дій ідентифікують фундаментальні культурні прак-
тики або комунікативні техніки регулювання від-
носин з метою забезпечення існування, виживання 
та самозбереження людей. Найважливішу роль у 
цьому відіграє базова конвенційна основа життя 
у соціальній, груповій, родинній спільноті. Кон-
венціональність є архетипом та найважливішим 
«інструментом» комунікації. Однак у науковому 
дискурсі це поняття має різні тлумачення. Так, в 
історії наукового знання поширеним було його ви-
користання в чисто схоластичному розумінні: як 
постулат у філософії та методології науки, тобто 
як твердження, яке не потребує доказів через свою 
очевидність або згоди більшості авторитетів ува-
жати саме так. Згідно з цим постулатом у основі 
наукової теорії є довільні погодження, вибір яких 
регулюється міркуваннями доцільності, зручніс-
тю, принципом економії мислення. Але це, безпе-
речно, звужена трактовка терміну, який має інше 
онтологізоване смислове навантаження та може 
використовуватися в іншому, більш глибокому, ро-
зумінні. 

Враховуючи багатомірність поняття «кон-
венціональність», можливо відокремити декіль-
ка властивостей суспільного співіснування, які, 
з одного боку пояснюють цілісність культури са-
мозбереження, з іншого — специфікацію засобів, 
технік, практик самозбереження будь-якої спіль-
ноти. Термін «конвенціональність» позначає, по-
перше, реальні основоположні властивості життя 
суспільства, групи; по-друге, габітус агентів спів-
життя, спілкування, суспільних і міжособистісних 
узаємин, а, по-третє, культурний «арсенал» спіль-
ноти, у якому виробляються і зберігаються різні 
ритуали, звичаєві правові норми й вимоги, писані 
й неписані договори, історія та техніки підтримки 

котрих уписані в життя й етнос конкретного роду, 
спільноти, суспільства та які еволюціонують разом 
з історією людства. Тобто можна стверджувати, що 
поняття конвенції та конвенціональності можливо 
трактувати у вузькому та широкому смислах, але, 
безсумнівно, це — важливі категорії соціогумані-
тарного знання в контексті визначення інтеграцій-
ного потенціалу культури.

Варто зазначити, що в тематиці соціальної 
конвенціональності є доволі складні для теоре-
тичного розгляду питання. Це питання сутності, 
рівнів, ефективності практик договорів. Відомо, 
що стабільно відтворюваний соціальний порядок 
різних, у тому числі сучасних полікультурних сус-
пільств завжди є простором погоджень, і, зрозумі-
ло, що в історії суспільства з давніх часів склалася 
і вдосконалювалася, очевидно, важлива культурна 
практика конвенціонування, яка містить комплекс 
різноманітних технік. Це спілкування має струк-
турну послідовність обов’язкових дій: 1) виявлен-
ня та узгодження намірів; 2) «торгівля» вимогами 
й поступками; 3) складання тексту або усної «фор-
мули» — підтвердження обов’язків; 4) підтримка 
й закріплення (легітимація) великим зібранням, 
«знаними» городянами, свідками, нотаріусом 
тощо; 5) визначення строків, технік виконання; 6) 
визначення покарань за невиконання конвенційних 
вимог тощо. Тобто в технологіях конвенціонування 
(укладання договорів) та практиках «контролю» за 
виконанням конвенцій, як правило, задіяні спочат-
ку індивідуальні, особистісні ментальні «інстру-
менти»: настанови, наміри, інтереси, бажання, але 
в подальшому конвенційні практики супроводжу-
ються юридичним оформленням, тобто інституцій-
но зафіксованими обов’язками, термінами вико-
нання, підписами виконавців, свідків та погрозами 
покарань за порушення умов договору.

Функціональні особливості ментального рівня 
конвенційної поведінки пов’язані з використанням 
соціопсихічних (намірів, побоювань, страхів, на-
дій) та раціональних, доцільних засобів вирішен-
ня якихось проблем. У процесі соціальних змін 
відбувається трансформація колективних уявлень, 
колективного менталітету, коли нові явища вима-
гають нових визначень та інтерпретацій. Особливо 
це стосується загрозливих явищ, наприклад, в умо-
вах культурної кризи. Водночас варто враховува-
ти, що символічний процес подолання негативних 
вражень відбувається завдяки конструюванню со-
ціальних метафор, оцінок, пояснень, тобто фактич-
но в комунікативному просторі, а закони функціо-
нування цього простору сформовані ментальними 
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контекстами культурного середовища, наприклад, 
в одних спільнотах сила відповідальності за вико-
нання «договору» гарантована «чесним» словом, 
рукостисканням, в інших — потребує втручання 
законів і передбачає правову або фінансову відпо-
відальність.

Очевидно, що конфліктогенна складова сто-
сунків у полікультурних суспільствах загрожує 
самозбереженню соціальної системи. Тому в сус-
пільних стосунках є постійна потреба в продуку-
ванні та використанні ментальних засобів упоряд-
кування та погоджень. Це відбувається або у фор-
мі звичаєвих настанов на рівні побутового кліше 
«поганий мир краще доброї сварки», або у формі 
специфічних комунікативних конвенцій. Менталь-
на структура завжди орієнтується на виробництво 
норми в будь-якій ситуації спілкування. А це по-
требує використання психологічних, розумових та 
моральних потенцій окремих груп, спільнот, куль-
турних анклавів, етносів, етнічних меншин, віко-
вих когорт, професійних об’єднань, субкультурних 
груп тощо. Ментальні утворення, які, на відміну 
від інституціональних (у яких усе записане, органі-
зоване тощо), діють як механізми самоорганізації, є 
більш гнучкими, спонтанними, вони великою «ма-
сою» традиційного, психологічного тиску потреби 
самозбереження впливають на процес погодження. 
Це особливо помітно в дії традиційних культурних 
комплексів, технік ідентифікації, ціннісних та ідео-
логічних чинників.

Конвенційний потенціал повсякденності, тра-
диційності безпосередньо пов’язаний із системою 
вимог до прийнятної в суспільстві поведінки. Саме 
в настановах повсякденного поля культури затвер-
джені рецепти гостинності, поваги до сусідів, упо-
рядкування відносин із неворожими іноземцями, 
непровокативна поведінка, уникання участі в ризи-
кованих стосунках, наміри домовлятися. Звісно, у 
традиціях є й інші настанови. Але в цілому тради-
ційні норми миролюбні. Це виявляється в багато-
манітті норм, які заохочують до співпраці, до роз-
мов, до сумісних святкувань, до допомоги й благо-
дійності. Зрозуміло, що традиційність як функція 
повсякденності завжди є ідентичністю.

Конвенційний потенціал ідентичності є сут-
тю процесу ідентифікації, процесу самовизна-
чення. Це — також суто ментальна діяльність. 
Ідентичність не є зовнішньою і випадковою озна-
кою суб’єктності, але є основною дією у визнанні 
себе як подібного до інших і визнанні іншого як 
подібного до себе. Це те, без чого людина не іс-

нує, тобто в акті взаємовизнання міститься необ-
хідність упорядкування правил співіснування. 
Звісно, є певний «горизонт подій», у якому вза-
єморозуміння забезпечується спонтанно, у якому 
люди спілкуються з приводу безболісних подій, 
не торкаються загрозливих тем, розуміють мову 
(усну, жестів, міміку, рухів тіла) і цей дискурс не 
несе загроз. За межами такого «горизонту» є ри-
зики зіткнення, але ідентичність має можливість 
тиражування нейтральних норм і правил, напри-
клад етикетних вимог, їхнє розповсюдження на 
простір спілкування без ворожості до інших. Ар-
хитектоніка ідентичності має діалогову природу, і 
це дійсно так. Діалог також відбувається і діє за 
певними правилами. (Хоча, звісно, є і «письмовий 
діалогізм  — переписка» — особлива й дуже ці-
кава форма підтримки спілкування). У діалогізмі 
загалом міститься квінтесенція комунікації, він є 
«життям» і «працею» культурного та полікультур-
ного середовища. 

Доцільно зазначити, що потенціал конвен-
ціональності виявляється неоднозначно в різних 
соціокультурних системах і також різним є його 
вплив на структурування комунікативного середо-
вища. Саме відтворення конвенціональних прак-
тик здійснюється на різних рівнях та, природньо, 
набуває різних форм і властивостей. По-різному 
впливає на різні типи суспільств, враховуючи їхній 
рівень культури, економічного та політичного роз-
витку. У процесі розвитку суспільств суто менталь-
ні техніки конвенцій добудовуються інституційни-
ми. Намагання домовлятися про взаємні інтереси 
сторін на інституційному рівні формалізуються 
і матеріалізуються у вигляді певних текстів, до-
кументів. Основними видами конвенційних до-
кументів є Конвенції, Декларації і Контракти, які 
розрізнюються розміром обов’язковості й рівнем 
примусовості. Усі конвенції повинні пройти про-
цедуру легітимації (ратифікації), яка відбувається 
також на рівні соціальної, громадської або групової 
підтримки. 

Сучасні соціальні інституціоналізовані прак-
тики домовленостей і погоджень є дуже складни-
ми. Вони присутні в майже всіх комунікативних 
сферах суспільного, публічного й приватного жит-
тя людей. Це затребувало появу багаточисленних 
спеціалістів і, навіть, спеціальних професійних 
груп. Наприклад, ще 30 років тому не було офіцій-
ної посади — спеціаліст з перемовин. Зараз це — 
обов’язкова одиниця в професіях з високим рівнем 
ризиків; стали нормою читання курсів з технік пе-
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ремовин, погоджень у вищих навчальних і спеціа-
лізованих закладах. Уся ця сфера суспільної діяль-
ності входить у площину трансакційних витрат, які 
досить затратні для суспільства, але глобалізаційні 
виклики потребують враховувати ці особливос-
ті інституціоналізації в поширенні конвенційних 
практик. 

Варто також враховувати, що конвенціональ-
ність досягається діяльністю різних суб’єктів, а 
також відтворюється в певній соціальній системі 
на основі складного застосування, відзначених 
Ю.  Габермасом, спеціалізованих технологій «за-
лучення інших» (Габермас, 2006.) Відповідно, є 
погодженість групова (етнічна, релігійна, конфе-
сійна, професійна), яка забезпечує спорідненість, 
особливо тісну комунікацію. Доцільно також вка-
зати на існування конвенційних практик елітної 
(експертної) спільноти, яка формується на засадах 
раціонального вибору, наукових знань, об’єктивної 
інформації. Наприклад, Болонська Конвенція Єв-
ропейської вищої освіти є результатом серйозного 
аналізу та практичної роботи експертів, професій-
них фахівців, але складена вона таким чином, щоб 
була зрозумілою як для спеціалістів, так і для усіх 
зацікавлених громадян. Інституціоналізовані кон-
венції — це завжди тексти, книги, брошури. До 
речі розрізняються вони обсягом, використанням 
суто професійної мови, відповідно оформлюються. 
Вони спеціальним чином зшиваються, мають різні 
обкладинки, печатки, шрифти, малюнки, форзатці, 
обов’язкові сторінки для підписів людей, які не-
суть відповідальність за виконання підписаних ви-
мог. Фінальна частина договору супроводжується 
обміном договірними текстами, рукостисканнями, 
аплодуваннями тощо.

Таким чином, інтеграційна ментальність, на-
станови, бажання, загалом усі види стосунків не-
можливі без домовленостей і погоджень. Однак, 
варто враховувати, що сам зміст концепту конвен-
ціональності є відображенням не лише політико-
правових засад соціальної інтеграції. Величезне 
значення має комплекс специфічних соціально-
групових погоджень у сферах морально-етичного, 
релігійного, етнічного сприйняття; ці погодження 
сприймаються у суспільній свідомості як «осново-
положні норми соціального консенсусу» (за висло-
вом Ш. Ейзенштадта), а також реально впливають 
на формування специфічного простору взаємовиз-
нання цінності збереження безконфліктного спіл-
кування в умовах соціального, культурного, еко-
номічного багатоманіття. Саме таким «втіленням 
погоджень» є етикет.

Етикет як культурна практика конвенцій
Етикет є доволі складним, багатогранним та 

історично мінливим соціокультурним феноменом. 
Як система вимог до належної (звісно, у конкрет-
них історичних умовах та в певному соціальному 
середовищі) поведінки, етикет є явищем комуні-
кативним, більше того, він виконує базову й фун-
даментальну функцію в якості регулятора умов, 
форм, видів комунікації. Мета й призначення цієї 
регуляції — запобігання конфлікту між учасника-
ми комунікації або її регуляція за допомогою та у 
відповідності з певними правилами. Відомим є іс-
торичний факт появи терміна «етикет». Він упер-
ше ввійшов у культуру аристократичного спілку-
вання при дворі французського короля Людовіка 
ХIV (1638–1715 р.). Якось виникла тривожна си-
туація зустрічі в одному місці значної кількості 
озброєних і чванькуватих людей — придворних 
аристократів, які постійно провокували бійки у 
відстоюванні своєї «честі». У цьому середовищі 
забіякуватість уважалася синонімом мужності. З 
метою запобігти небезпечним конфліктам (бійкам 
та дуелям) між ними Людовік наказав кожному ви-
дати лист (під назвою «етикетка»), у якому були 
розписані чіткі правила поведінки й наказ короля 
діяти тільки відповідно до цих вимог. Завдяки цим 
«етикеткам» у названому зібранні вдалося зберег-
ти атмосферу ввічливості та миру (Стейнерт, 2017, 
с.  11). Звідси почалася історія етикету, який не є 
просто жорстким стандартом поведінки, він, на-
самперед, представляє більш-менш ритуалізовану 
форму осмисленого спілкування, тобто ефектив-
ним амортизатором суперечливих позицій у перед-
конфліктних ситуаціях. Але ж варто враховувати, 
що це — історія тільки терміна. Сутність етикету, 
як системи приписів щодо належної поведінки в 
конкретному середовищі, в історії культури була 
закодована в назвах багатьох церемоніалів, наказів, 
розпоряджень тощо.

Варто зазначити, що в побутовому розумінні 
етикет часто сприймається, як суто кодифікована й 
канонічна система формальних приписувань. Але 
змістовне вивчення показує, що це лише одна з 
модифікацій у розвитку цього феномену; вона не 
виражає сутності його культурного призначення. 
Можна зауважити, що в середовищі представників 
етики поширеним є ототожнення етикету з морал-
лю, з чим ніяк не можна погодитись, тому що мо-
раллю є колосальна система норм, законів, припи-
сів, заборон задля врегулювання майже всіх сторін 
суспільного буття, у той час як етикет є частиною 
моралі, є більш-менш чітким комплексом (водно-
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час і писаним) правил поведінки, які конкретизо-
вані для окремих життєвих ситуацій, переліком 
вимог, які регулюють кожну ситуацію спілкування 
окремо. Невипадково в культурному просторі були 
складені, співіснують і доповнюють одне одно-
го різноманітні етикети: у родинних стосунках, у 
публічних акціях, «придворні етикети», «етикети 
візитів», «етикет обслуговування», «етикет зали-
цяння», «етикет заручень» тощо. 

Представники лінгвістики розглядають ети-
кет як компонент спілкування, який регулює його 
ефективність. Водночас педалюються саме роз-
мовні контексти, тобто правила узагальнених або 
конкретизованих звернень, привітань, каламбурів, 
речових «штампів», компліменти, дозовані обго-
ворення присутніх, культурна мова тощо. Звісно, 
що цей підхід є важливим і, безумовно, суттєвим, 
але він також фокусує увагу на одному елементі із 
комплексу складових етикету як інституту, саме 
на розмові, лексиці, діалогу; за межами — міміка, 
інтонації, тіло, рухи, одяг, пластика, простір, при-
краси, їжа, застілля, обійми, рукостискання, цілу-
вання, подарунки тощо. 

Культурологічний погляд спирається на необ-
хідність комплексного розуміння призначення і 
сутності етикету й саме з такого ракурсу висвітлює 
різноманітність його функцій, напрямки його змін 
і перспективи, у тому числі ризики й небезпеки 
трансформацій у глобалізованому світі. Зокрема, 
важливим і концептуально перспективним виявля-
ється проблематика моральної сутності етикетних 
систем як практик встановлення консенсусних, 
конвенційних відносин та, одночасно, «рецептів» 
дистанціонування, права та умов відмови від неба-
жаного спілкування. Значення етикету виявляєть-
ся в тому, що з його допомогою можливо виявити 
визнання самоцінної значущості людини, з якою 
контактуєш, виявлення до неї поваги, що формує 
простір єднання й розуміння, тобто першою за зна-
ченням виявляється саме об’єднавча, інтегруваль-
на функція. 

Але етикет також дозволяє ранжувати людей 
за статтю, віком, статками, станом у державі, у пев-
ному соціальному, культурному колі, тобто він та-
кож виконує функцію сегрегації. Досить парадок-
сальним іноді в суспільстві виявляється факт того, 
що дуже позитивне культурне явище — етикет — 
може також бути засобом дискримінації і навіть 
репресивного тиску на людину, яка не знає деяких 
специфікованих правил пристойної поведінки, ви-
хованих, вишуканих манер тощо. В етикетних сис-
темах багато інших функцій відповідно до різних 

груп, спільнот, класів, але різноманітність етикет-
них форм має однакове змістовне навантаження — 
визнання і підтримка значущості людини, з якою 
спілкуєтеся за допомогою ввічливості, поважності, 
довірливості. Звісно, у процесі історичного розви-
тку ці функції змінювались. Тому трансформували-
ся і смисл, і мета, і форми етикетних комплексів. 

Історія розвитку етикету — це історія сус-
пільства, культури, цивілізацій. Відомо, що вже в 
стародавніх, первинних культурах існували певні 
шаблони поведінки. які мають вигляд етикетних 
вимог. Ланкою, що пов’язує етикет з первісною 
культурою, уважається ритуал, або стандартизо-
вана поведінка, яка спирається на давні традиції. 
Етикет також має певну схожість із табу (первісні 
забобони), які поділяли людей на різні вікові, ста-
теві й інші групи і, відповідно, регламентували 
певні види поведінки. Значущість різних спільнот 
була пов’язана з функціями, які вони виконували. 
Тіснішім, уважається, був зв’язок етикету та звича-
їв, норм і правил звичаєвого права, які узгоджують-
ся з урахуванням віку, досвіду, статуту, авторитету; 
з таких форм шанування поступово зростають три 
важливіші явища ритуальної культури: релігійні 
культи, світські суспільні ритуали та етикет. Релі-
гійний культ виконує функцію спілкування з відчу-
женою людською сутністю (богом, духом); світські 
суспільні ритуали використовуються для виражен-
ня значущості різних соціальних явищ, етикет за-
безпечує контакти між людьми на засадах того, яку 
значущість вони надають один одному в міжосо-
бистісних стосунках та у спілкуванні з представни-
ками різних кланів, станів та класів. 

Необхідно також додати, що складні історичні 
процеси соціальної диференціації радикальним чи-
ном вплинули на практики спілкування в суспіль-
ствах різного рівня розвитку, специфікації куль-
турних систем і загального стану цивілізації. Істо-
рики й етнографи описали багато прикладів дуже 
складних, навіть чудернацьких етикетних правил і 
церемоніалів у східних культурах, у станових сус-
пільствах європейського середньовіччя, у аристо-
кратичному середовищі багатьох недемократичних 
держав і навіть етикетні вимоги щодо спілкування 
представників «вищих» класів у демократичних 
країнах. 

Радянський дослідник К. Стошкус уважає, що 
в історії етикету

«найбільшого розвитку досягнув придво-
рний етикет. Він виробив культуру поведінки, 
яка стала зразком для всіх панівних прошарків 
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суспільства. Етикет настільки регламентував 
дії придворних, набув такого складного харак-
теру, що з’явилися знавці етикету — церемо-
ніалмайстри, з’явилися посібники з етикету й 
церемоній, і навчання етикету стало основною 
частиною виховання знатної людини — арис-
тократа. Вихованість, культурність і аристо-
кратизм ототожнювалися з хорошими манера-
ми, чемністю, умінням поводитися в суспіль-
стві. Іншим чином, засвоєння етикету стало ще 
однією зразковою ознакою аристократа, світ-
ської людини, як би уособлюючи його високе 
походження, благородність, освіченість і про-
тиставляючи його грубій, вульгарній, темній 
простій людині» (Скоштус, 1988, с. 246).

Запропонована цитата була автором викорис-
тана для того, щоб виразніше визначити сегрега-
ційну функцію етикету, яка, дійсно, є дуже важли-
вою у вивченні цивілізаційної ролі етикету в історії 
культури. 

Варто зазначити, що культурна, цивілізаційна 
роль етикету в розвитку глобального суспільства 
не підлягає ніяким сумнівам. У різні історичні епо-
хи він, як форма культури, з більшим ефектом ви-
конував різні функції, зокрема політико-правові як 
засіб присвоєння суспільних рангів; стимулював 
розмежування суспільних верств; впливав на під-
тримку соціальних і культурних ієрархій. В умовах 
ускладнення суспільних відносин більш складними 
ставали функції, види, смисл і ролі етикету. Етикет 
не просто ускладнюється, він естетизується, спо-
нукає розвиток мистецтва одягу, житла, поетики, 
живопису, танців. Особливо це було характерним 
для Західної Європи в епоху, яка породила культу-
ру бароко, коли все життя аристократичної верстви 
набуло вигляд етикетно-театральної вистави. 

Банальним, але необхідним для визначення 
функціональної специфіки етикету є твердження 
про ненасильницьку, або миротворчу, тобто кон-
венціональну сутність етикету й у цій якості про 
найважливішу роль у історії міжлюдських стосун-
ків. Змістовне розуміння сутності й особливостей 
розвитку етикету як культурної практики, як факто-
ру, який супроводжує швидку, якісну модернізацію 
широкого обсягу суспільних перетворень, у тому 
числі тотальної демократизації, лібералізації, заго-
стрює питання про майбутню долю етикету, його 
нові види й прояви, його раціональні, доцільні, до-
брочинні впливи на публічну сферу суспільного 
життя, на повсякденний світ, у якому виховуються 
діти й народжуються нові культурні практики. 

У давнині примітивні норми етикету спирали-
ся на буденний досвід співжиття. Дійсно, буденна 
свідомість у всі часи має у своєму арсеналі важли-
ву й мудру орієнтацію на те, що використання не-
насильницьких засобів у індивідуальних, групових 
та родових стратегіях самозбереження й розвитку 
має переважати насильницькі форми. Наприклад, у 
всіх культурах прохання краще і навіть ефективні-
ше від наказу, тобто первинні форми етикету, який 
був проявом групового консенсусу, виникли як 
суто людське, тобто — культурне надбання задля 
забезпечення ненасильницьких комунікацій і вну-
трішньогрупової згуртованості.

У подальшій історії суспільства, культури 
комплекси етикетних правил ускладнюються, ра-
ціоналізуються (наслідком чого стають санкції за 
порушення); відповідно до ускладнення соціаль-
них відносин складаються різні системи етикету з 
різними формами організованості: від повної від-
сутності в умовах дії природньої, ненавмистної 
моралі до строгої детальності й організованості в 
деяких типах традиційного, релігійного або арис-
тократичного етикету. Звісно, форми спілкування 
дуже різняться в стосунках груп і осіб, які пред-
ставляють різні соціальні групи, економічні класи, 
гендерні й вікові кластери, культурні й субкультур-
ні спільноти. Можливо, однією із найсуперечли-
віших проблем розвитку етикету, а також об’єктів 
вивчення є регламенти спілкування в субкультур-
них, криміногенних або кримінальних спільнотах 
і самоорганізаціях.

Багатоманіття різних етикетних комплексів, 
їхня функціональна специфіка, історичні форми 
й проблеми модернізації в глобалізованому світі, 
доля етикету в постсучасному культурному просто-
рі, «капіталізація», тобто ціна етикетної грамотнос-
ті за складних перемовин повинні бути об’єктом і 
наукових досліджень, і фактом свідомого викорис-
тання в комунікаціях різного рівня. І це не тільки 
норми офіціозу, у чисто людському вимірі важливо 
цінити цільовий ефект етичної, етикетної поведін-
ки як фактор культурного впливу на середовище, 
важливості в плані реконструювання спілкування в 
соціально доцільному напрямку.

Як факт величезної значущості, цінності й на-
віть ціни етикету в сучасних комунікаціях найви-
щого рівня, означеного буквально в грошах, можна 
навести приклад перемовин між представниками 
російських та саудівських нафтових концернів 
стосовно фіксованих розмірів видобутку нафти й, 
відповідно, зниження або підвищення ціни на неї. 
Достатньо гостре протистояння між ними мало 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2020. №18

32

шанси на взаємовигідне вирішення, але не сталося 
як гадалося. Російські керівники порушили етикет 
перемовин, майже всі коментарі цієї події звернули 
увагу на грубу, навіть брутальну поведінку членів 
російської групи. Нестриманість, зухвалість на-
стільки образила представників ОПЕК, що подаль-
ші перемовини стали неможливими. Саудівські 
керівники зменшили ціну на нафту. Росія втратила 
мільярди доларів. Це — «ціна» вихованості, ввіч-
ливості, стриманості, тобто ціна етикету. Будь-яка 
домовленість, будь-яка конвенція передбачає ети-
кетні норми, надає їм значущості, своєрідним чи-
ном їх освячуючи.

Важливим завданням для наукового розгляду 
є визначення ролі етикету як культурного надбання 
в переживанні сучасних психологічних та інформа-
ційних перенавантажень людей в умовах ризиків та 
небезпек співіснування. Залучення до власне куль-
турологічної аналітики питань ролі й долі етикету 
формує засади для визначення ще однієї, дуже важ-
ливої функції етикету після наданої характеристи-
ки об’єднувальної та сегрегаційної. Це — функція 
захисна. Вона полягає в тому, що в умовах зростан-
ня індивідуалізації, як складової процесів глобаль-
ного інформаційного тиску, сучасна людина надає 
класичним формам етикету нових завдань, і це по-
требує нових форм етикету в контексті захисту сво-
єї автономності й особистісного суверенітету.

Отже, аналітичний інтерес до проблематики 
регулятивних конвенціональних комплексів, най-
важливішим «інструментом» якого виступає ети-
кет, орієнтує на вивчення особливостей відносин 
між особистістю і групою, спільнотою, колективом 
тощо. Культурологія, соціологія, соціальна філосо-
фія, соціальна психологія, психологія груп у остан-
ні десятиліття накопичила величезну інформацію 
про ці відносини. Основна ідея полягає в тому, що 
людина, особистість не живе в суспільстві, вона 
живе й живиться спілкуваннями в локальному се-
редовищі, у безпосередньому оточенні інших учас-
ників, з якими складаються різні, дуже багаті на від-
тінки стосунки: від сердечної дружби до конфлік-
тного суперництва. Перебування в групі вимагає 
від індивіда виконання певних групових правил, і 
це часто породжує додаткові емоціональні, психо-
логічні навантаження. Твердження про колектив як 
«природнє середовище існування» потребує цілої 
низки серйозних уточнень, а психологічні перена-
вантаження є очевидними й безумовними. Вони 
фіксуються практично всіма спостерігачами.

Варто зазначити, що саме тому в наші часи 
з’являються нові види етикетних правил, алгорит-

мів поведінки. Вони дуже різняться від традицій-
них, коли, наприклад, уважалося непристойним 
заводити розмову, звертатися з проханням до не-
знайомих людей без попередніх «представлень», 
«рекомендацій». Зараз у майже всіх культурних 
системах це стало можливим і нормальним. Але 
така «свобода» налагоджувати стосунки породжує 
потребу в психологічному захисті від небажаних 
надлишкових зв’язків, розмов, спілкування. Завжди 
в людей є потреба бути наодинці з собою. Засобом 
пом’ягшення тиску на особистість будь-якою (не-
знайомою, малознайомою, випадковою) людиною 
або групою є етикетні норми, правила, вимоги, 
тобто етикет у сучасних умовах — це винайдена 
людством соціально доцільна форма амортизації 
протиріч у системі «людина — суспільство».

Як система історично, етнічно, соціокультур-
но визначених норм і правил поведінки, спілкуван-
ня етикет виконує у суспільстві дуже важливу роль. 
Основні особливості цієї ролі полягають, по-перше, 
у допомозі розвитку нормальних міжособистісних 
контактів у соціально-доцільній формі. Під соці-
альною доцільністю етикетних «механізмів» варто 
розуміти їхнє призначення долати конфліктність 
шляхом винаходу й застосування найбільш необ-
разливих і безпечних для особистості форм спіл-
кування. Саме захисна функція створила смислову 
і формальну конструкцію діалогу: «Як справи, ста-
рий? — Нормально!». І вільно розійшлися.

По-друге, виконання єтикетних приписів у той 
чи іншій спосіб «маскує» індивідуальну психоло-
гічну або інтелектуальну специфіку особистості, 
певною мірою завжди «нівелює» людину, урівнює 
її з іншими особами. З одного боку, етикет нейтра-
лізує або мінімізує суспільні або групові вимоги до 
людини бути саме такою як усі інші; з іншого — до-
зволяє людині зберегти свої індивідуальні гідність 
або вади від групового (колективного) викривання 
і надзору. «Ховаючись» за безособовими, стандар-
тизованими формами поведінки: привітання, звер-
тання, побажання, вигуки, мовні штампи — люди-
на за допомогою етикету створює «захисні шари» 
між собою та іншими особами, за якими вона може 
сховати свою унікальність, індивідуальність та ав-
тономність, тобто сучасна форма етикету допомо-
гає людині бути вільною від зовнішніх посягань. 
Це — дія маскуючої функції етикету. Вона часто 
ототожнюється з ліцемірством, але ця негативна 
оцінка не враховує саме того факту, що соціальне 
життя людини завжди в більшій чи меншій мірі 
супроводжується необхідністю примирення інди-
відуальних та групових вимог до особистості, але 
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ж внутрішній, суб’єктивний світ людини, безумов-
но, потребує захисту й самозахисту від тотального 
тиску соціальних групових стандартів.

По-третє, варто виявити ще одну важливу 
функцію етикету в сучасних нормах поведінки й 
спілкування. Навантаження сучасного інформацій-
ного оточення на психологічний, емоційний стан 
індивідів викриваються в різних формах реакції на 
додаткові, надлишкові впливи інших людей. Саме 
емоційні реакції є стимулами ризиків непорозумінь. 
Етикетна вихованість допомогає суб’єкту стри-
мувати свої емоційні реакції, «тримати паузу», як 
кажуть педагоги майстерності акторів. Саме таким 
чином відбувається безобразливе перебування лю-
дини у будь-якій ситуації і безпечний вихід із неї.

Етикет є «мирним» засобом вирішення супе-
речок між індивідуальним і соціальним (груповим, 
колективним, родинним тощо) світами. У цьому 
випадку мова не йде про особливо витончені фор-
ми етикету: аристократичного, релігійного, обря-
дових, дипломатичного тощо. У різних суспільних, 
культурних системах існували крайнощі в застосу-
ванні етикету, причому історія має приклади, коли 
етикет настільки ритуалізується, роздрібнюється, 
що починає регламентувати практично всю соці-
альну й повсякденну поведінку людини. У такому 
випадку фактично не залишається місця для ети-
кетної творчості. Однак, варто зауважити, що ці ви-
падки все ж таки є тільки крайнощами.

Сучасні культурні практики спілкування у різ-
них сферах суспільного життя, проблеми їхнього 
оновлення та перетворення, очевидно, визначають-
ся базовими трендами трансформації глобального 
світу, інформатизацією та бурхливо зростаючою 
залежністю людства від наступу віртуальної реаль-
ності. Найважливіші особливості сучасних і пост-
сучасних змін формують засади для передбачення, 
а можливо, і визначення таких основних тенденцій. 

По-перше, варто наголосити, що загалом іс-
торія культурного розвитку людства демонструє 
певні прогресивні зміни в системі культурних 
практик, у тому числі практик конвенціонування. 
Але ці процеси не можна назвати ні швидкісними, 
ні радикальними. Сучасна ситуація є принципово 
новою. Різкі, масштабні, технологічні, культурні, 
моральні трансформації створюють для інституту 
етикету умови вивільнення особистісного підпри-
ємництва у винахідливості, застосуванні, розпо-
всюдженні та модернізації навіть не традиційних 
(реліктових), але все ж таки застарілих етикетних 
комплексів. Дуже цікавою стає доля етикету в умо-
вах глобалізації, безмежних можливостей пізна-

вати світ і етикетні приписи у будь-якій країні, у 
будь-якій культурі. 

Поступово стає помітним, як під впливом ін-
форматизації рідкісні, оригінальні етикети втра-
чають свою ексклюзивність, масове переміщення 
великих груп людей, їхнє змішування створюють 
нові вимоги до прийняття або відторгнення тра-
диційних етикетів. Ці процеси іноді викликають 
спротив культурних меншин і навіть конфлікти. Це 
— важливий і правильний висновок, але потребує 
і деяких уточнень. Наприклад, не можна не врахо-
вувати того, що в деяких культурах саме більшість 
потерпає від «культурної своєрідності» традицій-
них етикетів. До речі, зараз важко сподіватися, що 
ісламські традиції колись погодяться на надання 
жінкам усіх прав і свобод, які є у чоловіків, які є 
у жінок європейського культурного світу, відмов-
ляться від зверхнього ставлення до «гяурів», не-
вірних, від традицій специфічного відношення до 
шлюбу, гігієни, алкоголю, сексуальності, регуляції 
народжуваності, інших особливостей культурних 
практик цього світу. Звісно, такі норми, глибоко 
вкорінені в традиційну культуру з визначальним 
впливом релігійних законів, майже не модернізу-
ються, але й вони піддаються деяким змінам. 

 По-друге, породжені інформаційною «хви-
лею» процеси уніфікації цілком очевидно спира-
ються на глобальні процеси поширення цінностей 
і зразків демократичного устрою маже всіх країн 
світу. Навіть у найбільш консервативних політич-
них режимах цінності демократії мають безумовну 
привабливість. Цей фактор впливає на зростання 
потреби в перегляді традиційних етикетів, модер-
нізації комунікаційного простору, етикетних вимог, 
які будуються на загальноприйнятних, найбільш 
зрозумілих приписах, що тихенько просочуються в 
підсвідомі аннали глобального розуму та поступо-
во витісняють детальні, примхливі, химерні етике-
ти малих або нерозвинутих спільнот. Демократиза-
ція ще не має міцності уніфікувати культові етике-
ти деяких релігійних, або реліктових, культурних 
систем спілкування, але її наступ продовжується. 
Багато прикладів тому, як різні, дуже жорсткі, тра-
диційні етикети емігрантів зі сходу мімікрують, 
особливо в молодіжних середовищах, змінюються 
в напрямку демократизації, уніфікації, послаблен-
ня, свободи від заборон і покарань.

По-третє, трансформації етикетів у якості кон-
венціональних культурних практик відбуваються 
у декількох напрямках та швидко поширюються, 
тому що діє привабливість загального усвідомлен-
ня безпеки та прийнятності для всіх (економічних, 
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культурних, вікових, гендерних, субкультурних 
страт і кластерів) однакових приписів із широки-
ми можливостями їхніх «місцевих» модифікацій. 
Поширення інтенсивного переміщення значних 
мас людей за трудовими, дозвіллєвими, туристич-
ними, мігрантськими потребами висвітлює при-
вабливість доступності та легкості засвоєння за-
гальновідомих, найважливіших, фундаментальних 
«формул» спілкування, розповсюдження глобаль-
них (європейських) мов як чинників порозуміння, 
коли кожна людина може досить легко засвоїти 
прості обов’язкові прийоми соціально-доцільного 
спілкування, тобто становлення нової глобальної 
культури етикету, як передбачення і як можливість 
спирається на природність і простоту виконання 
етикетних приписів. 

Розмірковуючи над прикладами природи ети-
кету, легко визнати цей історичний культурний фе-
номен соціальним інститутом, але, здається, що в 
тому як він формується, наслідується, змінюється 
і «керує» суспільством не вистачає цілком визна-
чених інституціональних ознак. Так, наголосимо, 
що етикет володіє властивістю спиратися на «ра-
ціональні норми та встановлення» (за М. Вебером, 
який чітко визначив ознаки соціального інституту), 
для дотримання яких є особливі механізми приму-
шування до виконання або покарання за невиконан-
ня. В Етикеті, наприклад, покаранням є відмова від 
спілкування з порушником, його специфічна ізоля-
ція, навіть — бойкот. Є також фактор об’єктивної 
включеності людини у сферу такого соціокультур-
ного середовища, яке керується конкретним типом 
етикетних приписів. І хоча відсутнім є фактор упо-
рядкованості внутрішньої структури, а функцію 
контролю забезпечує групова або суспільна думка, 
можна віднести етикет до інституціональної систе-
ми будь-якого, у тому числі глобального, суспіль-
ства. Хоча, варто зауважити, що масштаб організо-
ваності в різних етикетних системах є дуже різним: 
від повної відсутності в умовах дії ненавмисної 
моралі до строгої детальності та організованості 
в деяких видах традиційного або релігійного, чи 
придворного етикету.

У якості інституту для етикету, навіть у його 
спрощеному доступному й демократичному ви-
гляді, інформаційна хвиля, можливості мережевого 
спілкування, починається нова «історія». Можливо, 
будуть складені нові правила культурної поведін-
ки, можливо, будь-яким чином трансформуються 
наявні, на що перспективи мають цінності ввічли-
вості, поваги, порядності, чемності, чесності, гра-
мотності, інтелігентності, компліментарності, лю-

бові й відданості? Зараз, здається, у цьому просторі 
багато негараздів, особливо у сфері неформального 
спілкування. Здається дуже актуальним і цікавим 
має бути дослідження в мережевому просторі мов-
ної, візуальної, діалогової реальності спілкування.

Висновки. Перспективні інноваційні дослі-
дження онтологічної специфіки як культурних 
практик загалом, так і конвенціональних практик 
у формі етикетних комплексів зокрема, а також 
наукове осмислення їхнього значення та функцій 
у просторі спілкування варто пов’язувати з актив-
ним використанням методології транскультураліз-
му. Саме ця методологія спрямовує на критичне 
осмислення та ідентифікацію генетичних витоків 
усталених універсальних норм спілкування та ре-
альних можливостей новітніх культурних практик 
конвенціоналізації, зокрема етикету, транскультур-
на природа якого під впливом інформаційної хвилі 
(виникнення мережевого простору спілкування) 
трансформується з певними суперечливими на-
слідками.

Етикет — це історично доцільний, розвину-
тий, конститутивний культурний феномен, елемент 
системи конвенціональних практик з важливими 
соціальнми функціями, якими є інтеграційна, се-
грегації, регламентації та регулювання, захисна, 
маскування, стримуюча, психотерапевтична, есте-
тична, розважальна. Етикетні комплекси історично 
пов’язані з табу, ритуалами, звичаями, традицій-
ними нормами моралі й поведінки та трансформу-
ються відповідно до глобальних соціокультурних 
перетворень.

Суспільству потрібна активізація конвенціо-
нальних практик шляхом доцільної інтелектуаль-
ної модернізації у напрямку оновлення, наповне-
ння новими соціальними смислами специфічних 
атрибутивних культурних феноменів суспільного 
життя, у тому числі етикетних систем, досліджен-
ня яких формує інформаційний ресурс визначення 
наслідків соціальних збуджень у просторі новітніх 
культурних постмодерних абсурдів. 

Гуманістична ненасильницька, конвенціо-
нальна потенція етикету недостатньо усвідомлена, 
часто сприймається як аналог відсталого, несучас-
ного, немодного, застарілого, не потрібного в жит-
ті, навіть кумедного. Тому етикет як свідома прак-
тика в соціалізації різних верств і груп населення 
використовується недостатньо. Наслідки приско-
реної стихійної модернізації, ризики й навіть не-
безпеки розповсюдження так званих «нових» норм 
спілкування потребують уваги й освітян, і науков-
ців, і соціальних технологів.
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Valentyna Sudakova 
Conventional resources and postmodern transformations of the cultural practices of communication and etiquette

Abstract. The article researches the integrative potential of the cultural practices of conventions under conditions 
of the global social transformations. It has analyzed the concepts of practice, cultural practice, convention, and essential 
characteristics of the role of conventions in organizing and supporting cultural and social orders. This study identifies the 
genetic sources of the sustainable general interactions and the real opportunities of the cultural practices of communication 
in order to define the conventional resource of the etiquette complexes. It investigates the etiquette and its peculiarities as 
the transcultural phenomena and describes its basic functions which determine the social significance of the etiquette in 
the space of cultural communications. The author emphasizes the importance of researching the historical connections of 
the contemporary etiquette models with the traditional norms of human behavior, such as taboo, rituals, customs, which 
stipulate the controversial cultural and social consequences under conditions of cultural globalization, large-scale influence 
of information revolution, and the spread of network communications.

Keywords: cultural practice, convention, conventional practices, communication, etiquette, transculturalism, cultural 
globalization.
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Судакова Валентина Николаевна
Конвенциональные ресурсы и постмодерные трансформации культурных практик общения и этикета

Аннотация. Статья посвящена исследованию интегративного потенциала культурных практик согласования в 
условиях глобальных социальных изменений. Осуществлен анализ смысла понятий «практика», «культурная пра-
ктика», «конвенция», сущности и роли конвенций в организации и сохранении общественных и культурных по-
рядков. Проведена идентификация генетических источников устойчивых универсальных взаимодействий, реальных 
возможностей культурных практик общения и определяется важность исследования конвенционального ресурса 
этикетных комплексов. Автор определяет и характеризует транскультурную природу, сущность и особенности эти-
кета как конститутивного элемента комплекса конвенциональных практик, описывает его основные функции, кото-
рые обуславливают общественную важность и значимость этикета в пространстве культуры общения. Определяется 
историческая связь этикетных конструкций с табу, ритуалами, обычаями, общекультурными (традиционными) нор-
мами поведения, которые, в условиях противоречий культурной глобализации, масштабного влияния информати-
зации и распространения сетевых коммуникаций, трансформируются, приобретают новые формы с различными 
культурными и социальными последствиями.

Ключевые слова: культурная практика, конвенция, конвенциональные практики, общение, этикет, коммуника-
ция, транскультурализм, культурная глобализация.
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Анотація. Метою статті є дослідити ідею Європи в українсько-
му національному уявному та її кореляти в поведінкових моделях 
сучасних українців. Концептуальне напруження створюється між 
уявним «Ми» (афірмативним «Україна — це Європа») та реальним 
«Ми», укоріненим у радянських практиках і ментальних настановах. 
Вирізняються основні актори, які артикулюють концепт Європи: по-
літичні еліти/«урядовці»; культурні еліти/«інтелектуали»; громадян-
ське суспільство/«активісти»; пересічні громадяни/«електорат». 

Розвідкою доводиться, що для більшості українців Європа не 
є цінністю-в-собі; це порожній позначник із варіативним змістом, 
що визначається різними порядками денними. Для українських по-
літиків декларативна євроінтеграція є геополітичним інструментом 
отримання престижу/визнання і захисної парасольки ЄС без вну-
трішніх реформ за європейською моделлю. Для культурних еліт 
«Європа» постає «цивілізаційним стандартом», що задає рамки 
пошуків національної автентичності. На рівні фасадного дискурсу 
стверджується іманентна європейськість української культури, у за-
лаштунковому  — брак (само)визнання проявляється через симптом 
«більш європейської, ніж Європа». Спроби «через Європу віднайти 
себе» доповнюються прагненням «через віднайдення себе врятувати 
Європу». Для громадян «Європа» є шляхом до добробуту («будувати 
Європу вдома»); втім, змістовне наповнення лишається розмитим. 
Розгортається боротьба між стейкхолдерами захопленої держави та 
громадськими активістами за наріжні сенси й принципи та довіру 
пересічних громадян як політичний ресурс.

Ключові слова: символічна Європа, європеїзація, фасадний дис-
курс, залаштунковий дискурс, інструментальна цінність, ментальні 
настанови, етатизм, патерналізм.

Ми шукали Європу, а знайшли Україну.
Постановка проблеми. Це дослідження розпочинається 

цитатою невідомого автора, яка перетворилася на міфологему, 
пройшовши шлях від «народної мудрості» з Майдану (При-
валко, 2017, с. 654; Гетьманчук, 2014; Onuka & DachDaughters, 
2015) до урядових настанов щодо святкування Дня гідності 
та свободи (Шукаючи Європу, 2015; День гідності, 2018; Те-
матичний вечір, 2018) і пісень (Sevastyanov & TaRuta, 2015), 
що кодифікують нові смисли, довкола яких має гуртуватися 
нова українська спільнота. Пропонуємо проблематизувати 
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це твердження як таке, що не фіксує об’єктивної 
реальності, а функціонує на декількох рівнях: як 
перформативний акт, воно утверджує реальність 
«європейської України»; як політичний троп, воно 
раціоналізує пост-фактум самий стихійний рух 
Майдану та, більш конкретно, зсув порядку денно-
го від євроінтеграції до націєтворення. Нарешті, на 
глибинному рівні воно є лаканівським симптомом, 
що позначає витіснену травму невизнання з боку 
значущих Інших та вказує на символічну Європу 
як об’єкт бажання. 

Мета статті — простежити генеалогію ідеї 
Європи в українському національному уявному 
та її кореляти в поведінкових моделях сучасних 
українців. Основне концептуальне напруження 
створюється між уявним «Ми» (афірмативним 
«Україна — це Європа») та реальним «Ми», сут-
тєво вкоріненим у радянських практиках і мен-
тальних настановах. Стрижневу лінію розгляду 
складає конкретне наповнення ідеї «європей-
ськості» як іманентної риси «українськості» та 
флуктуації її значущості для національної (само)
ідентифікації. У рамах цього підходу методологіч-
но важливим є розрізнення таких основних акто-
рів, які артикулюють концепт Європи: політичні 
еліти/«урядовці»; культурні еліти/«інтелектуали»; 
громадянське суспільство/«активісти»; пересічні 
громадяни/«електорат». Дискурсивні ігри із по-
рожнім позначником «Європи» зазвичай інстру-
менталізують останню як засіб досягнення інших, 
зовнішніх щодо неї цілей.

Майдан 2013–14 років, запущений відмовою 
уряду Миколи Азарова підписати Угоду про асо-
ціацію з Європейським Союзом, з-поміж іншого 
спровокував нову хвилю інтересу до значення ідеї 
Європи та європейськості в українському контек-
сті. Серед важливих нещодавніх досліджень вар-
то відзначити публікації Володимира Єрмоленка 
(2010; Yermolenko, 2014; Yermolenko, 2019), Надії 
Трач (2014), Ендрю Вілсона (2015), Ярослави При-
ходи (2005), у ширшому контексті — Анатолія 
Ахутіна (2015) та низку перекладів видавництва 
«Дух і Літера» (Йоас та Віґандт, 2014). Усі зазна-
чені дослідники відзначають семантичну нето-
тожність символічної «Європи» та реального ЄС, 
по-різному витлумачуючи їхню кореляцію, а та-
кож змістовну неоднорідність концепту Європи в 
українському дискурсі — від префікса «євро-» у 
значенні модерного, прогресивного (євроремонт) 

до «європейських цінностей» як спільного знамен-
ника «цивілізації» (толерантність, права людини, 
добробут, політичні та економічні свободи тощо). 
Найбільшого резонансу набуло накладання такої 
проблематики на різні лінії розламів — концепти 
«двох Європ» (Yermolenko, 2014) та «двох Україн» 
(Рябчук, 2003; Рябчук, 2019). Єрмоленко тематизує 
«стару» / «протестантську» / «західну» Європу як 
«Європу правил», а «нову» / «католицьку» й «пра-
вославну» / «східну» як «Європу віри», що, одна-
че, потребують одна одної для збереження Європи 
як такої. Так, метафоричний Берлінський мур, що 
останнім часом відновився в європейському акаде-
мічному й публічному дискурсах як нездоланний 
вододіл між уявними Заходом і Сходом, витлумачу-
ється дослідником як місток, який варто будувати й 
підтримувати. Рябчук же, працюючи із внутрішні-
ми поділами в Україні, витлумачує їх ідеаціональ-
но  — як конкуруючі моделі «Україн», європейську 
й (пост)радянську, за цього це не протистояння 
майбутнього й минулого, а різні бачення проєктів 
майбутнього. Окремо варто відзначити контексту-
ально подібні «пошуки Європи в собі» в країнах-
сусідах, насамперед, у країнах Балтії та Вишеград-
ської четвірки, а також «нової Східної Європи» — 
Грузії й Молдови.

Політичні еліти: ЄС як геополітична парасолька, 
або європеїзація назовні

Розвиток України після 1991 року часто осмис-
люється політологами як циклічний або маятни-
ковий рух — від прозахідних до проросійських 
настроїв і назад, від нарощення автократичних 
тенденцій до демократизації і назад. Відповідно, 
і популярність європейського шляху для України 
потрактовується як сезонна. Це вдало схоплене в 
жарті, цитованому (знову анонімно!) в книзі аме-
риканських політологів: «Навесні Україна тягнеть-
ся до Заходу, а восени до Сходу» (Stepan, Linz, & 
Yadav, 2011, p. 179). Незважаючи на очевидний на-
тяк на російську газову політику, тут є й дещо інше: 
натуралізація мінливості геополітичних орієнтацій 
українців через пов’язування їх з циклами природи. 
Імплікації зрозумілі — іншування тубільців, близь-
ких до природи й далеких від сталих цивілізацій-
них преференцій, і, відповідно, ненадійність їх як 
стратегічних партнерів. Щоправда, Пол д’Аньєрі 
вважає це стратегічною хитрістю українських уря-
довців, такою собі «силою безсилих»: 
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«Слабкість української держави забезпе-
чує сильну позицію в міжнародних торгах (..) 
обмеження, створені внутрішніми політични-
ми обставинами, можуть бути використані як 
джерело сили в міжнародних перемовинах, 
оскільки вони збільшують правдоподібність 
відмови від подальших поступок» (D’Anieri, 
2012, p. 454). 

Ендрю Вілсон і Ніку Попеску називають кра-
їни-сателіти колишнього радянського блоку «ко-
лективним Тіто» (2009, p.  25): не маючи власних 
ресурсів для обстоювання незалежної зовнішньої 
політики, вони намагаються виграти якнайбільше 
переваг від протистояння великих гравців. Справді, 
у поточному протистоянні євроатлантичного світу 
й Росії геополітично «малим країнам», затиснутим 
у лещата протилежних умовностей (conditionality), 
залишається або приставати на пропозиції сильні-
шого (to bandwagon), або балансувати в пошуках 
«вікон можливостей». Цікаво, що, збільшуючи 
перспективу до світової шахівниці, Росія може 
витлумачуватися як подібний «Тіто», якому бра-
кує ресурсів, тож Кремль використовує на власну 
користь протистояння Заходу, який намагається 
втримати власну гегемонію, та Сходу, насамперед, 
Китаю, який стрімко нарощує свої позиції. У не-
щодавній книзі про Путіна Марк Галеотті (2019) 
називає зовнішню політику Кремля політичним 
дзюдо — жодних правил, жодної передвизначеної 
стратегії, де головний трюк — використовувати 
силу супротивника проти нього самого.

Отже, якщо вийти за межі циклічної моделі, 
де умовні «Захід» і «Схід» України по черзі оби-
рають то — умовно — «проєвропейських» (Крав-
чук, Ющенко, Порошенко), то «проросійських» 
президентів (Кучма, Янукович, Зеленський), стає 
можливою альтернативна інтерпретація геополі-
тичних преференцій український урядовців. На-
самперед, впадає в око наступність у пострадян-
ській зовнішній політиці України: незважаючи на 
передвиборні гасла й програми (які можуть бути й 
умовно прозахідними, і на позір проросійськими), 
дії політиків після обрання тяжіють до «середин-
ної лінії», здебільшого вимушеної, зумовленої зо-
внішніми обставинами. Так, Леонід Кучма, який 
позиціонував себе як кандидата російськомовного 
прагматичного Сходу, після обрання — замість 
обіцяного впровадження російської як другої дер-

жавної мови — видав під власним іменем книгу із 
промовистою назвою «Україна — не Росія» (2004). 
Натомість, Віктор Ющенко, який прийшов до вла-
ди на хвилі масових протестів проти антидемокра-
тичних тенденцій, хоча й відзначився активною ан-
тирадянською історичною політикою, у практичній 
(не символічній площині) був вимушений досягати 
домовленостей із Кремлем. 

Фактично всі українські президенти дотри-
мувалися стратегії балансування поміж Заходом і 
Росією. Їхні дії мали здебільшого реактивний ха-
рактер, постаючи відповіддю на дії зовнішніх грав-
ців. Усупереч поширюваному російськими медіями 
переконанню про агресивні дії ЄС і США на тере-
нах України, остання переважно була в зоні низь-
кої пріоритетності зазначених країн. Український 
напрям їхньої зовнішньої політики переважно ви-
значався через стосунки із Кремлем. За цього від-
носини умовного Заходу та Росії не завжди носили 
антагоністичний характер, але саме конфліктні пе-
ріоди створювали «вікна можливостей» для україн-
ських урядовців. Початок 1990-х років позначився 
консолідованими діями великих гравців, спрямова-
ними на відмову України від ядерного потенціалу. 
Є підстави припускати, що наразі розпочинається 
новий період «великого консенсусу», замирення із 
Росією перед обличчям «більших загроз». За тако-
го сценарію розвитку подій, коридор маневрів для 
автономної зовнішньої політики України фактично 
схлопується.

Саме Україна в стосунках з ЄС була та є сто-
роною, що вимагає глибшої інтеграції, у той час 
як Брюссель постійно грає на пониження, наголо-
шуючи відсутність реальних перспектив членства 
для країни в ЄС. Ще в червні 1994 року Україна 
першою з держав СНД підписала Угоду про парт-
нерство й співробітництво з ЄС, яке, утім, було 
ратифіковане чотири роки потому. На той час Пре-
зидент Кучма видав наказ «Стратегія інтеграції з 
Європейським Союзом», сигналізуючи про збіль-
шені зовнішньополітичні амбіції країни. 2004 року 
відбулася потужна хвиля розширення ЄС на Схід, 
коли одразу вісім країн колишнього радянського 
блоку, за участі сусідньої Польщі, стали країнами-
членами ЄС. Після подій Помаранчевої революції 
в українському суспільстві та в українському по-
літикумі були очікування перспектив членства для 
України. Натомість, було сформульовано політику 
європейського сусідства (ENP), якою визначалися 
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загальні стратегії і пріоритети щодо таких куль-
турно, географічно й історично відмінних країн, 
як Алжир та Ізраїль, Туніс і Сирія, Азербайджан і 
Україна тощо. І навіть після виокремлення страте-
гії Східного Партнерства (2008 рік), сфокусованої 
на країнах колишнього Радянського Союзу, ані спе-
цифіка української ситуації, ані важливість країни 
як найбільшої (і, ймовірно, геополітично найваж-
ливішої) держави Східного Партнерства не було 
наголошено та враховано.

За влучним висловом Вілсона й Попеску, 

«поки Європа здебільшого самовдоволено 
не робила нічого, покладаючись на те, що Карл 
Більдт називає «магнетизмом» європейської 
моделі, Росія — яка зазвичай не вважаєть-
ся особливо вправною у використанні м’якої 
сили (soft power) — опанувала владу як стиму-
лів, так і примусів» (2009, с. 27).

Принаймні з часів Помаранчевої революції 
2004 року, яку кремлівські політтехнологи нази-
вають «вельми корисною катастрофою для Росії» 
(там само, с. 29), у пострадянському регіоні наро-
щувалися спецоперації щодо дискредитації євро-
пейського проєкту та збільшення привабливості 
панслов’янського братерства (Магда, 2015). У той 
час як ЄС продовжував дотримуватися технокра-
тичної стратегії «розширення-лайт», або співпраці 
без перспектив членства, не просто не зважаючи 
на іміджеві втрати ЄС, але й, навпаки, повсякчас 
придушуючи сподівання на дійсний вступ до ЄС. 
Разючий розрив у підходах контрагентів полягає у 
ситуації активного інтересу Росії в регіоні та Укра-
їні проти, з одного боку, незацікавленості Заходу в 
цілому та ігнорування де-факто стратегічної конку-
ренції «м’яких сил», з іншого. 

Варто зауважити, що всі Президенти Укра-
їни (разом з Віктором Януковичем) декларували 
європейський вектор розвитку України як страте-
гічний пріоритет, і нещодавно це було закріплене в 
Конституції. Водночас, кожен з них зробив разюче 
мало для приведення національних систем до від-
повідності із європейськими вимогами. Тут наочна 
невідповідність порядків денних: для українських 
політиків євроінтеграція є геополітичним питан-
ням, що не має відображатися на внутрішній полі-
тиці; натомість, представники Брюсселя наголошу-
ють на важливості економічної співпраці та при-

йняття європейських норм acquis communautaire. 
Спрощуючи, можна зазначити, що зближення із ЄС 
має два ключові аспекти, за баченням українських 
урядовців: престиж/визнання — увійти в елітний 
клуб обраних країн; захисна парасолька — дис-
танціювання від Росії, необхідне для здобуття чи 
збереження автономії. Водночас внутрішні рефор-
ми за європейською моделлю часто розглядаються 
як небажані, адже прозорість і підзвітність влади 
може підважити наявну систему патрон-клієнт-
ських відносин, що зберігає політичну владу чин-
них урядовців і гарантує фінансові потоки для ре-
гіональних кланів, які стоять за ними. 

Підсумовуючи, варто наголосити, що наріж-
ним пріоритетом українських урядовців є збере-
ження власної влади та чинної системи, що забез-
печує збагачення за рахунок приватизації держави. 
За цих умов декларативна євроінтеграція постає 
ефективним важелем стримування надто агресив-
них дій Кремля, що підважують автономію укра-
їнської влади. Натомість, проголошення «руху до 
Європи» як стратегічного пріоритету розвитку 
України обмежене сферою зовнішньої політики, 
що не має впливати на внутрішні реформи. Поді-
бний вибірковий підхід, або євроінтеграція «а-ля 
карт», добре накладається на (пост)радянську по-
літичну культуру фасадних змін, Потьомкінської 
політики (Holmes, 2002). ЇЇ ідеологічним локусом 
є зазор, розщелина, що є більш формативною, аніж 
конкретний зміст будь-якої проголошеної ідеоло-
гії  — чи то європеїзація, чи націоналізм, «само-
дєржавіє» чи діджиталізація.

Культурні еліти: «украдений Захід» 
і «святіші від Папи»

Від витоків руху за самовизначення України 
претензії на її іманентну «європейськість» слугу-
вали символічним інструментом емансипації від 
Росії. Структура національного дискурсу визна-
чається протиставленням «Європи» (пізніше, «За-
ходу») та «Росії», де смислово значущими є осяг-
нення цивілізаційної єдності символічної Європи 
та вилучення з неї «східного сусіда». Одночасно 
конкретний зміст «європейськості» лишається до-
волі дискусійним. Єдиним спільним знаменником 
постає витлумачення Європи як «цивілізаційного 
стандарту» (Stivachtis, 2006), бінарне магічне мис-
лення в системі координат «добро проти зла». Не-
випадково для іншування Росії використовуються 
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як расистські маркери «Азіопа», «мордва», «варва-
ри», так і негативні ярлики «Мордор», «тінь циві-
лізації» (Кебуладзе, 2016) тощо. Подібна структура 
є спільною для всіх «малих націй» (Kundera, 1984) 
між Німеччиною та Росією. Показовим є висвіт-
лення специфіки російського колоніалізму поль-
сько-американською дослідницею Евою М. Томп-
сон. Вона наголошує, що російське домінування 
ґрунтується на військовій потужності, у той час як 
культурно Москва значно поступається більш роз-
виненим периферіям (Польщі, країнам Балтії): 

«Колоніальне правління Росії базувало-
ся частіше тільки на владі, а не на поєднанні 
влади та знання. Народи, що жили біля захід-
ного та південно-західного кордону Російської 
імперії, вважали себе вищими від метрополії в 
цивілізаційному плані. Їхня психологія як під-
корених народів відрізнялася від психології 
підкорених народів Британії» (Томпсон, 2006, 
с. 45). 

Подібні мотиви проглядаються в наріжних 
дискусіях довкола української ідентичності. Так, 
відомий письменник і громадський інтелектуал 
XIX століття Іван Нечуй-Левицький застерігав 
проти загрози «обрусєнія» української літерату-
ри, яка була би кроком «назад до давнього жит-
тя» (Нечуй-Левицький, 1998, с. 47). Він розрізняє 
у тогочасній Росії проєвропейський ліберальний 
рух, зосереджений у Петербурзі, який симпатизує 
пригнобленим класам і націям, та консервативний 
московський, який є виразником «східної цивіліза-
ції», ґрунтованої на «православ’ї, самодержавії й 
народності» та «ненависті до всього європейсько-
го». Письменник формулює це так:

 «Стара Москва зі своїми церквами, монас-
тирями, великими дзвонами, зі своєю гидливістю 
до просвіти й любов’ю до церковної болгарщини, 
до церковної літератури, з давніх давен дивилась 
сторч на Європу, цуралася європейців, з гордістю 
відпихала від себе європейську цивілізацію» (там 
само, с. 39). 

Співзвучними є думки Михайла Драгомано-
ва, який зазначає:

«... наша Україна у XIX сторіччі, ставши «про-
вінцією», одстала більше од передової Європи, 
ніж це могло б бути, коли б вона йшла без пере-
риву своєю дорогою з XVII ст., а до того одстала 

й од Московщини» (1996, с. 403). Тепер, щоб ви-
битись із ряду «задніх», а то й «прихвоснів», нема 
другого ліку, як тільки почати, скільки можна біль-
ше, придивлятись до європейської думки й праці 
як можна безпосередніше та будувати свою працю 
як можна на ширшій основі, яка б виходила за краї 
обставин і границь Росії, вийти з старого й вузько-
го ґрунту україно-російського на новий і широкий 
європейсько-слов’янський» (там само, с. 404).

 Скептично налаштований щодо перспектив 
«європейської Росії» Іван Франко: 

«На початку XVIIІ століття, могучою рукою 
Петра Великого вирвана з вікового просоння і ви-
пхана «в Європу» тота упривілейована часть росій-
ської суспільності з гарячковою сквапливістю кида-
єсь хапати з західноєвропейської культури все, що 
блищить, що впадає в очі, що незвичайне і нове. Не 
задаючи собі труду розжувати і перетравити того, 
що в Європі здобуте було тяжкою віковою працею, 
інтеліґенція російська цивілізуєсь лиш поверха: під 
модною фрезурою і модним фраком сидять давні 
варвари, культура прилипла до них зверху, але не 
ввійшла в кість і кров; куплена за гроші, нахапана 
мимоїздом, по дорозі, сталась їх здобичею, але не 
власністю, не хлібом насущним… А вони біжать 
насититися хлібом європейської культури, але опіс-
ля не можуть його перетравити» (1986, с. 293–294). 

Тож, Європа та Росія не сприймаються в 
українському національному дискурсі як альтер-
нативні цивілізаційні типи. Росія сприймається як 
імперія, що пригнічує розвиток української нації 
не лише політично, а й культурно — бо не може 
поставати ефективним гегемоном через власну 
відсталість. Європа одночасно постає гнучким по-
значником прогресу та культурного розвитку як 
такого. Влучно це схоплює Микола Зеров: «…за-
гальнолюдський, або, як часто тепер почали в нас 
говорити,  — європейський зміст» (цит за: При-
хода, 2005, с. 51). До того ж цей універсалізм не 
лише не протиставляється національній оптиці, 
а, навпаки, подається як її необхідна передумо-
ва, контекст і, певною мірою, захисна парасолька. 
Як влучно зазначає сучасна українська дослідни-
ця Ярослава Прихода, у цьому дискурсі «народ-
ний  — це всенародний», формулюється потреба 
бачити «народність у формі, але не в змісті — у 
змісті треба європеїзуватися» (там само, с.  47). 
Національність постає рамкою, «яку слід запов-
нити здобутками нової науки і європейської куль-
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тури» (там само, с.  49). З іншого боку, підважу-
ються європейські прагнення росіян, чому проти-
ставляється питома «європейськість» української 
культури. Як зазначає Микола Зеров:

«Між Європою та Україною ніколи не іс-
нувало глухої стіни, у якій треба було рубати 
вікна (1995, с. 78). На Україні ... у нас парус-
ки європейської культури промикалися всюди 
тисячею непомітних шпар та щілин, сприй-
маючися помалу, непомітно, але всіма пора-
ми соціального організму» (1995, с. 585).

Отже, на позір стверджується іманентна при-
належність української культури до сім’ї європей-
ських народів. Фантастично подібним передвісни-
ком відомого формулювання Кундери постає твер-
дження Бориса Крупницького у статті 1948 року, 
видрукуваній у Німеччині: «Україна, належачи 
фізично до Східної Европи, належить духово до 
Західної Европи» (цит. за: Прихода, 2005, с. 62). 
Утім, на глибшому рівні, усвідомлюється і глибо-
кий вплив, і спорідненість російської культури. 
Цікаво це формулює Пантелеймон Куліш:

«Українці, чув я не раз від етнографів і 
дотепер вірю, лежать головою до Європи, а 
ногами до Азії, вони вельми здатні підноси-
тися від споконвічної темряви до всеможли-
вих витонченостей просвіти» (1930).

Тому повсякчас виринає дилема, що робити 
зі східною складовою українства: чи може вона 
бути відкинута як щось наносне, чи Україна при-
речена на роль Януса, який одним обличчям ди-
виться на Захід, а іншим на Схід? Ще один по-
всюдний мотив — брак визнання з боку Євро-
пи, особливо виразно артикульований у критиці 
слов’янофілів:

«Наші хатні европейці… одвертаються 
од Москви й дивляться на Европу, а Европа 
(й Америка) сама дивиться на Москву й чекає 
од неї нового слова» (цит. за: Прихода, 2005, 
с. 54).

У ХХ столітті в розпал Холодної війни вини-
кає троп «вкраденого Заходу». Ще 1952 року ру-
мунський дослідник Мірча Еліаде друкує в Парижі 
такі рядки: 

«Ці культури [Східної Європи — В.К.]… 
перебувають на межі зникнення. …Хіба Євро-
па не відчуває ампутації частини своєї плоті? 
Адже, у кінці кінців, усі ці країни знаходяться 
в Європі, усі ці народи належать до європей-
ської спільноти» (Eliade, 1952, p. 29).

Пізніше чеський письменник Мілан Кундера 
формулює це як «трагедію Центральної Європи» 
(1984), яка політично знаходиться на Сході, але 
культурно належить Заходові. Програмний текст 
Кундери пропонує набір смислових вузлів, що 
структурують національні дискурси зазначеного 
регіону. Окрім об’єктності народів, що грають 
роль пішаків на світовій шахівниці, а в світовій іс-
торії постають у ролі «жертв та аутсайдерів», а не 
«завойовників», важливою є мінливість національ-
них кордонів, які «є уявними та мусять бути нане-
сені й змінені в кожній новій історичній ситуації», 
що створює екзистенційну непевність у завтраш-
ньому дні. Ще важливішою є довільність вибору 
національної ідентичності за умови «максималь-
ного культурного розмаїття на мінімальній тери-
торії», де мовою модернізації (освіти, науки, зре-
штою, кар’єри) є мови «великих народів», а етнічне 
коріння є сумішшю споріднених слов’янських ет-
носів із домішкою «єврейського генія». На позір, 
подібна конфігурація є питомо європейською, адже 
офіційним гаслом Європейського Союзу є «Єдність 
у розмаїтті». Однак, гегелівський вердикт «неісто-
ричних народів» підсилює історичний комплекс 
неповноцінності націй регіону.

Показовим тут є розщеплення — у Ґофманів-
ській термінології — на «фасадний» (frontstage) та 
«залаштунковий» (backstage) дискурси. На позір 
стверджується безумовна приналежність до «євро-
пейської спільноти», натомість, на глибших рівнях 
вона проблематизується і підважується. Цей брак 
(само)визнання часто проявляється через симптом 
«святішого від Папи» — твердження, що країни 
Східної Європи є більш європейськими, ніж «ви-
знана» Європа. Приміром, у Грузії це артикулюєть-
ся через троп «найдавнішої християнської цивілі-
зації Європи». Як сформулював це колишній спікер 
грузинського парламенту Давіт Узупашвілі: «Гру-
зія була Європою ще до того, як Європа дізналася, 
що вона Європа» (цит за: Tsuladze, 2017, p.  163). 
Подібним чином, за спостереженням чеського фі-
лософа Ондржея Слачалека, «Центральна Європа 
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бачить себе «більш західною, ніж Захід», який їй 
видається поверховим, таким, що не був змушений 
доводити свої цінності в протистоянні з ворогом» 
(Slacalek, 2016, с. 38). 

У цьому ключі можна витлумачити ідею 
«азійського ренесансу» Миколи Хвильового та як 
вона поєднується з популярною нині його ідеєю 
«психологічної Європи». Направду, наголошуючи 
важливість національного відродження України, 
Хвильовий бачить її можливості в русі «геть від 
Москви» як периферії Європи, яка може лишень 
гальмувати розвиток української національної 
культури. Повторення шпенглерівського діагнозу 
«занепаду Європи», яка може бути врятована ззов-
ні, із використанням фаустівського культурного 
спадку та азійських культурних енергій, є цікавою 
версією симптому «святіших від Папи». Рецепт 
«через Європу віднайти себе», що простежується 
в українському національному дискурсі від Фран-
ка через Шевельова до Забужко, тут інвертується у 
протилежне — і водночас комлементарне — «через 
віднайдення себе врятувати Європу». І це значен-
ня «психологічної Європи» як здолання провінцій-
ності й пошуки себе за допомогою європейського 
культурного спадку актуалізується через століття у 
русі Майдану. Сучасний український філософ Во-
лодимир Єрмоленко називає це «аксіологічною Єв-
ропою» (Yermolenko, 2019), утім, зміст лишається 
майже незмінним. 

Показовою є розмова Єрмоленка з відомим 
письменником Юрієм Андруховичем, у якій він 
відзначає «пост-майданівський месіанізм укра-
їнців»: «після Помаранчевої революції, після Єв-
ромайдану в нас було відчуття, що Україна — це 
аванґард Європи. Що в нас відбуваються якісь про-
цеси, котрі випереджають європейські» (Андрухо-
вич та Єрмоленко, 2019, с. 80). Щоправда, конста-
тується пізніше розчарування у власному ідеалізмі. 
Андрухович формулює «тверезіше» сприйняття, 
що прийшло натомість, як усвідомлення «любов-
ного трикутника» між Європою, Україною та Ро-
сією: «Ми, українці, закохані в Європу, Європа за-
кохана в Росію, а Росія ненавидить і нас, і Європу, 
але з нами поводиться в один спосіб, а з Європою в 
інший» (там само, с. 79). Єрмоленко продовжує цю 
фройдистську інтерпретацію, позначаючи Європу 
як «поліамурну», готову до стосунків і з Україною, 
і з Росією, у той час як «консервативна» Україна 
прагне стабільних стосунків із Європою, а Росія 

практикує «садистське» кохання (там само). На-
кладання любовної метафорики на геополітичні 
відносини постає черговим симптомом травми не-
визнання.

Сучасність та актуальність тексту Кундери 
визначається не стільки наріжною цінністю регу-
лятивної ідеї Європи для пошуків себе культурами 
Східної Європи, скільки порожнечею у пункті при-
значення, коли ейфорія руху змінюється розчару-
ванням прибуття у фінальну точку. Есей завершу-
ється важливим твердженням:

«Тоді справжньою трагедією Центральної 
Європи є не Росія, а Європа: ця Європа, що 
поставала цінністю настільки великою, що ди-
ректор Угорської агенції новин був готовий за 
неї померти, і за яку він дійсно помер. Проти 
він не підозрював за Залізною завісою, що часи 
змінилися і що в самій Європі Європа біль-
ше не переживається як цінність» (Kundera, 
1984, с. 38, курсив — В.К.).

Громадяни: «Європеїзація» України 
як шлях до процвітання

Принаймні від часів публікації «Зіткнення ци-
вілізацій» Семюеля Гантінґтона (Huntington, 1996) 
у широких колах утвердилося сприйняття України 
як «розколотої країни», де лінія розриву  — чи то 
по Збручу, чи по Дніпру — маркує «проєвропей-
ський Захід» і «проросійський Схід», які есен-
ціалізуються, виходячи з історичної спадщини й 
культурної специфіки. З цього зазвичай робиться 
висновок: «Доти, доки вибори мають значення 
в Україні, будуть потужні внутрішньополітичні 
та міжнародні стимули дотримуватися середньо-
го курсу» (Д’Аньєрі, 2012, с. 454). Більш гнучкий 
(та оптимістичний?) підхід наголошує на рухомій 
межі між європейською та (пост)радянською мен-
тальністю, що після 1991 року зсувається на Схід. 
Якщо на березневому референдумі 1991 року лише 
три західні області проголосували проти збережен-
ня Радянського Союзу (ті самі, що в грудні того ж 
року підтримали кандидатуру В’ячеслава Чорново-
ла на президентських перегонах), то вже на вибо-
рах 1994 року й надалі умовно «проєвропейський» 
електорат представляла вся Правобережна Україна. 
Ця електоральна картографія начебто доводить, що 
нині кордон «ментальної Європи» збігається з лі-
нією фронту в Луганській і Донецькій областях. 
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Вибори 2019 року підважили цю міфологему «по-
взучої європеїзації» України.

На противагу територіальній інтерпретації 
поширення проєвропейських настроїв із Захо-
ду на Схід, пропонуємо соціальне витлумачення. 
Справді, у 2000–10-ті роки в Україні сформувався 
певний прошарок людей, зацікавлених у «європе-
їзації» України — як зовнішній (інтеграція в ЄС), 
так і внутрішній (внутрішні реформи за європей-
ською моделлю). Якщо виходити із припущення, 
що саме цей контингент утворив стрижень Євро-
майдану, дослідження учасників протестів дають 
наближений соціальний профіль ядра українських 
євросимпатиків. Так, дослідження Олексія Шеста-
ковського (2014), проведене під час першої хвилі 
протестів (імовірно, найбільш тісно пов’язаної з 
вимогою підписання Угоди про Асоціацію з ЄС), 
фокусується на порівнянні профілю майданівців із 
показниками мешканців України в цілому. Дослід-
ник зазначає: «Серед учасників Євромайдану були 
надпредставлені міські середні прошарки: еконо-
мічно активні, освічені, досить молоді й ініціатив-
ні» (Шестаковский, 2014, с.  141, курсив — В.К.). 
Найбільш відмінним параметром виявився показ-
ник освіти: серед респондентів 67% мали закінчену 
вищу освіту, тоді як серед дорослих українців цей 
показник складає 13% (там само, с.  140). Це під-
тверджується дослідженням, проведеним Ольгою 
Онух, згідно з яким медіанний протестувальник 
має постійну роботу й вищий за середній рівень 
формальної освіти, він «регулярно голосує на ви-
борах, переважно не залучений до суспільних рухів 
чи громадських ініціатив, хоче кращого політично-
го майбутнього для України» й «більше турбується 
про економічний і політичний напрям внутрішньої 
політики уряду», аніж про формальні відносини з 
ЄС чи Росією (Onuch, 2014, с. 47). 

Для більшості учасників Євромайдану гасло 
«Україна — це Європа» позначало прагнення побу-
дови «вдома» ладу, ґрунтованого на «європейських 
цінностях» (там само, с.  48). У цьому контексті 
особливо цікавим є порівняння цінностей євромай-
данівців із цінностями мешканців європейських 
країн, проведене О.  Шестаковським за шкалою 
Ш. Шварца. Результати дослідження свідчать, що, 
по-перше, цінності учасників протестів були разю-
че відмінними від цінностей українців у цілому: 
«Для більшості з них загальне благо було набагато 
ціннішим, ніж влада, досягнення і комфорт осо-

бисто для себе, і за це вони були готові боротися і 
йти на ризик» (Шестаковский, 2014, с. 147). Якщо 
серед мешканців України переважають цінності 
конформізму й особистого блага, то серед майда-
нівців домінували цінності універсалізму, турботи 
про інших і самостійності, найменш значущими 
для них були цінності влади-багатства, конформіз-
му й гедонізму. Цікаво, що за ціннісним профілем 
євромайданівці є значно ближчими до мешканців 
Північної і Західної Європи, ніж до своїх співвіт-
чизників чи мешканців сусідніх країн. Найбільше 
збігів із ціннісним профілем Фінляндії, Німеччини 
та Норвегії, у той час як деякі параметри не мають 
аналогів у середніх профілях жодної країни — такі 
як висока цінність універсалізму та ризику-новиз-
ни, а також дуже низька цінність конформізму. 

У продовженні свого дослідження О. Шеста-
ковський (2018) наголошує, що немає соціологіч-
ного кореляту європейських цінностей як таких, 
що були би притаманні всім країнам-членам ЄС на 
противагу решті. У той же час найближчим до нор-
мативного уявлення про «європейські цінності» є 
профіль найбільш заможних країн Північно-Захід-
ної Європи, у якому домінують цінності розвитку, 
ґрунтовані на відкритості до змін і соціальному 
фокусі (виході за межі «Я») — на противагу цін-
ностям консерватизму й персональному фокусі. На 
мапі європейських країн Україна (разом із рештою 
східноєвропейських країн) перебуває у протилеж-
ному куті, що визначається цінностями збережен-
ня. Діахронічний аспект демонструє подальшу ди-
вергенцію у напрямах руху: якщо Північна Європа 
поступово збільшує акцент на спільному благові, 
Україна (як і решта Східної Європи) рухається до 
збільшення цінності особистого добробуту. Що-
правда, ця розвідка ґрунтована на даних шостої 
хвилі Європейського соціального дослідження 
(2012 рік), що лишає надію на дещо інакші новіші 
результати.

У будь-якому разі, наочна істотна розбіжність 
між цінностями та практиками найбільш актив-
ної частини суспільства й рештою українців. Саме 
«активісти», яких часто — і досить оманливо — 
називають «громадянським суспільством», поста-
ють локомотивом «європеїзації» країни, яка усві-
домлюється як комплексні політичні та економічні 
реформи. Після 2014 року набула популярності 
«модель сендвіча», коли задля просування поряд-
ку денного реформ необхідний постійний тиск на 
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урядовців з боку суспільства (активістів) і західних 
донорів. Незважаючи на певний успіх цієї моделі, 
варто розуміти, що уряд і патрон-клієнтські струк-
тури, які стоять за ним, випрацьовують контр-
засоби для нейтралізації дієвості «моделі сендві-
ча». Вочевидь, найбільш ефективною стратегією 
тут є руйнування зв’язку між суспільством і його 
найбільш активною частиною, коли дії «активіс-
тів» не легітимуються підтримкою широких верств 
населення. Фактично, символічна боротьба розгор-
тається за довіру й настрої електорату. Прикметно, 
що в 2015 році 43,1% респондентів наголосили, що 
вони підтримували Майдан «тоді й зараз», а 2017 
року число прихильників скоротилося до 35.8%, а 
28,9% наголосили своє розчарування у тих подіях, 
які вони підтримували свого часу (Чеботарьова, 
2019). Це перегукується із певним розчаруванням 
у європейських перспективах України, коли після 
2016 року припиняється зростання прихильни-
ків євроінтеграції на користь опції утримання від 
участі в будь-яких інтеграційних проектах (Євро-
пейська інтеграція, 2018, с. 4).

Результати соціологічних опитувань свідчать 
про стійке зростання кількості прихильників євро-
інтеграційного курсу України. Інститут соціології 
НАНУ почав вимірювати суспільні настрої щодо 
різних інтеграційних проектів, починаючи з 2000 
року (що є показовим саме по собі). У 2011 році 
вперше кількість прихильників вступу до ЄС пе-
реважила кількість прибічників Митного Союзу 
(43,7% проти 30,5%), а у 2014 р. вони склали біль-
шість населення (50,5%). Ба більше — починаю-
чи з 2014 року, ідея євроінтеграції підтримується 
більшістю в усіх вікових групах та всіх регіонах 
України (за винятком Донбасу) (Золкіна, 2014). По-
казово, що це супроводжується різким погіршен-
ням ставлення до участі в російських інтеграцій-
них проєктах: після початку російської агресії не-
гативне ставлення до вступу України до Митного 
Союзу переважає над позитивним (61,1% «проти» 
і 24,5% «за» у травні 2014 року — на противагу 
20% «проти» і 58,1% «за» у грудні 2009 року) (там 
само). Утім, питання геополітичних орієнтацій 
України ніколи не належало до числа екзистенцій-
них питань, що турбували пересічних українців. З 
2000 до 2013 року, згідно з результатами щорічного 
соціологічного моніторингу Інституту соціології 
НАНУ, 30–40% респондентів не мали відповіді на 
питання щодо інтеграційного вектору. У розмаїтих 

опитуваннях щодо найбільш нагальних потреб тра-
диційно лідирують із великим відривом соціально-
економічні питання. Так, після виборів 2019 року 
серед нагальних завдань для новообраного прези-
дента і його команди фігурують припинення вій-
ськових дій на Донбасі (71,5% у серпні та 73,7% у 
листопаді 2019 р.), підвищення життєвих стандар-
тів (зарплатні, соціальних виплат, тощо) — 31,2% 
та 37,4%, зниження комунальних платежів (31,2% 
і 37,4%). Прикметно, що активізація співпраці з 
ЄС та НАТО як важливе завдання відзначило лише 
5,7% респондентів у серпні й 9,3% у листопаді 
2019 р. (Громадська думка, 2019).

Окреме дослідження, присвячене євроінтегра-
ції (Європейська інтеграція, 2018), показує подібну 
картину. Європа не є цінністю-в-собі для більшос-
ті українців. Вони схильні підтримувати курс на 
євроінтеграцію тоді (чи доти?), коли він обіцяє їм 
підвищення рівня життя. Так, серед основних пе-
реваг від членства в ЄС респонденти відзначають 
підвищення життєвого рівня людей (38%), сприян-
ня боротьбі з корупцією (27%) та вільне пересуван-
ня людей за кордон (26%). Водночас до основних 
перешкод щодо набуття членства в ЄС називають, 
знову ж таки, корупцію (43%), недостатній еконо-
мічний розвиток країни (38%) та низький рівень 
життя населення (28%). Незважаючи на поступове 
зростання числа респондентів, що вважають себе 
європейцями, наразі вони все ще в меншості (44%). 
Для того, щоб відчувати себе європейцями, на дум-
ку опитаних, потрібний певний рівень матеріаль-
ного добробуту (46%), відчуття захищеності за-
коном (34%) та повага цінності демократії та прав 
людини (21%). Для 17% опитаних важливо також 
відчувати себе вільною людиною. 

Варто наголосити, що абсолютна більшість 
українців не має особистого досвіду Європи, тож 
послуговується ідеологемами й міфологемами з 
різних джерел. Лише мешканці Західної України 
мають вищий відсоток громадян із закордонни-
ми паспортами й досвідом подорожі закордон. 
Утім, цей досвід досить специфічний, бо радше 
пов’язаний із низькооплачуваною фізичною робо-
тою і проживанням у спеціальних заробітчанських 
«гетто». У решті країни 65–75% взагалі не мають 
закордонних паспортів, близько 90% за останні два 
роки не виїжджали до країн ЄС (Європейська інте-
грація, 2018).

Разом із тим, обережний оптимізм викликає 
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підтримка абсолютною більшістю реформ в Укра-
їні незалежно від перспектив вступу до ЄС. Отже, 
як і в інших країнах Східного партнерства, набуває 
популярності академічний дискурс «європеїзації» 
як теоретична альтернатива «євроінтеграції». 
Ідеться про використання ЄС як нормативної мо-
делі для трансформації національних систем поза 
процесом набуття членства в Європейському Со-
юзі. Радаеллі (2003) вирізняє три основні сфери 
впливу «європейської моделі»: на рівні інституці-
ональних структур; на рівні державних практик; 
та на рівні когнітивних і нормативних структур. 
Останнє передбачає істотну трансформацію засад-
ничих культурних цінностей і соціальних норм, що 
позначається на рівні повсякденних практик різних 
верств населення. Очевидно, що це найбільш гли-
бинний рівень змін, який, з одного боку, є запору-
кою сталої європеїзації, а з іншого — він, переваж-
но, є «поза радарами» суспільної уваги.

Результати досліджень у такому ключі ви-
світлюють позитивні й негативні тенденції змін в 
українському суспільстві. З одного боку, наявний 
виразний запит на «сильну руку», що може пояс-
нюватися як інерцією радянського патерналізму, 
так і серйозністю та системністю криз, що познача-
ються на рівні життя й ініціативності українців. У 
дослідженні Інституту соціології НАНУ (Параще-
він, 2018) із твердженням «Для нормального роз-
витку країні потрібна «сильна рука», а не розмови 
про демократію» сумарно (радше або повністю) 
погодилося 60,5% респондентів. 

Разом із тим, спостерігається і певний рух від 
патерналізму. Так, зростає відчуття власної від-
повідальності за події в країні: якщо в опитуванні 
2013 року 67% респондентів наголосили на відсут-
ності жодної відповідальності, лише 1,8% визнали 
свою повну, а 15,8% — часткову відповідальність, 
то в 2018 році ці категорії склали 55,3%, 3,3% та 
29,9%, відповідно (Паращевін, 2018, с. 465). Пока-
зовою є й динаміка етатистських настанов, а також 
дилема уявного вибору між правами і свободами та 
особистим добробутом. Дослідження, проведене в 
грудні 2019 року Фондом «Демократичні ініціати-
ви» імені Ілька Кучеріва (Реформи, 2020), зафіксу-
вало запит на сильну соціальну державу: 71% рес-
пондентів вважає, що «держава повинна надавати 
максимум безкоштовних послуг — освіта, медици-
на, пенсія, навіть якщо доведеться збільшити по-
датки»; водночас 70% уважає, що «більшість лю-

дей в Україні не зможе прожити без постійної тур-
боти та опіки з боку держави». Разом із тим, дещо 
зросло число тих, хто вважає, що «держава пови-
нна забезпечити людям однакові «правила гри» у 
житті, а далі сама людина несе відповідальність за 
те, як вона ці шанси використає» — з 45% у 2018 р. 
до 54% у 2019 р. 

Це може свідчити не стільки про вкорінений 
етатизм (перекладання відповідальності на держа-
ву як великого Іншого), скільки про запит на со-
ціальну демократію проти лібертаріанства. Утім, 
зберігаються й етатистські настанови, ґрунтовані 
на патерналістському сприйнятті держави. Най-
більш поширеними вони є — регіонально — у 
Східній Україні, політично — серед електорату 
«Опозиційної платформи — За життя» та, дещо 
менше, партії «Батьківщина» (Реформи, 2020). 
Подібний регіональний розрив у ментальних на-
становах зафіксувало й дослідження сприйняття 
євроінтеграції. Респонденти зі Східної України не 
лише демонструють вищий рівень євроскептициз-
му: 53,2% наголошують відсутність жодних пере-
ваг від вступу до ЄС, але й називають Президента 
й уряд головними рушіями євроінтеграції, тим са-
мим фактично нівелюючи політичну суб’єктність 
інших акторів. На противагу цьому, мешканці За-
ходу й Центру наголошують на вагомій ролі насе-
лення (28,9% і 23,3%) та громадських організацій 
(14,7% і 11%) у цьому контексті (Європейська ін-
теграція, 2018).

Варто звернути увагу й на поляризацію насе-
лення щодо вибору між свободою та добробутом. У 
2018 році 39% респондентів не змогли визначити-
ся з відповіддю, водночас 36% визнали важливість 
«терпіти певні матеріальні труднощі заради осо-
бистої свободи та дотримання всіх громадянських 
прав», а 26% були згодні «поступитися державі 
часткою прав і свобод в обмін на власний добробут». 
2019 року відбулося зростання числа прибічників 
обох підходів за рахунок «невизначених». Утім, 
більшість респондентів (52,4%) визнає демократію 
найбільш бажаним типом державного устрою для 
України. І лише в регіональному розрізі мешканці 
Сходу не надають сталої переваги демократії; у той 
же час, преференцію демократії надають представ-
ники всіх вікових груп (разом з найстаршою, хоча і 
з меншим відривом) (Реформи, 2020).

Підсумовуючи, варто зазначити, що порадян-
ська історія України — це історія перманентних 
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криз, у яких зубожіння було не лише політичним 
мемом та ідеологемою передвиборних перегонів, 
але й реальним наслідком усіляких катаклізмів. 
Тому українці звикли покладатися на себе й своє 
найближче оточення, у той же час дещо ідеалізу-
ючи спогади про соціальний захист у радянській 
державі. Через майже 30 років стандарти життя 
залишаються надзвичайно низькими для біль-
шості населення. Відтак, головним бажанням є 
«жити по-людськи», тобто розв’язання нагальних 
соціально-економічних проблем. І саме довкола 
сценаріїв визначення шляхів до цього життя роз-
гортається боротьба між політичними елітами й 
громадськими активістами: чи це значить «жити 
по-європейськи», чи «власний шлях», ґрунтований 
на історичному досвіді та соціально-політичних 
практиках минулого. Разом з тим головний вододіл 
полягає не в переліку реформ, пропонованих МВФ 
і західними консультантами, а в політичній агент-
ності громадян — можливості, бажанні й умінні 
брати на себе відповідальність за власне життя і 
майбутнє країни.

Висновки, або чи є українці 
good weather європейцями?

Змістовне наповнення ідеї Європи лишається 
доволі розмитим у головах мешканців України. Пе-
реважна більшість громадян ніколи не виїжджала 
до країн ЄС і не володіє іноземними мовами на до-
статньому рівні, тож особистий «досвід Європи» 
мають переважно чиновники, «заробітчани» й при-
вілейований середній клас. Останній є досить чис-
ленним, але статистично мало значущим. Імовірно, 
саме він складає стрижень українського євроопти-
мізму, який просуває порядок денний «будувати 
Європу вдома». Цей порядок денний передбачає 
реформи державних структур і трансформацію 
світоглядів. Щодо першої частини написано чима-
ло: де-приватизація держави, або її «повернення» 
суспільству, коли наявні інституції мають слугу-
вати громадянам, а не регіональним олігархічним 
кланам; прозорі правила гри та рівність усіх перед 
законом; повага до законів і бюрократичних про-
цедур. Показово, що більшість українців підтримує 
необхідність реформ незалежно від перспектив 
вступу до ЄС. У той же час, по-перше, ці зміни час-
то не пов’язуються зі змінами в собі, трансформа-
цією власного світогляду й поведінкових практик. 
По-друге, шлях до змін неодмінно не пов’язується 

з інтеграцією «в Європу». Тут дається взнаки як 
розчарування реакцією і діями країн ЄС (незадо-
вільний образ Себе в очах значущого Іншого), так і 
символічна конкуренція в медіях «європейського» 
й «російського»/«слов’янського» шляху. 

Розпад Радянського Союзу лишив ціннісний 
та ідентичнісний вакуум у регіоні: те, що для ак-
тивної меншості — дисидентів — було довгоочіку-
ваною нагодою націєтворення та/чи лібералізації, 
більшість населення занурило у стан екзистенцій-
ної розгубленості — відсутності світоглядних орі-
єнтирів. Крастєв позначає це як стан «паралізуючої 
непевності» — «момент, коли й політичні лідери, і 
пересічні громадяни розриваються між хаотичною 
активністю та фаталістичною пасивністю, момент, 
коли те, що дотепер було немислимим — розпад со-
юзу — починає сприйматися як неминуче» (Krastev, 
2017, с. 5). Відтак, тріумфалізм «кінця історії» не 
мав значного резонансу в колишньому «Сході», 
який протягом 1990-х років опікувався проблема-
ми виживання в умовах гіперінфляції й тотального 
хаосу. Запорукою виживання стало використання 
єдиного наявного функціоналу — деідеологізова-
них радянських структур і моделей. Найбільш за-
требуваною (інерційною?) частиною радянського 
спадку стала фасадність, «двоповерхове» мислення 
і спосіб дії. Кетрін Воннер називає це «радянською 
культурою обману» (Wanner, 1998, p. 72–73). Шей-
ла Фіцпатрік зазначає: «Радянська міська спільнота 
у 1920-30-ті роки дещо нагадувала компанію артис-
тів-імітаторів, які досі вчать свої ролі» (Fitzpatrick, 
2001, p.  482). Стівен Коткін відзначає «подвійну 
гру», що передбачає опанування мистецтва «гово-
рити по-більшовицьки» та «ігри в ідентифікацію» 
(Kotkin, 1995). Ендрю Вілсон підсумовує: «Запере-
чення правди в Радянському Союзі протягом біль-
шої частини двадцятого століття створило багато 
передумов для віртуальності у двадцять першому» 
(Wilson, 2005, p.  8). Ця звичка дій «із подвійним 
дном» (doublespeak та doublethink) стала другою 
натурою порадянської культури. І саме вона впо-
вільнює справжню європеїзацію, яку, слідуючи за 
ідеалізмом дисидентів, можна було би розуміти як 
«життя у правді» (Гавел, 2016).

Відтак, зміна гасел і банерів не тільки автома-
тично не позначала сутнісних змін, а й подекуди не 
сигналізувала навіть про зміну інтенцій. Урядовці 
та громадяни розуміли спільний культурний код: 
проголошення стратегічної орієнтації на україн-
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ське та європейське не передбачало ані масового 
переходу на державну мову, ані відмови від коруп-
ційних практик та октройованого права. Погоджую-
чись із загальним діагнозом Миколи Рябчука укра-
їнському суспільству як амбівалентному (2019), я 
би витлумачила його не горизонтально — як розкол 
на різноорієнтовані спільноти, а вертикально — як 
шизофренічне розщеплення на глибинне й поверх-
неве всередині кожної спільноти, кожної ідентич-
ності. Продовжуючи запозичення психоаналітич-
них метафор, вихід із хворобливого розщеплення 
можливий через набуття суб’єктності, через вихід 
із моделі жертви — обставин, імперій, «не таких» 
еліт чи народу. Натомість, варто визнати прихову-
ване, глибинне, тим самим мінімізуючи шизофре-
нічний зазор. Ідея «Європи» є інструментальною 
для виконання нагальних поточних завдань, як сво-
го часу інструментальною видавалася ідея «русь-
кого миру» для боротьби із «польською загрозою» 
(Шевельов, 1954). 

Наявний розклад довкола України — між 

агресивно-асиміляторськими намірами Росії як ім-
перії-субалтерна й моделлю ко-суверенітетів «ма-
лих націй» під парасолькою ЄС — робить вибір 
на користь «європейського шляху» прагматично 
доцільним. Разом із тим, варто пильно стежити за 
внутрішньою динамікою європейського проєкту, 
а також визнати, що не стільки Росія є тінню ци-
вілізації, як стверджує Кебуладзе (2016), скільки 
радянська ментальність є власною Тінню Персони 
сучасної української нації, яку варт оприявнити й 
тим самим зняти внутрішній конфлікт українсько-
го суспільства. Кундера писав, що справжня траге-
дія Центральної Європи полягає в тім, що західні 
європейці — на відміну від східних — не готові 
помирати за ідею Європи. Трагедія сучасної Укра-
їни в тім, що ми готові за Європу помирати, але не 
вміємо «за неї» жити. Бо справжнє з’єднання з єв-
ропейським культурним ґрунтом значитиме само-
стояння поза схваленням з боку значущого Іншого, 
це вміння брати на себе відповідальність Доросло-
го, без маски Героя чи Жертви.
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Аннотация. Цель статьи — исследовать идею Европы в украинском национальном воображаемом и ее кор-
реляты в поведенческих моделях современных украинцев. Концептуальное напряжение создается между во-
ображаемым «Мы» (аффирмативным «Украина — это Европа») и реальным «Мы», укорененным в советских 
практиках и ментальных установках. Выделяются основные актёры, артикулирующие концепт Европы: полити-
ческие элиты/«чиновники»; культурные элиты/«интеллектуалы»; гражданское общество/«активисты»; рядовые 
граждане/«электорат». 

В исследовании доказывается, что для большинства украинцев Европа не является ценностью-в-себе; это пу-
стое означающее с вариативным содержанием, определяемым различными повестками дня. Для украинских поли-
тиков декларативная евроинтеграция является геополитическим инструментом получения престижа/признания и 
защитного зонтика ЕС без внутренних реформ по европейской модели. Для культурных элит «Европа» предстает 
«цивилизационным стандартом», задающим рамки поисков национальной аутентичности. На уровне фасадного ди-
скурса утверждается имманентная европейскость украинской культуры, в закулисном — нехватка (само)признания 
проявляется через симптом «более европейской, чем Европа». Попытки «через Европу найти себя» дополняются 
стремлением «через обретение себя спасти Европу». Гражданам «Европа» видится дорогой к процветанию («по-
строить Европу дома»), при этом содержательное наполнение остается размытым. Развертывается борьба между 
стейкхолдерами захваченного государства и общественными активистами за ключевые смыслы и принципы, а также 
за доверие рядовых граждан как политический ресурс.

Ключевые слова: символическая Европа, европеизация, фасадный дискурс, закулисный дискурс, инструмен-
тальная ценность, ментальные установки, этатизм, патернализм.

Кораблева Валерия Николаевна
Европа как объект желания: Украина между «психологической Европой» и «ментальным совком»
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Abstract. The article explores the idea of Europe in the Ukrainian national imaginary and its correlates in behavioral 
modes of modern Ukrainians. The conceptual tension exists between the imaginary “Us” (an affirmative “Ukraine is Europe”) 
and the real “Us” rooted in Soviet practices and mental attitudes. The main actors articulating the concept of Europe are 
distinguished: political elites/“officials”; cultural elites/“intellectuals”; civil society/“activists”; lay citizens/“electorate”. It 
is proved that for most Ukrainians Europe is not a value-in-itself; it is an empty signifier with variable content defined by 
divergent agendas. For Ukrainian politicians, declarative European integration is a geopolitical tool aimed at obtaining 
prestige/recognition and a protective umbrella of the EU, with no internal reforms by the European model. For cultural 
elites, “Europe” stands as a “civilizational standard” setting a framework for the search for national authenticity. Immanent 
Europeanness of the Ukrainian culture is proclaimed in the “frontstage” discourse, while in the “backstage” discourse, the 
lack of (self)recognition manifests itself through the symptom of being “more European than Europe”. Attempts “to acquire 
ourselves via Europe” are complemented with the desire “to rescue Europe via acquiring ourselves”. For citizens, “Europe” 
is a path to prosperity (“to build Europe at home”); yet, the content remains vague. A political struggle unfolds between the 
stakeholders of the captured state and public activists for the cornerstone ideas and principles, as well as for the trust of lay 
citizens as a political resource.

Keywords: symbolic Europe, Europeanization, facade discourse, backstage discourse, instrumental value, mental 
attitudes, statism, paternalism.

Valeria Korablyova 
Еurope as an object of desire: Ukraine between “psychological Еurope” and the “soviet mentality”
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СТРУКТУРА СУЧАСНОЇ КУЛЬТУРОЛОГІЇ:
СЕМІОТИЧНА ТРІАДА

Анотація. Стаття присвячена семіотичному аналізу культу-
рології як епісистеми. Культурологія розглядається не як «чиста» 
академічна дисципліна, а як інтегративний проєкт, який поєднав 
елементи наукового знання з ідеологіями. Метою роботи є обґрун-
тування внутрішньої будови культурологічної науки на основі по-
єднання соціальної та філософської традицій. Представники культу-
рологічних еліт, які втілюють суспільствознавчий або світоглядний 
підходи, так чи інакше перебувають під впливом ідеологій модерну 
(традиціоналізм, марксизм) та постмодерну (неолібералізм). Науко-
ва новизна дослідження полягає у тому, що на базі структуралізму 
пропонується знакова модель культурології — тріадична структура, 
яка складається з теоретичної, прикладної та практичної культуроло-
гії відповідно до трьох елементів символічного порядку (архетипи, 
смисли, форми). Було здійснено спробу концептуалізації культуроло-
гічного методу, у межах якого структурний аналіз культурних форм 
відбувається як рух від діахронії до синхронії, від динамічного до 
статичного принципу означування. Такий метод спрямований на по-
долання розривів у професійній ідентичності культурологів-теорети-
ків, що стикаються з труднощами в критичних способах реагування 
на виклики світу, та практиків, які піддаються небезпеці перетворен-
ня на носіїв сервісної функції політичної економіки.

Ключові слова: семіотичний аналіз, епісистема, структуралізм, 
символічний порядок, діахронія, синхронія.

Постановка проблеми, її актуальність та зв’язок із важ-
ливими практичними завданнями, значення вирішення про-
блеми. Актуальність обраної теми дослідження визначається 
взаємопов’язаними соціокультурним та практичним чинника-
ми. З погляду світ-системного аналізу (Wallerstein, 1987) соціо-
культурний чинник актуальності визначається символічними 
змінами інформаційного суспільства в напрямку ще більшої 
єдності знакового та позасвідомого — переходом країн еко-
номічного «ядра» від «третьої» (постмодерн) до «четвертої» 
(альтермодерн, неомодерн і т. п.) хвилі розвитку соціуму, коли 
прогрес технологій, автоматизація, інтелектуальна влада, ін-
дивідуалізація виробництва й медіа, саморегуляція вільного 
ринку доповнюються низкою нових явищ, пов’язаних з непри-
стойним виворотом насолоди як трансгресії бажання: економі-
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кою «переживань», брендуванням фантазмів, роїн-
ням симулятивної інформації у формі кооптованих 
та стихійних медіа-вірусів між різними локальнос-
тями в гіперреальності. 

Якщо «третя» хвиля ще несла в собі інерцію 
«другої», фіксуючи початок процесу поглинання з 
боку носіїв комерційних інтересів цінностей куль-
турних еліт, то естетика подвійного кодування між 
ними у формі «популярної культури» призвела до 
встановлення тісних стосунків між сферою ринко-
вих відносин та художньою інтелігенцією у формі 
креативної економіки та культурних індустрій. Усі 
ці феномени вимагають нового критичного осмис-
лення, спрямованого на відмову від культураліст-
ського зсуву базового конфлікту між представни-
ками різних хвиль, зокрема, фінансовими лідерами 
транснаціональної третьої хвилі (номадизм, космо-
політизм) та «мовчазною більшістю» бідних пред-
ставників першої хвилі (традиціоналізм, етніцизм), 
прірва між якими зростає, незважаючи на кількість 
утвореної у результаті апропріації ринком культур-
ної сфери богемних «посередників».

Поширення сучасних символічних практик 
на базі інформаційних технологій, нових медіа та 
вільного ринку вимагає виділення їхньої розроб-
ки в окрему критичну галузь, яка знайшла б своє 
місце в структурі культурологічного знання, але 
за цього не підміняла б собою власне теоретичну 
культурологію, фундаментальну та прикладну, чиї 
дослідження повинні зберігати автономність у ви-
борі предмету, а не слугувати ідеологічним обґрун-
туванням економічних та політичних відносин у 
суспільстві.

Останні дослідження та публікації. Науково-
теоретична база цього дослідження випливає з кон-
флікту, який утворився між представниками «ста-
рої», «радянської» школи академічної культуроло-
гії, ґрунтованої на синтезі міфопоетичного семіо-
тичного традиціоналізму й наукового марксизму в 
соціології та естетиці, і представниками новітніх 
прикладних культурологічних кейсів, які намага-
ються підлаштувати культурологію під дискурс 
менеджменту культури відповідно до інтересів 
вільного ринку та неоліберального порядку його 
політичного обґрунтування. Намагання вилучити з 
кожної із зазначених двох онтологій (позитивної і 
негативної, модерної і постмодерної, консерватив-
ної і ліберальної) політичне начало як таке, увівши 
культурологію у дискурс чистої естетики, не лише 

не знімає політичної репресивності, але й збільшує 
її, оскільки вводить нас безпосередньо в ядро фан-
тазму, що декларує себе як аполітичне. 

Нестачу спеціалізованих досліджень спів-
відношення культурологічних студій, культури та 
ідеології в межах протиставлення гегемонії сти-
хійної солідарності інтелектуалів фіксували пред-
ставники критичної європейської (Волгрен, 2009) 
та російської думки (Культурология как наука: за и 
против, 2008). Культурологія як на філософському, 
так і на соціальному, як на методологічному, так і 
на прикладному рівнях повинна вивчати феномени 
сучасної економіки, політики, мистецтва, зберіга-
ючи за таких умов усю повноту наукової автономії 
щодо міркувань інтелектуальної моди та фінансо-
вого прибутку. 

Науково-теоретичні аспекти розкриття зазна-
ченої проблеми ускладнюються двома тенденція-
ми. Перша — невизначеність методологічного та 
проблемного поля культурології, що продовжує 
розхитуватися між універсальною та партикуляр-
ною культурологією, між принципом «Логосу» й 
принципом «Культури» (Хюбнер, 2011), соціаль-
ною та філософською традиціями, теоретичною 
та практичною школами, «за умовчанням» про-
понуючи визначення свого предмета як цінніс-
но-смислових аспектів культури в усіх її галузях. 
Заперечення культурології окремими філософами 
культури (Межуєв, 2008) та пропозиції звести її 
до «культурознавства» (еклектичної суми знань 
про різні грані культури) продиктовані якраз цією 
невизначеністю, а також побоюванням подальшої 
ідеологізації галузі, що, будучи у філософському 
лоні, спочатку розвивалася під тиском догматично-
го марксизму, потім зазнала впливу націоналізму та 
імперіалізму, а нині, «очищена» від філософської 
суб’єктивності, ризикує перетворитися на мене-
джерський «кейс», покликаний просувати інтереси 
транснаціональних компаній. 

Наскільки глибокими є окреслені вище су-
перечності, можна побачити з факту відмінностей 
між локальними дискурсами культурології. Так, 
американська культурна антропологія знаходиться 
під впливом колоніалізму та постколоніальності, 
які пропонують жорсткі (еволюціонізм) або м’які 
(культурний релятивізм, дифузіонізм) стратегії 
асиміляції етноархаїчних «варварів», європейські 
cultural studies орієнтуються на ліволіберальний 
марксизм, культурологія на пострадянському про-
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сторі інерціально тяжіє до традиціоналізму, що не 
заважає їй піддаватися то західним, то східним, то 
європейським, то американським впливам. Потре-
ба у феноменологічному збереженні «чистої» нау-
ки вимагає від нас вироблення адекватних методо-
логічних механізмів регулювання співвідношення 
між фундаментальними культурологічними теорі-
ями, які пропонують базові концепції, прикладною 
культурологією, що застосовує базові концепції до 
конкретних контекстів, та власне практичної куль-
турології, що займається проектуванням певних за-
ходів та дій. 

Мета статті. Ми пропонуємо розробити 
нову структуралізацію предметного поля культуро-
логічного знання як системи, виходячи із пріори-
тетних тенденцій суспільного розвитку з одночас-
ним збереженням статусу автономії науки. Методо-
логічними засадами мета-рефлексії культурології 
як стратегічної лінії дослідження постали загаль-
на теорія систем, гносеологія та логіка наукового 
дослідження, феноменологія та структуралізм. У 
межах синтезу цих вчень за синхронією та діахро-
нією використано методи: семіотичного аналізу, 
діалектичний метод, історичний метод, типоло-
гічний метод, структурно-функціональний метод, 
формальний метод, метод феноменологічної редук-
ції та метод герменевтичної інтерпретації.

Відповідно до поставленої мети ми будемо ви-
являти складні умови соціокультурного контексту 
інституалізації культурології на базі компаративно-
го аналізу філософської та соціальної її складових 
у межах співставлення методологічних парадигм 
модерну та постмодерну, універсалізму й парти-
куляризму, герменевтики та феноменології. Вод-
ночас, ми відстоюємо тезу про неоднозначність 
будь-яких штучних опозицій у структурі думки, 
вносячи нестачу/надлишок у формі Третього (Ін-
шого, абсолютно Іншого і тотожного одночасно-
го) у тотальне й одночасне плюральне поле гумані-
таристики між Сходом і Заходом, запропонувавши 
троїсту систему культурології (теоретична  — 
прикладна — практична) на основі тріадичного 
характеру її предмета, вираженого в природному 
психоаналітичному взаємозв’язку Реального (ар-
хетипи), Уявного (смисли) і Символічного (тексти) 
за парадигмою/діахронією (уявні смисли, образи, 
значення у мовленні) та синтагмою/синхронією 
(реально-символічні знаки позасвідомого як мови).

Виклад матеріалу дослідження. Специфіка 

інституалізації культурології у світовому та вітчиз-
няному просторі відрізняється відмінністю між іс-
торією самої науки та історією її назви. «Культуро-
логічна думка» як внутрішня імпліцитна складова 
уявлень різного порядку (філософських, соціаль-
них, богословських, естетичних, літературознав-
чих та мистецтвознавчих) розвивається протягом 
століть, починаючи з епохи стародавніх цивіліза-
цій, коли формуються перші тлумачення культури 
як цілісного простору — сільського господарства, 
культу, освіти, виховання, становлення особистості 
як суб’єкта духу. 

«Культурологія» (англ. «culturology») — це 
назва нової науки, спробу запровадження якої у 
межах одного з напрямів культурної антрополо-
гії  — культурного еволюціонізму — здійснив 
ЛесліУайт у Мічиганській школі, намагаючись 
відділити культуру як самостійний предмет дослі-
дження від зазіхань соціології, яка розглядала зо-
внішні інституціональні аспекти культури, та пси-
хології, що зосереджувалася на її внутрішніх об-
разно-смислових складових (Уайт, 2004, с. 14–17). 
Говорячи мовою сучасного психоаналізу, Л.  Уайт 
намагався розташувати культуру як окремий клас 
явищ у області екстимного — уже не чисто вну-
трішнього, суб’єктивного, позасвідомого, психіч-
ного, інтровертного, але ще не чисто зовнішнього, 
об’єктивного, соціального, екстравертного. Симво-
лічне як мова позасвідомого, пропущеного через 
уявні маркери ідентичностей, максимально точно 
відображає місце культури у світі та місце культу-
рології в системі наук. 

Культура не є частиною психіки індивіда й од-
ночасно не є зовнішнім порядком, що ним управ-
ляє. Вона формується на стику зовнішнього та вну-
трішнього внаслідок інтеріоризації об’єктивних 
норм і патернів (Батька) та екстеріоризації бажань, 
установок, інтенцій, цінностей, що формуються 
всередині внутрішнього світу людини, на рівні її 
позасвідомого (мови) та свідомого (ідентичності). 
Така подвійна природа культури була зафіксована 
в межах Мічиганської школи, а в Баденській та 
Марбургській школах — неокантіанства в лоні фі-
лософії культури категорією «символ», у психоана-
лізі  — лаканістським поняттям «вузол Боромео», 
або «боромеєві кільця». Унаслідок цього символі-
зація стала ознакою та функцією культури, що пе-
редає її сутність та специфічний спосіб адаптації 
до навколишнього середовища. 
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Поєднання аналітичної та континентальної 
позицій щодо рецепції символу — антропологічної 
та філософської, — зрештою, визначило подвійний 
характер тлумачення символічного світу культури 
як одночасно цінності (вартісного смислу) та інсти-
туції (способу життя). Така двоїстість з надзвичай-
ною яскравістю виявилася після так званого «дрей-
фу» терміну. Коли Леслі Уайт завдяки зустрічам на 
етнографічних нарадах встановив наукові зв’язки з 
радянською наукою, його справу «критики буржу-
азної теорії культури» продовжив Е. С. Маркарян, 
за фахом соціолог, що призвело до поступового 
виокремлення в лоні культурології Москви, Пе-
тербурга, Києва, Тбілісі, Єревану двох інтенцій: 
філософської, або психологічної (континентальної, 
за вмістом європейської та радянської), та соціоло-
гічної, або антропологічної, зорієнтованої на аналі-
тичну філософії США (Маркарян, 2014). 

Філософська складова культурологічної тра-
диції акцентувала увагу на внутрішніх якостях 
суб’єкта (архетипи, смисли, цінності, психічний 
світ), пов’язувала теорію культури із світоглядним 
знанням, з творчістю та рефлексією. Вона була 
притаманна саме для східнослов’янського просто-
ру, де поняття «культура» становило єдину ціліс-
ність з асоціаціями духовного, екзистенційного, ак-
сіологічного характеру, від психоаналізу до аналізу 
мистецтва, від семіотики й герменевтики до літе-
ратурознавства. Так народилася гуманітарна куль-
турологія, деякі представники якої або асоціюють 
історію культури з історією мистецтва, а теорію 
культури — з естетикою та філософією мистецтва, 
або ж — пропонують узагалі відмовитися від куль-
турології як штучного ідеологічного конструкту, 
який маскує свою упередженість щодо глобального 
світу на користь філософії культури як відвертого 
у своїй позитивній «упередженості» особистісно-
го міркування, зорієнтованого на традицію та кон-
серватизм. За таких умов феноменологічний зріз 
описовості в культурології пропонується зробити 
приналежним до культурознавства як емпіричної 
суми знань з різних наук, які відповідають західній 
етнографії (народознавству).

Головними концептуальними підходами фі-
лософської культурології є філософсько-герменев-
тичний (трансцендентально-феноменологічний), 
психоаналітичний (між структурним психоаналі-
зом Ж.  Лакана й традиціоналістською аналітич-
ною психологією гуртка «Еранос»), аксіологічний, 

екзистенціалістський, діалогічний, семіотичний (з 
ухилом не у формалізм, а у міфопоетику тексту), 
що визначають безкінечність процесів інтерпре-
тації смислів і текстів «зсередини» внутрішнього 
досвіду дослідника, його особистого фактору як 
психічної передумови вивчення явища, коли «текст 
про текст» долучається до поліфонічної тканини 
семіосфери з урахуванням усіх можливих відхи-
лень, доповнень, трансформацій та взаємодій. 

Міждисциплінарними «дотиками» філософ-
ської культурології постають загальна онтологія і 
гносеологія, філософія культури, філософська ан-
тропологія, етика та естетика, аксіологія, психо-
аналіз і психологія культури, літературознавство 
та філософія мови. Комплекс філософсько-культу-
рологічного знання випливає або з гуманістичних 
домінант філософського світогляду й тяжіє до син-
тезу з філософською есеїстикою, публіцистикою, 
художньою літературою (традиціоналізм), або він 
заглиблюється у психоаналіз економіки й політики, 
виходячи на класичну або радикальну соціологію 
(марксизм). 

Соціологічна складова культурологічної тра-
диції відображала перехід від аксіологічного до 
технократичного, від трансцендентального до 
прагматичного підходу, акцентуючи увагу на куль-
турі як функції, інституції та механізмі здійснення 
суспільної діяльності. Соціальна культурологія, 
зберігаючи зв’язок з культурною антропологією та 
семіотикою Ч. Пірса, була властива англо-саксон-
ському глобальному простору, де системне поняття 
«культура» фіксувало спробу поєднання модерного 
колоніального еволюціонізму як методології ви-
вчення динаміки культури в часі (у постмодерні 
— темпоральність) з постколоніальними принци-
пами релятивізму й дифузіонізму як синхроніч-
них підходів соціології простору до культури, що 
усвідомлювалася як цілісність окремих фрагментів 
(культурна конфігурація, транслокальна культурна 
система). 

Американська культурна антропологія та бри-
танська соціальна антропологія як джерела цієї гіл-
ки культурології ґрунтувалися на компаративному 
підході й спрямовували свої зусилля на створення 
ідеологічного кейсу для одомашнення абориген-
них народів «м’якою силою», вираженою через 
«подвійне послання» (double bind) щодо традиції 
(якщо Закон наказує, над-Закон наказує не вико-
нувати наказів, якщо Закон забороняє насолоджу-
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ватися, над-Закон примушує до насолоди), правий 
популістський гротеск якої протиставлявся універ-
сальному маркетингу (Bateson, 1972).

Леслі Уайт чудово усвідомлював неприйнят-
ність радикалізації еволюціоністського чи реляти-
вістського підходів. Перший призводить до схема-
тизації історії за західним зразком, унаслідок чого 
виникають уніфіковані, спрощені та лінійні схеми 
поділу світової історії на «розвинуті» та «відсталі» 
народи. Другий не дозволяє встановлювати закони, 
розчиняючи в культурній багатоманітності універ-
сальні цінності та призводячи до поверхової опи-
совості щодо етнічних культур, перетворених на 
додатки до глобалізму. Іншим наслідком радикаль-
ного культурного релятивізму є проєкт так званого 
«цинічного» мультикультуралізму, що викликав у 
Європі кризу толерантності внаслідок тиску м’якої 
сили та позбавлення Чужого його права «чужості» 
(Вальденфельс, 2004), коли локальні «екзотичні» 
культури «одомашнюються» за штучним західним 
зразком (Бурріо, 2004). Звідси — важливість кри-
тичної перепрошивки культурно-антропологічного 
аналізу культури в США за допомогою філософ-
ського універсалізму, притаманного для західної 
традиції марксизму від Люблян до Сорбонни та 
східної школи екзистенційної традиції Москви, 
Санкт-Петербурга, Києва. 

Головними підходами соціальної культуроло-
гії постають культурно-антропологічний, контек-
стуальний, феноменологічний, релятивний, функ-
ціональний, деконструктивістський, абстрактно-
лінгвістичний, формальний, що дозволяють пред-
ставити константи та функції певного феномену як 
умовні константи (значуще відсутнє, попередній 
контекст) у безперервному процесі перетворення 
знакових форм, які циркулюють між диференційо-
ваними картинами світу всередині кожної культу-
ри в процесі символічної інтеракції (комунікації). 
Міждисциплінарними «дотиками» соціальної куль-
турології є економічна теорія, етнографія, етно-
психологія та етнопсихолінгвістика, соціальна та 
культурна антропологія, теорія медіа, інформатика. 
Комплекс соціально-культурологічного знання зо-
рієнтований на ідеали позитивізму та природничих 
наук. 

Відмінності між терміном «культурологія» та 
історією культурологічної думки, концептосферою 
та методологією, а також між соціальним і філо-
софським підходами до культури фіксують усю 

складність міждисциплінарного контексту станов-
лення культурології у динаміці її розвитку від аме-
риканської культурної антропології до вітчизняно-
го синтезу філософії, філології та соціально-психо-
логічних наук. Утім, між позитивною онтологією 
класичного універсалізму та філософського тради-
ціоналізму з притаманним для нього поглядом на 
культуру як на цивілізаційний архетип (сакральне) 
та негативною онтологію партикуляризму, антро-
пологічного релятивізму й постмодернізму з його 
увагою до видимої культурної багатоманітності 
як форми легітимації невидимої еквівалентності 
ринку існує проміжний варіант — психоаналітич-
на онтологія надлишку, яка дозволяє відмовитися 
від опозиції суб’єктивності та об’єктивності, гер-
меневтики і феноменології, аксіології і технократії, 
модерну та постмодерну в тлумаченні культури та 
культурології, поєднавши їх через класичну семіо-
логічну структуру знаку: «означник — означува-
не». 

Із зазначеної тези випливає наше намагання 
показати умовність дуальної класифікації куль-
турології та неприпустимість її схематичних по-
ділів. Наприклад, у випадку з універсалістичною 
та партикулярною культурологіями ми маємо їхнє 
відображення і в межах філософської, і — соціо-
логічної інтенції. Так, філософська універсаліст-
ська культурологія, яка тяжіє до узагальнень на 
рівні концепту «світова культура», до утверджен-
ня онтологічних сутнісних основ буття у вигляді 
універсалій, одночасно займається дослідженням 
окремих цивілізаційних гештальт у межах консер-
вативної соціології простору. Партикуляристська 
культурологічна школа, що постає як феноменоло-
гічно множинна й описова та тяжіє до постмодер-
ної відносності і фрагментації культур, одночасно 
росте з ідеї темпоральності, з філософії часовості, 
яка спирається на універсалізм та еволюціоністські 
ідеї. Узаємність переходів між філософією часу та 
соціологією простору показує умовність поділу 
культурології на універсалістичну та партикулярну 
в умовах, коли мультикультуралізм (як і ультракон-
серватизм) однаково підтримують глобальний по-
рядок. 

Універсальна культурологія постає як релігій-
но-богословська традиція мислення, притаманна 
для слов’янського регіону, а в соціальному знанні 
Заходу — як глобалістичне мислення «другої хви-
лі», епохи класичного лібералізму. Культурологія, 
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що спирається на постмодерний прагматичний 
партикуляризм, у філософській інтенції Сходу вті-
лена як естетична редукція теорії культури до мис-
тецтва в межах галузевого естетичного підходу, а 
у соціологічній школі Заходу представлена як фор-
мула мислення релятивізму «третьої хвилі», неолі-
бералізму та лібертаріанства. Тому поділ культуро-
логічного поля на східне й західне, універсальне й 
партикулярне, філософське й соціологічне є радше 
формальним «правилом гри», аніж реальністю, яка 
завжди багатогранна та багатофакторна. Культу-
рологія як епісистема завжди буде певною мірою 
фантазмом, покликаним відображати тренди доби, 
тому сміливо можемо говорити про утопічні та 
іронічні, метафізичні та трансцендентальні, раці-
оналістичні й емпіричні прояви культурологічної 
фахової ментальності. 

Так само справа полягає і з культурологічни-
ми методиками. Візьмемо, наприклад, феномено-
логічний метод. Як редукція класичного гусерлі-
анського epohe феноменологічний опис присутній 
у соціальній культурології релятивного ґатунку в 
якості утримання від оціночних суджень та відмо-
ви від висловлювань, де щось стверджується про 
ціннісні відносини між культурними об’єктами. 
Як інтенція до емпатії внаслідок опису інтенціо-
нальності як смислової спрямованості культурної 
свідомості суб’єкта такий метод входить до філо-
софської герменевтики та гуманітарної культуро-
логії. Візьмемо також текстові методи. У межах 
структуралізму на рівні «фенотексту» як структу-
ри-форми, що накладає межі мови на процес ін-
терпретації, ці методи є цілком придатні для кла-
сичного універсалістичного психоаналізу. На рівні 
«генотексту» як безкінечного процесу тлумачення 
і зміни смислів маємо перехід до постструктура-
лізму, до діахронії мовлення, до динамічного руху 
постмодерну. 

Ще більш цікавою є проблема співвідношен-
ня культурології та ідеології. Успадкування радян-
ською культурологію марксистської школи на ко-
лишніх кафедрах з марксизму-ленінізму, етики, ес-
тетики, соціології складає враження небезпеки від 
ідеологізації винятково через філософську культу-
рологію, яка завдяки присутності в ній аксіології та 
схильності до оціночних і ціннісних суджень є чут-
ливою щодо політизації з боку різного роду трен-
дів: соціалізму, націоналізму, імперіалізму тощо. 

Про це написано немало робіт, тож, розглянемо ін-
ший аспект ідеологізації, коли небезпека криється, 
власне, не в присутності філософії у культурології, 
а у відсутності там філософської складової. Падін-
ня протистояння між західним і східним блоком, 
«буржуазними теоріями» і «марксизмом-ленініз-
мом», зафіксоване як «кінець ідеології», означало 
не відмову від ідеології як такої, оскільки позбави-
тися символічного порядку суспільство з бачення 
психоаналізу не здатне, але призвело до панування 
єдиної ідеологічної системи − ліберал-демократії 
− у найрізноманітніших виявах глобалізму — від 
класичного лінійного наративу колоніального Захо-
ду (мондіалізм за Ж. Деррідою) через «мультикуль-
туралізм» і «постмодерн» до «альтерглобалізму» 
та тренду «нових лівих». 

Специфікою глобалізму, на якій наголошують 
У.  Бек, Дж.  Стігліц, З.  Бауман , є те, що названа 
ідеологія маскується під ідеологічну відсутність, 
під власний «кінець» (Бек, 2001). Будучи глибоко 
політичною, вона претендує на аполітичність, апе-
люючи до міркувань «чистої теорії» чи «наукової 
актуальності й неупередженості» і закликаючи до 
мінімізації присутності в гуманітарному полі фун-
даментальної філософської проблематики як «не-
безпечного спадку минулих епох». У результаті ма-
ємо всередині культурології не пошук об’єктивної 
істини, а конфлікт інтерпретацій, зіткнення іде-
ологем, інформаційну війну, яка ставить під сум-
нів класичні засади гносеології та епістемології, 
оскільки чим далі людина намагається опинитися 
від ідеології, тим глибше вона в ній, потрапляючи 
в саме ядро фантазму, у позасвідому серцевину 
Символічного (Ziziek, 1993). Отже, якщо філософ-
ська методологічна основа в культурології могла 
обернутися ідеологією, виходячи із свого цінніс-
ного потенціалу, але вона одночасно забезпечувала 
критичне мислення щодо себе, то відсутність там 
філософії подекуди обертається суцільною ідеоло-
гізацією нового ґатунку. 

У випадку з проекціями теоретичної культуро-
логії на суспільну практику також маємо неодно-
значність. Соціальна та філософська культурології 
перетинаються на рівні суспільствознавства, со-
ціально-філософської думки, яка пропонує світо-
глядний аналіз соціуму та культури. Формуються 
ці теорії на стику соціальної філософії та філософії 
культури, як от: концепції Франкфуртської школи, 
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Монреальської школи, Бірмінгему, школи Сорбон-
ни з структуралізму та постструктуралізму, психо-
аналізу, Словенської школи тощо, які стосуються 
проблем медіа-комунікацій, суспільної свідомос-
ті, масової культури, реклами, моди, пропаганди 
тощо. Вони пов’язані з політичною думкою доби, з 
протистоянням різних світоглядних шкіл, позицій 
суспільної думки. 

Відповідно, на рівні практик маємо ринкові 
школи та школи критики ринку, глобалістичні та 
антиглобалістичні проекти, які в культурологічно-
му полі повинні бути репрезентовані рівноправно, 
виходячи з міркувань автономії наукового знання, 
піддаватися компаративному аналізу та критично-
му переосмисленню. Звідси — складність визна-
чення стандарту культурології на вітчизняному 
науково-освітньому грунті, де будь-які спроби «об-
межити проблематику» обертаються понівеченням 
структури самого наукового дослідження: справді, 
як можна вивчати концепцію «аури» фотографії 
В. Беньяміна без знання його естетичної теорії, а 
його естетику без знання його ставлення до того-
часного буржуазного суспільства й марксистської 
методології інтелектуальних кіл Франкфурту? 
Спрощення мимоволі призводить до сплощення, 
до поверховості сприйняття, до ігнорування прин-
ципу багатофакторності та системності, до появи 
упереджених лінійних схем. 

Умовність будь-яких бінарних опозицій та 
неоднозначність будь-яких категоричних узагаль-
нень щодо культурології акцентують на складному 
диференційованому характері її предмета, що по-
єднує в собі філософські й соціальні, зовнішні та 
внутрішні, семантичні та семіотичні аспекти, роз-
криття яких підводить нас до визначення предме-
та культурології, чим за умовчанням уважаються 
ціннісно-смислові аспекти культури, фіксовані по-
няттям «культурний порядок». Останній має ден-
дроцентричну семіотичну будову та складається 
з трьох рівнів, нелінійно замкнутих у Боромеєві 
кільця психоаналізу за синтагматикою (синхро-
нією) та парадигматикою (діахронією): «крони», 
«стовбура», «коренів»; або Символічного (над-
свідоме, мова, тексти, знаки, фігура Батька), Уяв-
ного (свідоме, смисли, образи, значення, картини, 
породжувані циркуляціями знаків, фігура об’єкта 
бажання, Іншого) та Реального (позасвідоме, до-
вербальні бажання, архетипи, коди, гени, пов’язані 
з мовою верхнього рівня, з Батьком як з абсолютно 

Іншим, з сакральним досвідом, як позитивним, так 
і негативним, як апофатичним, так і катафатичним). 
Єдність зовнішнього і внутрішнього, об’єктивного 
та суб’єктивного, смислу і тексту, значення і знаку 
як духовного та емпіричного начал — це єдність 
рівня самості та іншості, своєї та чужої культури, 
універсалізму та партикуляризму, філософської та 
соціальної культурології, герменевтики та феноме-
нології, емпатії та відсторонення, інтуїтивного ро-
зуміння та раціонального пояснення, фенотексту та 
генотексту, структури та історії.

Таким чином, сама структура предмета куль-
турології є діалогом Я та Іншого, що спричиняє до 
інтеграції в культурологічному полі різних її тради-
цій. Усередині кожного феномену культури йде діа-
лог між втіленим та невтіленим, тому вся культура 
є діалогічною. Культурний порядок дозволяє поєд-
нати духовний рівень культури з процесами само-
усвідомлення, творчості, діяльності з виробництва 
текстів та емпіричний рівень унормованих екстері-
оризованих систем правил, канонів та артефактів 
культури. Перший рівень — це душа культури, або 
власне культура. Другий рівень — це цивілізація, 
тіло культури. Душа може послабнути, а тіло — 
примусити її піднятися. І навпаки. Відносини душі 
й тіла є дуже складними, і вони не піддаються по-
рівнянню чи якісній оцінці. Тіло не краще за душу 
та навпаки: обидва компоненти є необхідними для 
нормальної життєдіяльності. 

З огляду на висловлене вище перед нами по-
стає останнє завдання: виявити в багатоманітно-
му предметному полі культурології групи схожих 
феноменів, які доцільно об’єднати в окремі пред-
мети окремих розділів культурологічної науки, 
але, з іншого боку, не заподіяти цим структурним 
ранжуванням шкоди реальній складності й багато-
манітності культури. Якщо бінарний поділ є умов-
ним, спробуємо, виходячи з тріадичної структури 
предмета культурології, запропонувати її троїсту 
будову. З погляду класичної логіки та методології 
науки категоричний поділ наук на фундаментальні 
(теоретичні), спрямовані на дослідження загаль-
них законів розвитку явищ, та прикладні (прак-
тичні), спрямовані на докладання базових теорій 
до розв’язання конкретних завдань, є неприйнят-
ним  — таким, що порушує природну діалектику 
інтелектуального знання. Адже прикладні дослі-
дження містять неабиякий евристичний потенціал, 
а фундаментальні можуть призводити до глобаль-
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них практичних змін. Різке їх протиставлення здат-
не викликати або культ чистої абстрактності, або 
вульгарний практицизм у ставленні до наукової ді-
яльності. 

Важливим аспектом є те, що прикладне до-
слідження не можна вважати наукою, якщо воно 
не містить теоретичних узагальнень. Прикладне 
дослідження не може бути ні простим описом раці-
ональних дій з речами та явищами, ні механічним 
накопиченням емпіричного матеріалу, ні утилітар-
ним знаряддям для обслуговування запитів вироб-
ництва та економіки. Звісно, що будь-яке прикладне 
дослідження може мати й чисто утилітарні, прак-
тичні аспекти, які підпорядковуються пріоритетам 
тільки праксеології, але навіть у таких випадках є 
необхідною мінімальна наявність у праксеологіч-
ній розвідці теоретичної та практичної складових. 
Розгортаючи діаду в тріаду, покликану зауважити 
на поступовості переходу від теорії до практики й 
навпаки, пропонуємо виокремити фундаменталь-
но-теоретичну, прикладну та практичну складову у 
структурі дослідницької дії. 

Накладаючи ці особливості на структуру куль-
турології, ми пропонуємо виділити в ній у якос-
ті фундаментального дослідження «теоретичну 
культурологію», яка вивчає внутрішні механізми 
й глибинні сутнісні особливості культурних явищ 
(рівень синхронії, Символічного та Реального, ар-
хетипів і знакових систем). У якості прикладного 
культурологічного дослідження диференціюємо 
власне «прикладну культурологію», яка докладає 
базові теорії фундаментальної культурології до 
більш конкретних культурних феноменів (рівень 
діахронії, Уявного, картини світу та плинних зна-
чень). Суто праксеологію культури ми пропонуємо 
долучити до розділу «практичної культурології», 
яка описує механізми та алгоритми культурних дій 
(культурні форми, проекти, інституції). 

Висновки. Семіотична тріада теоретичної, 
прикладної та практичної культурології створює 
концептосферу, яка позначає той необхідний нам 
«третій» простір вільного наукового повітря між 
теорією та практикою, який вже не є чистою те-
орією, але ще не є чистою практикою. Мова йде 
про те, щоб не втратити необіхдної долі крити-
цизму, здійснюючи перехід від фундаментальної 
споглядальності чистого трансценденталізму до 
прикладних кейсів, які здійснюють працівники 
соціокультурної сфери (менеджери, екскурсоводи, 

куратори), що переживають на собі тиск маніпуля-
тивних практик тої чи іншої гегемонії.

У результаті поєднання соціальної та фі-
лософської традицій у історії культурологічної 
думки ми отримали троїсту структуру предмета 
культурології як порядку, що передбачає неліній-
ну послідовність форм, смислів, архетипів, тобто 
циклічне поєднання знакових аспектів культури 
із значеннями першого та другого рівнів глиби-
ни. Засновуючись на цьому, ми розробили струк-
туру сучасної культурології у єдності теоретич-
ної (фундаментальної), прикладної та практичної 
складових. Оскільки фундаментальні дослідження 
містять абстракції більш високого ґатунку й глиб-
ше проникають у смисл явищ, вони досліджують 
найглибші культурні сутності (архетипи, виражені 
в знаках мови, Реальне та Символічне в синхроніч-
ному зрізі). Прикладні ж дослідження, перехід до 
яких здійснюється через специфікацію та конкре-
тизацію, вивчають діахронічні значення культури, 
що народжуються у процесі мовлення на рівні 
символічної інтеракції, ментальності, семантики 
повсякдення. Отже, фундаментальна культуроло-
гія займається універсаліями, прикладна — кон-
кретними картинами світу в різних культурах, 
практична — описом функціонування культурних 
форм. 

Утім, логіко-аналітичні процеси абстрагу-
вання і конкретизації, що забезпечують узаємні 
сходження між фундаментальними (теоретични-
ми), прикладними та практичними дослідження-
ми, у культурології становлять деяке ускладнення. 
Справді, у такому випадку поступовість переходу 
від загального до часткового й навпаки перери-
вається через те, що фундаментальна, прикладна 
та практична культурології складаються у ме-
жах різних шляхів думки. Якщо фундаментальна 
й частково прикладна культурологічна теорія, ви-
роблена в межах загальної та соціальної філософії, 
тяжіють до традиціоналізму й модерну, практична 
культурологія, звернена до економічних практик 
символічного ринку, формується у постмодерні та 
неолібералізмі. Маємо, отже, психоаналітичний 
симптом розриву базової теорії з реальністю: сфор-
мовані модерною самосвідомістю принципи аналі-
зу явищ наштовхуються на постмодерні виклики з 
боку практики. 

Через те фундаментальна академічна культу-
рологія намагається уникати травматичних ідеоло-
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гічних запитів сучасного суспільства. Тим самим 
вона, фантазмічно потрапляючи під їхній вплив, 
через відсутність здатності до надання критич-
них імен темпоральним явищам, переймає їхню ж 
символічну мову, але у режимі відставання. При-
кладна ж і практична культурології часто не мають 
теоретичного підґрунтя і парадигматики, лише — 
дискурс обговорення проблем. Звідси — непри-
пустимість будь-яких вульгарних лінійних відпо-

відностей у структурі дослідницької дії. Подолати 
цю розбіжність можна лише засобом взаємного 
поступового руху назустріч: фундаментальна куль-
турологія охоплює своєю увагою сучасні культурні 
практики, але не обслуговує їх, а критично аналі-
зує, виробляючи альтернативні стратегії, а при-
кладна та практична культурології розширюють 
своє теоретичне підґрунтя, засновуючись на кла-
сичній філософії.

Bateson, G. (2000). Ekolohyia razuma. Yzbrannye staty po antropolohyy, psykhyatryy y epystemolohyy [Steps to an Ecology 
of Mind: Collected Essays in Anthropology, Psychiatry, Evolution, and Epistemology].Trans. from English by 
D. Fedotov, & M. Pampush. Moscow: Smysl. (In Russian)

Beck, U. (2001). Chto takoe hlobalyzatsyia? Oshybky hlobalyzma — otvety na hlobalyzatsyy [Was ist Globalisierung?: 

References:

Бейтсон, Г. (2000). Экология разума. Избранные статьи по антропологии, психиатрии и эпистемологии. Пер. с англ. 
Д. Я. Федотов, М. П. Папуш. Москва: Смысл. 

Бек, У. (2001). Что такое глобализация? Ошибки глобализма — ответы на глобализации. Перевод Григорьева А., 
Седельника В. Москва: Прогресс-Традиция.

Буррио, Н. (2004). Глобализация и апроприация. Moscow Art Magazine, 56. Перевод с французского Елены 
Яичниковой. Відновлено з http://moscowartmagazine.com/issue/33/article/613

Вальденфельс, Б. (2004). Топографія Чужого: студії до феноменології Чужого. Л. Ситниченко (ред.). Переклад з 
німецької В. Кебуладзе. Київ: ППС–2002.

Гусейнов, А. А., Доброхотов, А. Л., Запесоцкий, А. С., Марков, А. П., Межуев, В. М., Подорога, В. А., Степин, В. С., 
& Шор, А. Л. (2008). Культурология как наука: за и против. Вопросы философии, 11, 3–32.

Маркарян, Э.  С. (2014). Избранное. Наука о культуре и императивы эпохи. Москва–СПб.: Центр гуманитарных 
инициатив.

Уайт, Л. (2004). Избранное: Наука о культуре. Главный редактор С. Я. Левит, Научный редактор О. Р. Газизова. Пер. 
с англ. О. Р. Газизова, П. В. Резвых. Москва: РОССПЭН.

Хюбнер, Б. (2011). Моя чужість/нездужання щодо культурології: рефлексія з іншої (західної) точки зору. Переклад з 
англійської Більченко Є. Культурологічна думка, 4, 11–13.

Walgren, T. (2009, July 29). Report from the international mission for solidarity, accompaniment, and observation in 
Honduras. Retrieved from https://www.tni.org/en/article/report-from-the-international-mission-for-solidarity-
accompaniment-and-observation-in

Wallerstein, I. (1987). Миро-системный анализ [World-Systems Analysis]. Social Theory Today. Cambridge: Polity Press. 
P. 309–324. Retrieved from https://nsu.ru/filf/rpha/papers/geoecon/waller.htm

Žižek, S. (1993). Tarrying with the negative: Kant, Hegel and the Critique of Ideology. First Edition. Durham, North Carolina: 
Duke University Press. DOI: https://doi.org/10.1215/9780822381822

Література:



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2020. №18

64

Бильченко Евгения Витальевна, Калита Татьяна Викторовна
Структура современной культурологии: семиотическая триада

Аннотация. Статья посвящена семиотическому анализу культурологии как еписистемы. Культурология рассма-
тривается не как «чистая» академическая дисциплина, а как интегративный проект, который соединил элементы на-
учного знания идеологиями. Целью работы является обоснование внутреннего строения культурологической науки 
на основе сочетания социальной и философской традиции. Представители культурологических элит, которые во-
площают обществоведческий или мировоззренческий подходы, так или иначе находятся в кругу влияния идеологий 
модерна (традиционализм, марксизм) и постмодерна (неолиберализм). Научная новизна исследования заключается в 
том, что на базе структурализма предлагается знаковая модель культурологии –триадичная структура, которая состо-
ит из теоретической, прикладной и практической культурологии в соответствии с тремя элементами символического 
порядка (архетипы, смыслы, формы). Была предпринята попытка концептуализации культурологического метода, 
в рамках которого структурный анализ культурных форм происходит как движение от диахронии к синхронии, от 
динамического к статическому принципу означивания. Данный метод направлен на преодоление разрывов в про-
фессиональной идентичности культурологов-теоретиков, которые испытывают трудности в критических способах 
реагирования на вызовы мира, и практиков, которые подвергаются опасности превращения в носителей сервисной 
функции политической экономики.

Ключевые слова: семиотический анализ, еписистема, структурализм, символический порядок, диахрония, 
синхрония.
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Yevheniia Bilchenko, Tetyana Kalyta
Structure of the modern culturology: semiotic triad

Abstract.  The article offers the semiotic analysis of culturology as an episystem. Culturology is regarded not as a 
“pure” academic discipline, but as an integrative project that combines elements of academic knowledge with ideologies. 
The paper aims to substantiate the internal structure of the culturology based on the combination of social and philosophical 
traditions. Representatives of cultural elites who embody a social science or worldview approaches are, in one way or 
another, influenced by the ideologies of the modernity (traditionalism, Marxism) and the postmodernity (neoliberalism). 
The scientific value of the study is that it proposes a semiotic model of culturology based on structuralism — a triadic 
structure consisting of theoretical, applied and practical cultural studies according to the three elements of the symbolic order 
(archetypes, meanings, forms). An attempt was made to conceptualize the cultural method, in which the structural analysis of 
cultural forms occurs as a movement from diachrony to synchrony, from the dynamic to the static principle of designation. 
This method is intended to bridge the gaps in the professional identity of cultural theory experts facing difficulties in critical 
ways of responding to the challenges of the world and cultural practitioners who are at risk of being transformed into carriers 
of the political economy's service function.

Keywords: semiotic analysis, episystem, structuralism, symbolic order, diachrony, synchrony.
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BEETHOVEN — THE ZEUS OF MODERNITY

Abstract. A large part of German musicology sees itself as a science 
of art in the emphatic sense and is committed to quite different principles 
than historical-critical approaches in the discipline. The latter seek to gain 
a realistic picture of the history of music, including contemporary ways 
of thinking, and allow for historical actors to make meaningful, free will 
decisions within anthropologically determined circumstances. The em-
phatic science of art, on the other hand, claims to be able to prove and 
scientifically determine the objects of great art music and their nature. It 
originated during the Enlightenment, when philosophy took the place of 
religion and created ever new theoretical constructs of thought presented 
as scientifically proven and binding. In music, Beethoven rose to the ideal 
of the ingenious creator, who embodied the progress and achievements 
of mankind on the path toward perfection. Thus, in the course of the 19th 
century, a Beethoven cult developed using philosophy as its guide in se-
lecting and evaluating historical sources, gladly accepting literary testi-
monies as historical fact. Historical criticism, which revealed this con-
struction of a romantic image of Beethoven, was suppressed for a long 
time. Society’s broad acceptance of the notion of the evolutionary prog-
ress of mankind, one to which modernity adhered, proved too powerful, 
and belief in it took the form of an art religion. Beethoven as Zeus of the 
Third Reich, as the god of modernity, was the program and message of the 
14th Secession Exhibition in Vienna in 1902. This image was destructed 
in the late 20th century. 

Keywords: the romantic Beethoven-image, art as religion, monu-
ments, youth movement, national socialism.

For Helmut Kirchmeyer on his 90th birthday

This year, 2020, the 250th anniversary of Beethoven’s birth 
will be celebrated. In preparation for the anniversary year, a fierce 
debate took place in the composer’s native city of Bonn about 
his significance for our time and the organization of the celebra-
tions. Manfred Osten, an award-winning German author, lawyer, 
and cultural historian as well as long-serving Secretary General of 
the Alexander von Humboldt Foundation, evidently counts him-
self among an intellectual elite who feel called upon to determine 
the course of society. As chairman of the Society of Friends of the 
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Beethoven Orchestra, Osten champions his orchestra as 
“Beethoven’s genuine musical ambassador”. With his 
Ninth Symphony, Beethoven “formulated a beautiful 
idea of musical homage to a Europe that now seems to 
be drifting further and further away from Beethoven’s 
utopia of brotherhood”. With this, Manfred Osten ad-
dresses an ongoing concern, which is “the idea of free-
dom and brotherhood [...] and thus also the European 
idea” (Hartmann, 2016). Here Beethoven is politically 
instrumentalized: “The European idea has its origin 
here in Bonn with Beethoven”. He is used in a rather 
dubious sense as the absolute authority for a current 
social problem, apparently able to show people the 
right path to a united Europe. Behind this is the idea of 
Beethoven as a genius and leader, as a guarantor of the 
truth that promises mankind progress towards an ever 
better and higher existence. As an exceptional person-
ality, he is considered ahead of the general conscious-
ness, someone only the best intellectuals are able to 
succeed if his legacy is to be preserved and carried on. 
Modernism, with all its socio-political implications, 
once again proves to be the guiding idea here, employ-
ing a veritable master narrative to depict Beethoven, 
with his emphatic art music, as the chosen leading 
figure of bourgeois art religion. The affirmation of the 
bourgeois musical culture of the 19th century emerges 
as the continuation of a genius cult that has acquired 
great social significance, especially in the 20th cen-
tury and even under socialist and social democratic 
auspic es. With the declaration of postmodernism, this 
position has lost its social dominance. 

The origins of the romantic image of Beethoven 
have long been known to musicology, at least since the 
important work of Arnold Schmitz in 1927 (Schmitz, 
1927 & 1978). However, the fact that German musi-
cologists have only been peripherally aware of this 

study (Loos, 2013) is enough to indicate the long-held 
dominance and social validity of the romantic inter-
pretation of Beethoven. Important early protagonists 
of this interpretation were E. T. A. Hoffmann, Bettina 
Brentano/von Arnim and Richard Wagner, to name 
but a few examples. The religious component of the 
romantic image of Beethoven is especially present in 
their writings, as it was already in Wilhelm Wacken-
roder’s romantic view of music (Wackenroder, 1984). 

Even though Beethoven, socialized as court musician 
of a prince archbishop, never expressed himself to this 
effect, artistic-religious tendencies were already at-
tributed to him by contemporaries. E. T. A. Hoffmann 
ascribed to Beethoven’s instrumental music qualities 
that would typically be associated with old, polyphon-
ic church music ‒ in a secularized world (Dahlhaus, 
1984). In her epistolary novel, Bettina von Arnim 
formulated fictitious letters to Goethe and described 
Beethoven in them: “Before you, I can well confess that 
I believe in a divine magic which is the element of the 
spiritual nature, this magic is exercised by Beethoven 
in his art” (Von Arnim, 1835). Here, she also put the 
sentence in Beethoven’s mouth that later became a dic-
tum: “When I open my eyes, I must sigh, for what I see 
is against my religion, and I must despise the world 
that does not understand that music is a higher reve-
lation than all wisdom and philosophy” (Von Arnim, 
1835). Just like Robert Schumann (Bischoff, 1994), 
Richard Wagner became infected by the Beethoven 
hype that was rampant during his studies in Leipzig 
(Kropfinger, 1975). The extent to which Wagner him-
self elevated the Beethoven image to an object of re-
ligious worship is clearly on display in his Parisian 
novella A Pilgrimage to Beethoven, which contains 
— without any irony — sentences such as: “As far as 
I am concerned, the heavens were opened to me; I was 
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transfigured and worshipped the genius who  ‒ like 
Florestan  ‒ had led me out of night and chains into 
light and freedom” (Wagner, 1911b, p. 105). Or: “Here 
I was, in the sanctuary” (Wagner, 1911b, p. 107). Or: 
“Tears had come to my eyes, I could have kneeled be-
fore him” (Wagner, 1911b, p. 111). Wagner’s religious 
understanding of Beethoven was enhanced by reading 
Arthur Schopenhauer, who all but declared music the 
supreme world principle and the most powerful means 
of perception. Schopenhauer’s influence is evident, for 
example, in Wagner’s essay “Beethoven” (1870). The 
“Bühnenweihfestspiel” (stage consecration festival 
drama) Parsifal represents the completion of Wagner’s 
secularized liturgy, an endeavour that was accurately 
depicted in the German feature film Richard Wagner 
from 1913 (director: William Wauer, Carl Froelich; 
screenplay: William Wauer).

Beethoven Monuments
The rise of the Beethoven cult in the 19th cen-

tury can be seen particularly clearly in the Beethoven 

monuments of the time, a central feature of which is 
the frequent correspondence with the paradigm of the 
enthroned ruler (Zeus or Christ as Majestas Domini) 
(Loos, 2018a). I have often worked on this topic, but 
since my remarks have rarely been taken into account 
in the research literature (Bettermann, 2007; Alai, 
2000), I take the liberty of presenting them here once 
again. The construction of Beethoven monuments goes 
back to Robert Schumann, who proposed three monu-
ments: in Bonn, Vienna and Leipzig (Schumann, 1836, 
p. 133). Many more would be created in the years to 
come, but these three in particular can shed light on the 
development of Beethoven reception in the 19th cen-
tury: in 1845 in Bonn (Ernst Julius Hähnel), Beethoven 
appears as a scholar, as Faust; in 1880 in Vienna (Cas-
par von Zumbusch) he is portrayed as a prophet, as 
Moses; in 1902 in Vienna — but by an artist from 
Leipzig, where the monument later found its home — 
as Zeus, as God (Loos, 1996 & 1998). 

In 1902, the famous (and for a long time also in-
famous) Beethoven sculpture by Max Klinger stood at 
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the center of the Vienna Secession exhibition (Klimt 
& Hoffmann, 2011). As an Ideenkunstwerk (artwork 
of ideas), it constitutes the modern counterpart to the 
Zeus figure of Phidias in Olympus in the sense of a dia-
lectical philosophy of history. As the supreme deity in 
the synthesis of antiquity and Christianity, Beethoven 
thus represents the new bourgeois, advanced, and su-
perior age. Klinger not only creates a polychrome god, 
like Phidias, he also has him assume the seated ruler’s 
pose, a reference not only to Zeus but also to Christ 
(Majestas Domini). On the back of the throne, Venus 
Anadyomene and Golgotha, key scenes from antiquity 
and Christianity respectively, are juxtaposed, just as 
depictions of the Torment of Tantalus and the Fall of 
Man stand opposite each other on the armrests. Thus, 
the new God leaves thesis and antithesis behind and 
embodies the synthesis of a new, higher age. This sub-
text of the Klinger-Beethoven constitutes a theme that 
was apparently highly present in the inner circle of the 
Secession exhibition in 1902, functioning as a guiding 
concept. While the individual art contributions are all 
well known, the inner consistency this message lends 
them may be surprising. Klinger’s Beethoven was po-
sitioned in the main hall of the exhibition pavilion, and 
visitors were essentially led in a procession through 
the building around the central statue of the god. The 

thoughts behind the sculpture were introduced straight-
away by the configuration of the main hall: The back 
wall behind Beethoven was designed by Alfred Roller 
as The Sinking Night in correspondence with the back 
of the throne, with the opposition between antiquity 
and Christianity that had been overcome. On the front 
wall, in the Beethoven’s line of sight, Adolf Böhm de-
picted The Day to Come. The juxtaposition of a dark 
past and bright future, with Beethoven as the decisive 
figure in the transition, reveals an unbroken belief in 
progress based on the power of music and its divine 
creators.

After entering the temple of art, the visitor was 
first led into the left side room, where Gustav Klimt 
had installed his Beethoven Frieze.1 We are familiar 
with the sequence of events: the longing for happiness 
leads a weak, suffering human race to the well-armed 
strong one, who is inspired by compassion and ambi-
tion and bears the facial features of Beethoven. He 
fights against the hostile forces that can be found on 
the narrow front wall: against the dangerous Typhon 
and the Gorgons, against disease, madness and death, 
against lust, unchastity and immoderation, and gnaw-
ing sorrow. Mankind’s longing for happiness moves 
on toward poetry on the right wall. Here it accumu-
lates and finds its expression. An empty space follows 
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before the Arts head into the ideal realm of pure joy, 
pure happiness and pure love, forming the choir of the 
angels of paradise with “Joy, beautiful spark of the 
gods” and giving this kiss to the whole world, redemp-
tion (XIV. Kunstausstellung der Vereinigung…). The 
significance of the peculiar empty space in the frieze 
was reliant on its exact position in the room. It was 
located above an opening in the wall through which 
the visitor could look into the main hall and see the 
statue of Beethoven by Klinger. The moment of re-
demption was thus set into motion by the statue of 
the god, which in turn was an indispensable factor in 
the programme of the frieze. After walking around 
Beethoven, the purified believer was led through the 
right side room (which corresponded with the opposite 
left one) to the exit, from which he could once again 
look through an opening in the wall to the main hall 
and see Klinger’s Beethoven. Above this opening to-
ward the statue of the god was a fresco by Josef Maria 
Auchentaller “Joy, beautiful spark of the gods”, which 
apostrophized the figure of the Redeemer in jubilant 
appreciation (and also included a blank space above 
the view of Beethoven). On the opposite longitudinal 
wall was a painting by Ferdinand Andri, Mannesmut 
und Kampfesfreude (Eng. Male courage and fighting 
spirit). The new, advanced man, who was invoked by 
all of this, found his embodiment in the bronze figure 

Athlete by Max Klinger (created 1898/1901), which 
was placed free-standing in front of a pillar in the hall. 
It is important to note that men represent positive ideal 
images here, as demonstrated by the savior Beethoven, 
Andri’s “manly courage and fighting spirit”, and the 
athlete as the culmination of evolution, while women 
represent above all hostile forces. 

The exhibition was a great success, Gustav 
Mahler provided the musical backdrop for the open-
ing with musicians from the Vienna Philharmonic. The 
enormous public response was reflected not least by 
caricatures of the exhibit appearing in various maga-
zines in 1902 (Cadenbach, 1986, & Celenza, 2010, 
p. 515).

Satyr Play 
1) The Beethoven who has become mad. Naive 

visitors who came after the meal. Come drink to the 
horror with a glass of wine. 

2) “Beethoven in the bath boiler. The prototype of 
Klinger’s newest sculpture”.

3) “What’s this idea of Klinger, to sit me in the 
Steam-Bath and let an Eagle operate on my Corns”.

4) “Very oppressive it seems, Beethoven, your 
mood / The sweat is pouring out and your cheeks are 
glowing / Oh, we understand, Master, the rage — / 
Great is the agony, your efforts in vain!”
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5) “Kikeriki at Klinger’s Beethoven. The man can 
be helped!” [with Hunyady bitter water, a laxative] 
(Kikeriki 42, No. 36, 1902).

6) “Why does Beethoven clench his fists as if 
he were angry and wanted to strike?” = But darling, 
Beethoven was only deaf and not blind. He must find 
the company of the Secessionists here quite repug-
nant.”

7) “Klinger’s Beethoven — Beethoven in rainy 
weather — the eagle as a corn surgeon — B. as a box-
er  — B. in the family circle — B. in the sitz bath.” 

8) “Unpleasant adventures of Mahler at the Se-
cession. Beethoven: I’ve finally got you! Just you wait, 
you symphony botcher.” (Kikeriki 42, No.  33, April 
24, 1902).

9) “Very hasty draft of a national monument for 
the famous embryologist Professor Schenk.” Samuel 
Leopold Schenk (1840‒1902) was an avowed Darwin-
ian (Calenza, 2010, p. 515).

10) “System ‘Eagle’. Beethoven drives from 
Keller & Reiner back to Leipzig”. The Keller & Reiner 
Gallery was founded in October 1897 in Potsdamer 
Straße in Berlin and sold art and handicraft objects. 

After the Secession exhibition was completed, 

the city of Leipzig decided to purchase Klinger’s 
Beethoven and found a representative place for it in its 
Museum of Fine Arts, creating a separate annex in the 
form of an apse as the “most sacred cella” (Seidl, 1927, 
p. 416).  From 1981 to 2004 it stood in the foyer of 
the newly built Gewandhaus on Karl-Marx-Platz, ac-
centuating the art-religious consecration of this GDR 
representative building (after the University Church 
of St. Paul, which also stood on the plaza and had re-
mained intact after the war, was demolished in 1968). 
Klinger’s sculpture embodies, when interpreted cor-
rectly, a crystallization point in the historical series of 
Beethoven monuments and sculptures, lending a moral 
quality to the art-religious exaltation of composers of 
serious music as genuine creators from nothing.

Weimar Republic 
Due to both the cultural criticism of the German 

Youth Movement directed at the individualistic, “bad 
19th century” and the collapse of all traditional values 
brought on by the First World War, the romantic im age 
of Beethoven was increasingly called into question in 
the Weimar Republic. Hans Heinrich Eggebrecht sum-
marized the Beethoven reception of the 1920s under 
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the title “Distance and Emphasis and what they have 
in common” (Eggebrecht, 1972). Eggebrecht cites 
none other than Ferruccio Busoni, who in 1922 posed 
the critical question: “What did Beethoven give us?” 
Busoni’s intention was to start a “discussion of a ques-
tion that we have faithfully affirmed for a century 
without examining it; by whose standard we measured 
everything else, with the bias of its unconditional supe-
riority; by which we allowed ourselves to be enslaved, 
in opinions and deeds” (Busoni, 1922, p. 19). Busoni 
sees bias above all in the disregard for Wolfgang Ama-
deus Mozart, who, when compared to Beethoven, he 
thought deserved much more appreciation. However, 
while he denounces the excesses of the Beethoven 
cult, Busoni does not fundamentally question the po-
sition of Beethoven. He argues that with Beethoven, 
“the human condition [...] entered art music for the 
first time as a central issue” (Busoni, 1922, p. 20) and 
criticizes: “A militant priesthood organized itself with-
out formal arrangement [...] and has henceforth stood 
guard over a work of musical humanity with thriving 
symbolic potential” (Busoni, 1922, p. 21). For Buso-
ni, Beethoven had in any case managed to become a 
model through his “sincerity” and through “the with-
drawal of the virtuoso in favor of the ‘idea’.” (Busoni, 
1922, p. 22). However, the expansion of the musical 

means proved to have pernicious effects afterwards, as 
“the constant desire to outdo everything before, when 
cultivated for its own sake, leads to decadence”. The 
cultural-critical tone that Busoni strikes here can also 
be found in the writings of Felix Draeseke and Hans 
Pfitzner. On the other hand, the crisis of the roman-
tic image of Beethoven in the 1920s, limited to only 
a few exponents, was hardly profound (Haas, 1963). 
Even the frequently invoked New Objectivity or the 
politically committed music of the Weimar Republic 
retained the basic conviction of the status of music as 
an art religion of modernity in the sense of a “holy so-
briety” (Loos, 2017; Loos, 2018b). 

Hugo von Hofmannsthal’s “Beethoven Address 
in Zurich on December 10, 1920” demonstrates the 
continuity of the Beethoven apotheosis. Hofmannsthal 
conveys a virtually unaltered version of the romantic 
image of Beethoven when he claims 

“that tones, to speak the unspeakable, are the 
sole equivalent to music ‒ hence tones! called up 
into music in order to directly invoke the spirit, 
where his mouth, where Schiller’s and Goethe’s 
mouths fall silent, who remains to speak for the 
deepest urge of a deeply transcendental, i.e. reli-
gious nation, who remains to go up before God, 
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even if it is with a burdened, impeded voice like 
Moses, the first of the prophets ‒ who remains but 
he: Beethoven.” 

For Hugo von Hofmannsthal, Beethoven’s head 
is “templum in modum arcis, a temple of God in the 
shape of a castle”, similar to Arthur Paunzen’s depic-
tion in his etching “Fantasy on Beethoven’s Ninth” 
from 1918. Hofmannsthal sees a deep affinity between 
Beethoven and Schiller in the 

“deepest urge: to have the final say, to express 
the idea itself, not to seek the melodiousness of 
words, but to look for their sublime, immediate-
ly effective power  ‒ and is it not significant that 
when Beethoven wants to go beyond the bound-
aries of music, he reaches for Schiller’s rhythms 
and words to break through?” (Von Hofmannsthal, 
1979a).

In a second “Beethoven Address 1770–1920” in 
1920, Hofmannsthal again emphasized that for the 
“young German people” Beethoven had become the 
savior that the new, intellectual members of the frac-
tured German nation had longed for: 

“They wanted the orator who would unite 
them and purify and sanctify the excess of sen-

timent; the priest who would lift up their hearts 
before God like a covered sacrificial vessel; the 
spokesman ‒ but how do I say this? They want-
ed the priest without a temple, the spokesman as 
mighty as Moses and yet with a burdened, im-
peded voice; they wanted the speaker to say the 
unspeakable. All their fervor was directed to-
ward what seemed impossible. Then the genius 
of the nation called on one more: then Beethoven 
stepped forward” (Von Hofmannsthal, 1979b). 

The following Beethoven anniversary in 1927 ex-
ceeded the previous one in terms of emphatic content. 
Following Wagner’s example (Wagner, 1911a, p. 135), 
the writer Hermann Stehr delivered a veritable creed in 
his “Words before a Beethoven celebration”: 

“From the revelations of his Great Mass in 
D major we can see that he regards himself as 
the vessel of the supernatural, sees himself as the 
hero, the conqueror, and as an artist or poet, as he 
calls himself, going through it all a second time 
as a creator, who suffered, allowed himself to be 
crucified, descended to the graves of his past, to 
the dead, and then rose again, and felt God shin-
ing brightly within him.” “But just as he has been 
chased through life as a hotspur, so he will go, 
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on March 26th when the lightning flashes, up 
to heav en as if on a fiery chariot” (Stehr, 1936, 
p. 42f).

Hermann Stehr supported the rise of the Nation-
al Socialists in Germany, his Beethoven apotheosis 
overlaps with the contemporary one of Alfred Rosen-
berg, who in his article “Beethoven” in the Völkischer 
Beobachter in 1927 emphasizes the “supremacy of the 
German Beethoven” and claims that Beethoven “can 
and must provide us with the driving will for German 
organization” (Rosenberg, 1927). In Rosenberg’s Letz-
ten Aufzeichnung we can read: “That after a decline, 
such as that of 1648, there was still a Weimar, Bach 
and Beethoven, Kant and Schopenhauer were still born, 
gave us the hope of a new rebirth” (Rosenberg, 1955). 

Leo Kestenberg and Social Democratic cultural 
policy

With the November Revolution in Germany in 
1918, the Majority Socialists, and ultimately the labor 
movement, had taken over the political leadership, and 
Friedrich Ebert became the first Reich President of the 
Weimar Republic. Leo Kestenberg distinguished him-
self as the most important social democratic cultural 
politician for music. Anyone who expected a radical 
break was disappointed — though many, especially 

music historians, still assume that just such a break 
occurred — since the labor movement adapted the 
traditional cultural values with only a few modifica-
tions. One indication of this was the performance of 
Beethoven’s Ninth Symphony on New Year’s Eve 1918 
in the Albert Hall in Leipzig under Arthur Nikisch and 
organized by the General Workers’ Education Institute, 
which marked the beginning of the now traditional per-
formance of the symphony at the end of each year in 
Leipzig. Nor did Kestenberg seek a break, as he knew 
full well how to transfer the musical convictions and 
values of the old system to the new age. In 1902, the 
year of the glorious 75th anniversary of Ludwig van 
Beethoven’s death, Kestenberg celebrated his 20th 
birthday. He had already completed his training as a 
pianist, which included lessons from recognized mas-
ters such as José Vianna da Motta, Hermann Scholtz 
and Felix Draeseke, and had found in Ferruccio Busoni 
a pioneer as a role model. Beethoven’s piano works na-
turally belonged to the fixed canon of the repertoire, as 
the composer played a central role in the general mu-
sical socialization of the period. Socially, the romantic 
image of Beethoven dominated, and Kestenberg also 
liked to quote the dictum ascribed to Beethoven by 
Bettina Brentano: “Music is a higher revelation than all 
wisdom and philosophy” (Mahler, 2012b). Kestenberg 
had a special fondness for Beethoven’s Piano Varia-
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tions; his memoirs from 1961 still speak of the great 
reverence he had for Beethoven, especially for the 33 
Variations on a Waltz by Anton Diabelli, Op. 120:

“If one can speak of transcendental essence, 
of transcendental art, of transcendental music, then 
it is here, especially when we are confronted with 
the 20th of these variations. Actually, it eludes re-
alization on the piano. And the last one, the 33rd, 
the minuet, leads us straight into the realm of the 
blessed, into a nirvana based on the deepest philo-
sophical wisdom” (Kestenberg, 1961).

What is unusual about Kestenberg’s remarks 
is the apostrophization of Beethoven’s Variations, 
since it was the sonatas that were traditionally con-
sidered, in the words of Hans von Bülow, the “New 
Testament” of the piano literature (Hinrichsen, 2013). 
Kestenberg paid special tribute to Wolfgang Amadeus 
Mozart, whom he had always held in higher regard 
than Beethoven. Even so, Kestenberg still considered 
Beethoven “the undisputed Olympian among com-
posers” (Kestenberg, 1961). While it is impossible to 
know whether he would count Beethoven among the 
12 Olympic Gods or go as far as to apostrophize him 
as Zeus, the religious emphasis, just as he had come 

to know it in his youth, is unmistakable. For many 
Enlightened Jews who had turned their backs on tra-
ditional religion and adopted the widespread belief in 
social progress, the notion that music functioned as an 
art religion of modernity, which was prevalent in soci-
ety at the time, held a particular appeal. (No one could 
have guessed that the new form of racial anti-Semitism 
would produce an extermination machinery unknown 
to mankind, organized with scientific precision on an 
industrial scale.) In the context of progressive evolu-
tion, enlightened people saw themselves on the path 
toward moral perfection, and artists, especially com-
posers, were considered pioneers of the movement, at 
the forefront of evolution. Kestenberg expressed this 
view, which today sounds almost absurd, with rather 
unusual clarity in his 1900 essay “Versuch einer mate-
rialistischen Darstellung der Entwicklungsgeschichte 
der Künste” (“Attempt at a Materialistic Representa-
tion of the History of the Development of the Arts”): 

“As is evident from Schopenhauer’s deduc-
tions, we find in music the purest mirror of the 
innermost thoughts, the character, and the dispo-
sition of its respective creator. And, as a matter 
of fact, the great and true artists were also great, 
pure, and holy people, as the biographies of Bach, 
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Beethoven, Liszt, Wagner, Busoni, and d’Albert 
all prove” (Kestenberg, 1900, p. 49f). 

Kestenberg’s formulation demonstrates the vig-
or with which morality was ascribed to music as the 
high est form of art, as the most important expression 
of human capabilities, in other words, music gained an 
ethical significance comparable to that of religion. Es-
pecially in the period before the First World War (but 
continuing up to Theodor W. Adorno), music was ap-
propriated by a multitude of esoteric movements, all of 
which looked beyond music’s long apostrophized po-
tential for salvation, ascribing to it the religious quality 
of a revelation of truth. By the end of the First World 
War, Kestenberg had undergone the transition from a 
performing artist to a cultural politician, transferring 
his Beethoven view to his cultural-political commit-
ment. As a socialist, he took part in social democratic 
education committees; as a Prussian ministerial offi-
cial, he devoted himself to the education of the masses. 
He was successful in exerting influence on the Prus-
sian Academy of Arts in Berlin, initiating a far-reach-

ing reform of the traditional singing lessons in schools 
(Gruhn, 2015). Kestenberg lent a significant impulse to 
the work of public music schools (Holz, 2019). He not 
only supported the Freie Volksbühne Berlin associa-
tion  — whose motto was “Art for the People”, which 
goes back to Lenin — at its main venue, the Volksbüh-
ne am Rosa-Luxemburg-Platz (formerly Bülowplatz), 
but, as its “spiritus rector”, he also championed the 
establishment of the Kroll Opera as a Volksopernhaus 
(People’s Opera House), whose modern repertoire 
soon generated accusations of cultural Bolshevism 
(Sagrillo, Nitschké, & Brusniak, 2016). His fervent 
pursuit of educational reform corresponded to the 
general social concern for equal rights among broad 
sections of the population, which challenged claims 
to leadership, especially those of the educated middle 
class. The aim was to seize the bourgeoisie’s cultural 
assets and claim equal rank. With the advent of social 
democracy, workers’ choral societies emerged in the 
name of education for the people and workers. These 
developed into a powerful workers’ singing move-
ment that would compete with the long-established 
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Deutscher Sängerbund (German Singers’ Association) 
(Rhode-Jüchtern, 2016). 

The reference to Beethoven can be found again 
and again in Kestenberg’s programmatic writings. 
His proposals for a Beethoven celebration in the an-
niversary year 1927, which he wrote especially for 
the Verband der Deutschen Volksbühnen-Vereine (As-
sociation of the German Societies of Theatre for the 
People) provide evidence for his categorical heroiza-
tion of Beethoven. He believed that, on the 100th an-
niversary of Beethoven’s death, the goal should be to 
perform his works as perfectly as possible and to honor 
him in a variety of ways in order to shed due light on 
his significance “for artistic, human, national and inter-
national development” (Kestenberg, 1926, p. 1). The 
historical “heroes of our German culture”, especially 
Beethoven, “champions of a truly national freedom, 
want ‘all men to become brothers’, want the idea of 
the human, the natural, to be placed above convention 
and authority”. He was not thinking “of a select audi-

ence of ‘educated people’, but of humanity as a whole” 
(Kestenberg, 1926, p. 2). It was not until the 19th cen-
tury that “the cultural needs of new, unencumbered so-
cial classes” had freed the old humanistic ideas from 
the shackles of “false romanticism and sentimentality” 
and created a new “lifestyle” that focused on the ex-
perience of art and “sanctified everyday life through 
‘Art’” (Kestenberg, 1926, p. 2). Thus, the task of the 
Volksbühne was, according to Kestenberg, not only to 
disseminate artistic works, but also to “shape people in 
the spirit of the arts”. This would require new forms of 
celebration and general public holidays. Kestenberg, 
thus, took up the idea of Richard Wagner — whom he 
called upon as a witness and quoted as a prophet of the 
current rebirth of German music — that Beethoven’s 
Symphonies would be perceived beyond national bor-
ders as a “new religion, as the world-redeeming proc-
lamation of the most sublime innocence”, and that the 
composer would be celebrated as a “gift to the world” 
and a “world-conqueror” (Kestenberg, 1926). 
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Kestenberg goes on to explain how all sorts of in-
stitutions and areas of cultural life should be involved 
in local Beethoven celebrations, placing special em-
phasis on the concerts. Here, too, it would be important 
not to get bogged down by the old customs like “eve-
ning gowns in the audience” and “tailcoats on the po-
dium”, and instead escape from the “concert hall with 
its inevitable vanities” altogether just as the “singing 
Youth Movement, the musicians’ guilds, or the ‘young’ 
choirs” had. Only then could the “community spirit” 
inherent in the works come to the forefront in the sense 
of “announcing objectivity” and in the “spirit of the 
‘Bauhütte’” (Kestenberg, 1926, p.  12). Kestenberg’s 
concrete proposals for Beethoven concerts contain an 
exaggeration of the emphatic concept of education, 
which until then had been found only in exceptional 
cases. For example, he recommends cyclical perfor-
mances of the symphonies in order to convey a “cohe-
rent impression of Beethoven’s personality, his poetic, 
human-artistic mission” (Kestenberg, 1926, p. 13). He 
refers elsewhere to the relevant well-known works of 
all genres and recommends, for example, to avoid in 
a song recital “the selection of unimportant and un-
characteristic songs” (Kestenberg, 1926, p. 13). Thus, 
after having previously claimed that “basically every 
work, and needless to say, every symphony, is charac-
teristic of Beethoven” and has its own special merits, 
he shows here that he is in fact completely committed 
to the traditional image of Beethoven with the corre-
sponding specific canon of works (Kestenberg, 1926, 
p. 13). Kestenberg also ends his suggestions with a fi-
ery appeal to the Volksbühnen to maintain the results 
of the Beethoven celebrations and to create permanent 
institutions “that contribute to the efforts of a people, 
supported by its great fighters, to liberate itself in the 
spirit of its immortal heroes (Kestenberg, 1926, p. 15). 

Kestenberg’s suggestions for a Beethoven cel-
ebration, which were presented in Die Kunstgemeinde. 
Blätter der Volksbühne and reprinted in excerpts for 
the Volksbühne audience and in the Deutsche Sänger-
bundeszeitung during the anniversary year (Mahler, 
2012a), are a clear reflection of how the socialist 
movement sought to appropriate the cultural values 
of the bourgeoisie, at the same time adapting them 
to their own needs. The art community not only reaf-
firmed Kestenberg’s suggestions most emphatically 
(Beethoven-Ehrung, 1926), it also provided a bio-
graphical outline full of stereotypes from the romantic 
image of Beethoven (Sender, 1926). Above all, it is the 

perpetuation of the male hero cult that demonstrates 
how fundamental principles of modernism have been 
preserved here. That evolution and progress continued 
to form decisive categories of values can be seen in 
specific attempts to outdo bourgeois educational zeal, 
for example, in Kestenbergʼs proposal for cyclical 
performances of certain work groups. Indeed, Arthur 
Schnabel played all 32 of Beethoven’s piano sonatas as 
a cycle for the first time at the 1927 Beethoven celebra-
tion in the Volksbühne’s main building on Rosa-Lux-
emburg-Platz. The string quartets were also performed 
cyclically. Kestenberg had been working intensively on 
the organization of the concerts from the very begin-
ning and had planned a piano sonata cycle with Schna-
bel as early as 1916/17. In any case, Beethoven was  — 
as was the case in bourgeois concert life — the most 
frequently performed composer in the concerts (Düm-
ling, 2008, p. 41–44: Beethoven-Feier 1927). The Kroll 
Opera, whose takeover by the Freie Volksbühne Berlin 
e. V. and subsequent transformation into a Volksoper-
nhaus Kestenberg supported in 1920, was, after signifi-
cant struggles, reinaugurated in 1927 with Beethoven’s 
Fidelio under Otto Klemperer (Sagrillo, et al., 2016). In 
his suggestions for a celebration of Beethoven, Keste-
nberg obviously aimed for a grand, unifying synthesis. 
Just as he continued the traditional topoi of the Roman-
tic Beethoven image, he also utilized keywords from 
the new music movements such as “youth movement”, 
“musicians’ guild”, “‘young’ choirs”, “objectivity”, 
“the Bauhütte”, and “community spirit”. The effects 
of his activities continue to this day (Brusniak, Rhode-
Jüchtern, & Weber-Lucks, 2019). 

Exceptions to the Beethoven cult of the Weimar 
Republic can best be found in composers such as Kurt 
Weill, who will probably never be forgiven by German 
music historians for the fact that, as a successful ex-
ponent of socialism after his emigration, he composed 
French chansons and American Broadway musicals 
with the same conviction found in his earlier works 
(this was considered a “betrayal” of his “mission”).

The “Third Reich”
The adaptation of the traditional Beethoven cult 

to the National Socialist ideology required neither a re-
interpretation of music history nor a change in concert 
life. Rather, it was in the National Socialists’ own best 
interest to pay homage to Beethoven and other spe-
cially selected composers commonly associated with 
an art-religious understanding of music (with the ex-
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ception of Jewish composers). Offering such a tribute, 
which seemed appropriate for composers of ‘absolute’ 
music, was necessary for making the movement come 
across as acceptable to the educated middle classes. 
The presentation of the new state as a Gesamtkunst-
werk did not fail to produce the intended effect, espe-
cially on artistically minded fellow citizens. “The myth 
of the 20th century” (Alfred Rosenberg) tied in seam-
lessly with the idea of serious music as an art religion 
of modernity. 

Adolf Hitler was himself not an admirer of 
Beethoven’s music; he used Beethoven’s name primar-
ily to legitimize the Führerprinzip (Hoffmann, 2010). 
In the anniversary year 1927 he casually mentioned 
Beethoven in this sense at the Circus Krone in Mu-
nich: “Millions are shaken by the 9th Symphony  — 
but only one made it. Millions are delighted, but the 
creator is always only one man” (Dusik, 1992a). The 
apparent flip side of this was Hitler’s disavowal of 
democracy, as reflected in his announcement in Karl-
sruhe on March 3, 1928: “Believe me, all of Vienna 
could have voted to elect a committee to produce the 
Ninth Symphony: we would not have the Ninth Sym-
phony today” (Dusik, 1992b). Hitler did not shy away 
from using Beethoven to propagate vicious racism in 
November 1928 in the Berlin Sports Palace: “Negro 
music is more widespread, but if we put a Beethoven 
symphony against a Jimmy,2 victory is decided. Let us 
remember the German soul, then faith, creativity and 
tenacity will not fail” (Dusik, 1994). Hitler’s own pil-
grimage site was not the Beethoven-Haus in Bonn but 
Bayreuth Festival Hall (Hitler, 1940).3 

Other influential figures of the Third Reich filled 
this gap, like Peter Raabe, who was president of the 
Reich Chamber of Music from 1935 onward (Okrassa, 
& Raabe, 2004).4 On June 10, 1936, at a Beethoven 
celebration in Berlin Philharmonic Hall, he gave a 
commemorative speech before a performance of the 
Ninth Symphony in which he referred by name to Bet-
tina von Arnim and thus also to the romantic image of 
Beethoven (Raabe, 1937a). During a Richard Wagner 
Festival in Detmold in 1937, Peter Raabe evoked the 
cultural achievements of Beethoven and Wagner with 
formulations resembling a creed: “Thus both stand 
in the sky of German nature like two bright stars, far 
away from each other and yet each shining upon the 
other, light from eternal light, value from eternal va-
lues, granted to mankind in order to gain clarity and 
warmth from its brilliance.” (Raabe, 1937b, p. 71). 

Of the musicians at the time, Elly Ney was parti-
cularly close to National Socialism — as were Herbert 
von Karajan, Karl Böhm and Elisabeth Schwarzkopf, 
among others (Prieberg, 2004/2005). From 1933 on-
wards, she turned enthusiastically to Adolf Hitler in 
her vehement campaign for the Bonn Beethoven Fes-
tival (Van Rey, 2003, pp. 52–123). Above all, she saw 
her task as that of winning over young people over to 
National Socialism (Ney, 1938). The following is just 
one of her statements from the 1942 wartime com-
memorative publication for Peter Raabe: 

“An unrelenting readiness to fight and an 
overwhelming certainty of victory radiates from 
his [Beethoven’s] works. They reflect the same 
tensions and vibrations that we experience so 
strongly today. Letters from our soldiers prove that 
they are, in fact, the ones who are deeply touched 
and gripped by the experience of Beethoven’s 
music in the midst of battle, by the unbroken pre-
sentation of the eternal law that strengthens their 
fanatical will to fight and win. A front-line fighter 
writes: ‘When we think of Beethoven in the midst 
of battle, we feel as if we are also defending him’. 
A dive fighter: ‘After a Stuka attack I happened 
to hear the Eroica on the radio in the evening. I 
felt then that this music is the confirmation of our 
struggle, a sanctification of our actions’” (Ney, 
1942, p. 62f). 

In the same year of the war, Wilhelm Furtwän-
gler conducted Beethoven’s Ninth Symphony in the 
old Berlin Philharmonic Hall on Bernburger Straße 
on April 19, 1942, in celebration of Adolf Hitler’s 
birthday. The birthday speech was delivered by the 
Reich Minister of Popular Enlightenment and Propa-
ganda and President of the Reich Chamber of Cul-
ture, Dr. Joseph Goebbels. The participants were Erna 
Berger, Gertrude Pitzinger, Helge Roswaenge, and 
Rudolf Watzke as well as the German Philharmonic 
Choir and the Berlin Philharmonic Orchestra. In the 
same year, Hermann Unger published an article in the 
Deutsche Militär-Musiker-Zeitung entitled “When I 
hear Beethoven, I become braver” (Schröder, 1986), a 
sentence that has been attributed to Otto von Bismarck.

The post-war period
The year 1945 was by no means a “zero hour” 

in Germany, as musical life in particular continued 
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uninterrupted at first. Elly Ney knew how to assert 
herself, she was courted as an artist by those in high 
political offices and continued to exert great influence 
on the Bonn Beethoven Festivals. The paradigm of an 
autonomy of music, according to which music was to 
have nothing to do with politics, was readily used as 
a means of repression and enabled the uninterrupted 
continuation of many musical careers. Herbert von 
Karajan advanced to become the undisputed sovereign 
in the realm of serious music. After having first signed 
with Deutsche Grammophon Gesellschaft in 1939, he 
signed a second contract with the company in 1959 
and, in 1963, he released a recording of Beethoven’s 
complete symphonies, the first of four. The record 
company undertook an unprecedented advertising 
campaign with resounding success. 

The history of Beethoven reception took a sig-
nificant new direction in the anniversary year 1970, 
when Mauricio Kagel and Karlheinz Stockhausen 
used Beethoven’s music to create alienation effects, 
thereby committing a sacrilege according to the pre-
vailing principle of faithfulness to the original (Loos, 
2003). The young musicians of the rebellious 1968 
movement crashed in during the heyday of classical 
music with their provocative adaptations of Beethoven 
(Loos, 2016). Mauricio Kagel produced a ninety-
min ute black-and-white film Ludwig van (Klüppel-
holz, & Prox, 2004), one passage of which also im-
pressively parodies the pianist Elly Ney (Kagel, 1970). 
In his “Opus ’70”, Karlheinz Stockhausen processed 
Beethoven’s music using short wave radio frequen-
cies (Stockhausen; Hopp, 1998). The social upheaval 
was lasting, even if it did not have a dramatic effect. It 
was received more in the sense of a “repressive toler-
ance” (Herbert Marcuse). In the provocative booklet 

“Beethoven ’70”, which includes texts by Adorno, 
Kagel, Metzger, Pauli, Schnebel and Wildberger, a 
quotation by Hilde Spiel from the Frankfurter Allge-
meine Zeitung was printed. While it cannot be veri-
fied, it likely represents a mystification in the sense of 
a hoped-for, but unfortunately absent, public outrage: 

“Whoever lost their nerves after seeing two 
playing monkeys, followed by an elephant, a wild 
sow, and a camel, during the ‘Ode to Joy’ chorus 
from the Ninth, probably realized at that moment 
the inhumanity of the whole undertaking. It was 
here that Aristotle, Erasmus, Kant were denied, and 
with them two or three thousand years of laborious 
ascent into a world of concepts that Beethoven ex-
pressed in his music […] We prefer any bust of 
Beethoven made of lard to this fashionable docu-
ment of inhumanity” (Fischer, 1970). 

So began a social process in which the signifi-
cance of music as an art religion quickly declined. 
Postmodernism, with its criticism of the principle 
of progress, formed the intellectual-historical back-
ground for the decline. Dirk von Petersdorff provides 
an example of this with his brilliant essay “200 years 
of German art religion” (Von Petersdorff, 2001). Thus, 
in preparation for Beethoven’s anniversary in 2020, 
all the more strenuous efforts were made to restore 
Beethoven’s status as a leading figure in society by at-
tributing the birth of the idea of the European Union to 
his Ninth Symphony or by presenting him as a revolu-
tionary. It would appear that such marketing strategies 
are destined to fail when applied to the realm of art.

Translation Sean Reilly

1 Illustrations of the above-mentioned works of art are easily accessible in the Internet, so that their reproduction is not included here. 
Special reference is made to the website of the Beethoven Archive Bonn and to Wikipedia. 

2  Hier wird bewusst oder unbewusst den Namen verdrehend angespielt auf die Hauptfigur der erfolgreichen Zeitoper von Ernst Křenek 
“Jonny spielt auf” (1927). 

3 For another example of a mention of Beethoven see: Adolf Hitler, Rede am 8.11.1939 im Bürgerbräukeller, in: Der großdeutsche Frei-
heitskampf. Reden Adolf Hitlers vom 1. September 1939 bis 10. März 1940, ed. by Reichsleiter Philipp Bouhler, Zentral-Verlag der 
NSDAP, München 1940: “We Germans do not have to look at all to the English when it comes to culture. Our music, our poetry, our ar-
chitecture, our painting, our sculpture can absolutely be regarded as equal to the English and English arts. After all, I believe that a single 
person — let us say Beethoven — has achieved more in music than all Englishmen past and present put together. And the cultivation of 
this culture, this is something we can appreciate 
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Гельмут Льоос
Бетховен — Зевс современности

Аннотация. Значительная часть немецкой музыкологии воспринимает себя как науку об искусстве в 
эмфатическом понимании и благосклонна совсем к другим принципам, чем историко-критические подходы в оценке 
предмета. Последние стремятся получить реалистичную картину истории музыки по содержанию современного 
образа мышления и позволяют историческим творцам принимать содержательные, свободные решения воли в 
антропологически обусловленных обстоятельствах. С другой стороны, эмфатическая наука об искусстве утверждает, 
что способна доказать и научно определить объекты значимой художественной музыки и их природу. Это зародилось 
в эпоху Просвещения, когда философия заняла место религии и создала все новые теоретические конструкции мысли, 
которые были представлены как научно доказанные и обязательны. В музыке Бетховен поднялся к идеалу гениального 
творца, воплотил прогресс и достижения человечества на пути к совершенству. Таким образом, в течение XIX века 
развился культ Бетховена, который использовал философию как руководство при выборе и оценке исторических 
источников, с удовольствием принимая литературные свидетельства как исторический факт. Историческая критика, 
обнаружив это построение романтического образа Бетховена, была сдержанной в течение длительного времени. 
Широкое восприятия обществом понятия эволюционного прогресса человечества, к которому благосклонно 
относится современный мир, оказалось слишком мощным, а вера в него приобрела форму художественной религии. 
Бетховен как Зевс Третьего Рейха, как бог современности был программой и уведомлением 14-й Сецессионной 
выставки в Вене 1902 г. Этот образ был разрушен в конце ХХ века.

Ключевые слова: романтический образ Бетховена, искусство как религия, памятники, молодежное движение, 
национал-социализм.

Стаття надійшла до редакції 17.07.2020

Анотація. Значна частина німецької музикології сприймає себе як науку про мистецтво в емфатичному 
розумінні й прихильна зовсім до інших принципів, ніж історико-критичні підходи в оцінці предмету. Останні 
прагнуть отримати реалістичну картину історії музики за вмістом сучасного способу мислення і дозволяють 
історичним мистцям приймати змістовні, вільні рішення волі в антропологічно обумовлених обставинах. З іншого 
боку, емфатична наука про мистецтво стверджує, що здатна довести й науково визначити об’єкти великої художньої 
музики та їхню природу. Це зародилося в епоху Просвітництва, коли філософія зайняла місце релігії і створила всі 
нові теоретичні конструкції думки, які були представлені як науково доведені та обов’язкові. У музиці Бетховен 
піднявся до ідеалу геніального творця, який утілив прогрес і досягнення людства на шляху до досконалості. Таким 
чином, протягом ХІХ століття розвинувся культ Бетховена, який використовував філософію як керівництво під 
час вибору та оцінки історичних джерел, із задоволенням сприймаючи літературні свідчення як історичний факт. 
Історична критика, яка виявила цю побудову романтичного образу Бетховена, була стриманою протягом тривалого 
часу. Широке сприйняття суспільством поняття еволюційного прогресу людства, до якого прихильно ставиться 
сучасний світ, виявилося занадто потужним, а віра в нього набула форми мистецької релігії. Бетховен як Зевс 
Третього Рейху, як бог сучасності був програмою та повідомленням 14-ї Сецесійної виставки у Відні 1902 р. Цей 
образ був зруйнований наприкінці ХХ століття.

Ключові слова: романтичний образ Бетховена, мистецтво як релігія, пам’ятники, молодіжний рух, націонал-
соціалізм.
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Анотація. Сучасне суспільство все більшою мірою набуває 
рис «суспільства знань», адже воно розвивається на основі проце-
сів виробництва, розподілу та використання наукових знань, що до-
зволяють конструювати нову соціальну реальність, її економічні та 
ментальні структури, новий спосіб життя людини. У цьому контексті 
актуалізуються питання щодо зміни соціокультурного статусу, функ-
цій та нових завдань інституту вищої освіти, який виступає одним 
із головних виробників і поширювачів наукових знань. Значна ува-
га на сучасному етапі розвитку вищої освіти приділяється проблемі 
переведення її на музичну інноваційну основу, тобто врахування в 
процесі підготовки фахівців таких музичних інноваційних елемен-
тів, які б дозволили забезпечити відповідний рівень конкурентоспро-
можності вітчизняної освіти у світовому глобалізаційному просторі 
мистецтвознавства. Наукова новизна статті полягає в розробці ме-
тодологічного підходу до аналізу баянно-акордеонного мистецтва в 
контексті впровадження музичних інновацій, що є також її метою. У 
статті розроблено та обґрунтовано методологічний підхід до аналізу 
баянно-акордеонного мистецтва, основними сутнісними ознаками 
якого будуть оцінка кожного окремого мистецтвознавчого компонен-
та експериментально-дослідного навчання, узагальнення отриманих 
результатів та впровадження заходів щодо удосконалення якості фор-
мування професійно-комунікативної компетентності. Уточнено по-
казники, які засновуються на обґрунтованих мистецтвознавчих ком-
понентах. З метою визначення інтервалів оцінки якості формування 
виконавської майстерності майбутніх учителів музичного мистецтва 
в процесі навчання баянно-акордеонного мистецтва запропоновано 
відповідну шкалу.

Ключові слова: суспільство знань, музичні інновації, виконав-
ська майстерність, мистецтвознавчі компоненти.

Постановка проблеми. Сучасне суспільство все більшою 
мірою набуває рис «суспільства знань», адже воно розвиваєть-
ся на основі процесів виробництва, розподілу та використання 
наукових знань, що дозволяють конструювати нову соціальну 
реальність, її економічні та ментальні структури, новий спо-
сіб життя людини. У цьому контексті актуалізуються питання 
щодо зміни соціокультурного статусу, функцій та нових за-
вдань інституту вищої освіти, який виступає одним із головних 
виробників і поширювачів наукових знань. Значна увага на су-
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часному етапі розвитку вищої освіти приділяється 
проблемі переведення її на музичну інноваційну 
основу, тобто врахування в процесі підготовки фа-
хівців таких музичних інноваційних елементів, які 
б дозволили забезпечити відповідний рівень конку-
рентоспроможності вітчизняної освіти у світовому 
глобалізаційному просторі мистецтвознавства.

Музика має здатність впливати на внутрішній 
світ кожної людини. Саме музика може бути дже-
релом задоволення або занепокоєння для люди-
ни, сприяти розвитку її розумових здібностей або 
відкривати перед нею нові, невідомі раніше грані 
життя. Різні музичні стилі та інновації дозволяють 
слухачеві відчути все різноманіття світу музики, 
більш тонко сприймати відтінки емоцій та настро-
їв. Особливу роль тут відіграють національні му-
зичні традиції, самобутні школи гри на музичних 
інструментах, властивих винятково одному й нія-
кому більше народу.

Причина уваги до музичних інновацій обумов-
лена, по-перше, посиленням ролі освіти в сьогоден-
ні суспільства, що переживає постійні трансформа-
ційні процеси, заподіяні глобалізацією, постмодер-
нізаційними зрушеннями та зміною умов сучасного 
ринку, по-друге, невідповідністю наявного сьогодні 
стану освіти нагальним потребам суспільства та 
кожної особистості окремо. Узагальнений пере-
лік чинників, що визначають об’єктивні процеси у 
сфері музичних інновацій, сьогодні такий:

‒  інноваційний аспект інформаційно-музич-
них обставин розвитку сучасної цивілізації у по-
стіндустріальну епоху;

‒  необхідність модернізувати засади функці-
онування системи вищої освіти в умовах сучасної 
світової глобалізації;

‒  адаптаційні процеси у вітчизняній системі 
вищої освіти щодо прийнятих у європейському 
суспільстві стандартів;

‒  забезпечення здатності національної освіти 
витримувати конкуренцію з європейськими освіт-
німи системами.

Отже, на сьогоднішній час навчальна установа 
є певним простором соціальної культури, що мож-
на охарактеризувати високою інтенсивністю му-
зичних інновацій у контексті запровадження нової 
парадигми мистецтвознавства.

Для українських реалій інноваційні потенці-
альні можливості щодо музичних традицій вищої 
школи можуть і повинні стати ресурсом забезпе-

чення прориву у сфері модернізації. Наша країна 
має у своєму розпорядженні суттєвий культурний 
потенціал, який, на жаль, за роки незалежності в 
значній мірі розтрачений та загублений. Виною 
тому не тільки відтік кращих викладацьких кадрів 
за кордон, а й падіння якості навчання в сучасних 
музичних закладах нашої країни. Причин тому 
безліч, і в межах цього дослідження немає сенсу 
зупинятися на них докладно. Варто лише зауважи-
ти, що вітчизняна вища школа на противагу всім 
перепонам все-таки зберегла величезний потенціал 
у сфері музичних інновацій, який може стати та з 
часом, певно, буде основним для подальшого роз-
витку й становлення нових культурних традицій у 
сфері музики в Україні.

Роль музичних інновацій у розвитку сучасних 
шкіл гри на музичних інструментах у цілому й під 
час навчання гри на баяні та акордеоні, зокрема, 
надзвичайно висока. Інноваційні, нестандартні 
підходи до виховання музичної культури підрос-
таючого покоління сприяють створенню сприят-
ливого середовища для підготовки висококваліфі-
кованих музикантів, наділених самобутнім стилем 
гри й здатних зберігати національну автентичність 
у музиці, не підлаштовуючись під наявні модні му-
зичні течії. Саме музичні інновації в межах окремо 
взятої культури повинні сприяти становленню пе-
редових традицій у сфері музики в рамах окремо 
взятої країни та сприяти розвитку музичної куль-
тури в цілому.

Метою статті є обґрунтування методологіч-
ного підходу до аналізу баянно-акордеонного мис-
тецтва Сербії. У процесі дослідження дається оцін-
ка факторів, які потрібно враховувати музичному 
педагогу під час складання навчальних програм, а 
також компонентів, які впливають на формування 
педагогічної майстерності, стосовно викладання 
гри на баяні та акордеоні. Враховується національ-
на автентичність школи гри на баяні та акордеоні 
в Сербії. Позначаються основні чинники, які необ-
хідно покласти в основу методології дослідження 
мистецтва гри на баяні та акордеоні музикантів 
Сербії.

Виклад матеріалу дослідження. Основу мето-
дології аналізу мистецтва гри на баяні та акордеоні 
має складати розуміння того, що освіта в теперіш-
ній час повинна вирішувати завдання формування 
людини з типом мислення, що передбачає схиль-
ність до створення інновацій у області музики, 
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з готовністю до інноваційного роду діяльності в 
музичній сфері. Підґрунтям розробки теоретичної 
моделі створення виконавської майстерності май-
бутніх учителів музики в процесі навчання баянно-
акордеонної гри виступають складові відповідної 
мистецтвознавчої компетентності.

Під час організації процесу навчання з метою 
створення умов щодо розвитку майстерності вико-
нання музичних творів майбутніми учителями му-
зичного мистецтва в процесі навчання гри на баяні 
та акордеоні, викладачу потрібно враховувати такі 
фактори щодо розробки навчальних занять:

‒  гнучкість; 
‒  яскравість; 
‒  цілеспрямованість; 
‒  органічність взаємозв’язків. 
Облік цих факторів сприяє правильному фор-

муванню моделі занять, що неминуче позначиться 
на підсумковому результаті.

З огляду на мету цього дослідження, доречно 
окреслити мистецтвознавчі компоненти майбут-
ньої моделі, виходячи із обґрунтованих завдань та-
кого навчання (Таблиця 1).

Таблиця 1. Мистецтвознавчі компоненти 
баянно-акордеонної майстерності у Сербії

Завдання експериментального 
дослідження

Мистецтвознавча 
компонента

Основи співацького дихання Розумова 
Висока позиція звучання  Планувальна 
Опора звуку Пошукова 
Різні атаки звуку Інформаційна 
Динаміка звуку Систематизуюча
Співацька артикуляція Вибіркова 
Чітка дикція Оціночна 
Специфічні естрадні прийоми Аналітична 

Отже, у таблиці представлена відповідність 
завдань експериментального дослідження різних 
аспектів навчання із мистецтвознавчими компо-
нентами теоретичної моделі створення майстер-
ності виконання в підготовці учителів музики на 
етапі навчання баянно-акордеонного виконання. 
Водночас доречно зауважити, що поняття мисте-
цтвознавчих компонент уперше введене до науко-
вого обігу в контексті баянно-акордеонного мисте-
цтва. Доцільність цього підходу зумовлюють такі 
обставини:

‒  по-перше, такі складові загалом надають 
повне уявлення про систему виховання майстер-
ності гри майбутніх педагогів музичної сфери на 
етапі закладення основ гри на баяні та акордеоні 
та про суть окремого експериментального дослі-
дження; 

‒  по-друге, окремі складові є сенс визначити 
як мистецтвознавчі, тому що вони повною мірою 
відповідають функціям навчання та віддзеркалю-
ють мистецтвознавчу складову окремих занять.

Але в сьогоднішніх умовах якісна науково-
методична база не завжди може бути доступна й 
можлива для навчання музики в нашій країні. Ви-
ховання викладачів музики взагалі та навчання 
основам гри на баяні й акордеоні, зокрема, є не-
простим завданням, що вимагають витрат великої 
кількості зусиль, ресурсів та часу. Потрібно досить 
часу та методичних розробок для підготовки якіс-
них, професійних кадрів, здатних на належному 
рівні вирішувати питання підготовки гри на баяні 
та акордеоні.

Загальний аналіз розбудови навчання баянно-
акордеонної гри в Сербії в другій половині минуло-
го століття та на початку теперішнього призводить 
до таких висновків:

1.  Сербська школа навчання гри на баяні та 
акордеоні має глибокі традиції, що удосконалю-
ються і розвиваються на межі ХХ і ХХI століть.

2.  Вплив традицій української школи навчан-
ня гри на цих інструментах на підготовку серб-
ських майстрів гри визначається великою кількіс-
тю призових місць, зайнятих сербськими учнями 
в міжнародних конкурсах ще на стадії навчання 
в Україні. Тим самим підтверджується суттєвий 
вплив української школи на розвиток мистецтва 
гри на баяні та акордеоні в Сербії.

3.  Багато випускників українських навчаль-
них закладів стали згодом викладачами музики в 
себе на Батьківщині й зробили помітний внесок 
у розвиток баянно-акордеонної майстерності в 
Сербії.

4.  Навчання техніці гри в Сербії починається 
ще на рівні початкової школи та успішно розвива-
ється в подальшому.

5.  Якість методичного забезпечення шкіл 
Сербії в контексті навчання основам гри на му-
зичних інструментах довгий час залишала бажати 
кращого. Однак, останніми роками ситуація мала 
тенденцію змін на краще.
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6. За минулі з початку теперішнього століття 
роки в Сербії зросла кількість висококваліфікова-
них майстрів гри на баяні та акордеоні. Це має ве-
ликий вплив на розвиток майстерності гри на цьо-
му інструменті в країні в цілому.

Рекомендації щодо покращення якості розви-
тку баянно-акордеонного мистецтва в Сербії мож-
на в цілому звести до таких:

‒  поліпшення методичної бази сербських му-
зичних шкіл, починаючи з початкового рівня;

‒  розвиток більш тісної співпраці між пред-
ставниками сербської та української шкіл гри на 
баяні та акордеоні;

‒  відстеження і впровадження в музичних 
школах Сербії останніх зарубіжних інновацій у об-
ласті гри на вказаних інструментах;

‒  підвищення рівня викладацького складу 
сербських шкіл музичного мистецтва. Роль випус-
кників українських музичних навчальних закладів 
у цьому контексті видається надзвичайно значу-
щою.

Окреслені мистецтвознавчі складові є влас-
ним баченням авторки, і цей перелік повний, але не 
остаточний. Це означає, що вказані мистецтвознав-
чі складові можна деталізувати або навпаки транс-
формувати згідно з власним уявленням про зміст. 
До того ж реалії сучасності потребують розробки 
гідної науково-методичної базової основи, яка буде 
сприяти створенню системи експериментально-до-
слідного навчання в контексті зростання майстер-
ності виконання майбутніх учителів музики на ста-
дії навчання баянно-акордеонного мистецтва.

Керуючись цим, варто вести розробку якісного 
методологічного підходу, основними ознаками яко-
го виступають оцінка кожної окремої мистецтвоз-
навчої складової експериментально-дослідного на-
вчання в контексті створення майстерності гри на 
вказаних музичних інструментах учителів музики 
на етапі навчання баянно-акордеонного мистецтва, 
узагальнення отриманих результатів та введення 
заходів, що здатні удосконалити якість формування 
професійно-комунікативної компетентності.

Формування сучасної суверенної держави, 
якою є Сербія, передбачає аналіз проблем та склад-
нощів, з якими стикається країна на шляху до еко-
номічного, політичного й культурного прогресу. 
Стан молодого покоління, виховання його орієн-
тирів, соціальних традицій і системи культурних 
цінностей набуває в цьому контексті особливого 

значення. Роль сербської баянно-акордеонної шко-
ли вельми важлива. Баянно-акордеонне мистецтво 
Сербії має глибокі традиції, будучи безумовним 
культурним феноменом з позицій музикознавства, 
музичної педагогіки, філософії, естетики, теорії та 
історії науки. 

За теперішніх темпів накопичення нової інфор-
мації перед фахівцем нашого століття обов’язково 
постануть зовсім інші завдання, які нереально ви-
конати сьогодні, бо наука ще їх не визначила. Про-
те, їхню появу можна прогнозувати напевно, як і 
суттєве підвищення рівня складності цих питань. 
Кваліфікація фахівця певною мірою визначає те, 
наскільки його професійні навички й образ мис-
лення здатні створити основу для вирішення не-
типових, перспективних завдань діяльності в його 
професійній сфері, власне, — до професійної адап-
тації у зовсім інших умовах.

Створення системи розвинених, якісних про-
фесійних знань та нового мислення забезпечить 
вчасне розв’язання несподіваних, вельми складних 
професійних завдань. Формування якісно іншого 
типу особистості є центром створення нової ге-
нерації, у якої головною стає можливість самови-
явлення її потенціальних здібностей. У контексті 
зазначеного підходу можна тлумачити реконструк-
цію як корінну перебудову, переобладнання чого б 
то не були за іншими правилами та як відновлення 
чогось за збереженими правилами. 

Для прояву музичної діяльності в процесі на-
вчання баянно-акордеонного мистецтва необхідно 
поступово напрацювати певні якості, за допомогою 
яких можна визначити свої здібності. Професійна 
діяльність педагога завжди проявляється в роботі. 
Крім того, не можна залишати поза увагою такий 
важливий аспект, як здатність навчальних закладів 
до впровадження музичних інновацій. Таке заува-
ження ґрунтується на тому, що саме середовище, 
у якому педагог намагається самовдосконалитися, 
також має великий вплив і може як допомагати в 
такому удосконаленні, так і гальмувати його.

Як вважає О.  А.  Дубасенюк, для навчальних 
закладів здатність до створення окремих музичних 
інновацій стає головною умовою їхньої подальшої 
діяльності у сфері послуг освіти, оскільки завдан-
ня, що виникають у функціонуванні, усе менше 
регламентуються і потребують нетипового підходу 
й ініціативи музичного колективу для їхнього ви-
рішення (Деміденко, 2017).
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Ракич З. зазначає, що музичні конкурси з гри 
на баяні та акордеоні в Сербії є чудовою нагодою 
для музичних педагогів обмінятися нотами, відві-
дати виставку акордеонів і баянів, побувати на жи-
вих виступах сербських та зарубіжних діячів му-
зичної культури. Таким чином, музичні конкурси 
важливі не тільки як відбір талановитих і перспек-
тивних музикантів, а і як спілкування, можливість 
духовного збагачення, навчання та обміну досві-
дом (Устименко-Косоріч, 2012).

Але ще до сьогодні в музичній літературі не-
має чіткого тлумачення терміна «інновації», що 
пов’язане з тим, що воно постійно розвивається 
і його доповнюють різні аспекти, які враховують 
особливості та вимоги окремої стадії розвитку 
суспільства. Процеси музичних інновацій у сьо-
годнішній освіті України спрямовані на уточнен-
ня, реорганізацію, удосконалення, модифікацію 
наявних музичних систем. Перш за все доцільно 
зауважити, що в дослідженнях з музичної іннова-
тики трактування категорії «музична інновація», 
певною мірою, відрізняються одне від одного (Та-
блиця 2).

Таблиця 2. Визначення поняття 
«музична інновація» в процесі навчання 

баянно-акордеонного мистецтва
Автор Визначення

Погрібна Н. С. 
(Pogribna, 2007)

Категорію «інновація» вважають 
рухомою системою, що визна-
чається як внутрішньою логікою, 
так і закономірним розвитком у 
часі її взаємовідносин із зовніш-
нім середовищем (цикл життя).

Підласий І. 
(Pidlasyj, 2004)

Інновації — це зміни в музичних 
реаліях, музичних системах, що 
впливають на певні її компонен-
ти чи на систему взагалі.

Демиденко Т. 
(Demidenko, 2017)

Музичні інновації — це новов-
ведення у музичних системах 
та процеси, що їх супроводжу-
ють, спрямовані на одержання 
стійких позитивних результатів, 
які суттєво поліпшують стан як 
окремих компонентів, так і сис-
тем в цілому й визначають про-
гресивний напрям їхнього роз-
витку.

Отже, у світі досліджень питання реалізації 
музичних інновацій у процесі навчання баянно-

акордеонного мистецтва вельми важливим стає ви-
рішення питань: 

1)  своєчасності новацій, та готовності до вве-
дення;

2)  підготовленості музичної сфери до спри-
йняття нового; 

3)  взаємодії музичних інноваційної та класич-
ної систем. 

Головним з боку мети цього дослідження є пи-
тання пристосованості музичної системи навчаль-
них закладів загальної освіти до сприйняття та ре-
алізації музичних інновацій.

Водночас, аналіз науково-музичних літера-
турних видань свідчить про відсутність серед вче-
них та педагогів-практиків спільного підходу до 
трактування терміну «музична інноваційна систе-
ма». У наукових розробках з музичної інноватики 
представлені протилежні бачення цього питання. 
Це обумовлює складності розуміння звичних му-
зичних явищ, розбіжності в тлумаченні закономір-
ностей перебігу музичних інноваційних процесів, 
складнощі у визначенні умов ефективності техно-
логій впровадження музичних інновацій у навчаль-
них закладах системи загальної освіти.

Також варто взяти до уваги особливості на-
вчання гри на баяні та акордеоні стосовно до дітей 
молодшого й середнього шкільного віку. На само-
му початку навчання вкрай важливо взагалі викли-
кати в дітей любов до музики, інтерес до занять, 
навчити їх індивідуальних особливостей музично-
го мистецтва. Таке навчання буде сприяти розвитку 
музичного смаку й уяви, допоможе сформувати та 
розвинути їхній художній смак і творчу уяву. І тут 
на перший план виходить системність у навчанні, 
врахування особливостей занять з дітьми, почина-
ючи від молодшого шкільного віку. Наявність сис-
теми навчання сприяє загальному упорядкування 
всього процесу навчання гри на баяні та акордеоні 
й допомагає привчити займатися основними, базо-
вими поняттями, без яких не може бути досягнутий 
кінцевий успіх.

Отже, музична система в мистецтвознав-
стві  — це сукупність закономірно розташованих 
і взаємоспрямованих елементів, яка забезпечує 
якісне функціонування музичних інноваційних 
музичних процесів. Таким чином, мистецтвознав-
чі інновації — це суттєва рушійна сила розвитку 
діяльності навчального закладу та важіль отри-
мання позитивного ефекту від власної діяльності в 
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процесі навчання баянно-акордеонного мистецтва.
Для того щоб коректно оцінити мистецтвоз-

навчі компоненти експериментально-дослідного 
навчання в аспекті створення професійно-кому-
нікативної компетентності майбутніх педагогів, 
доцільно використовувати такі чинники, які за-
сновуються на обґрунтованих мистецтвознавчих 
складових:

П 1  ‒  чинник розумової мистецтвознавчої 
складової;

П 2  ‒  чинник планувальної мистецтвознавчої 
складової;

П 3  ‒  чинник пошукової мистецтвознавчої 
складової;

П 4  ‒  чинник інформаційної мистецтвознав-
чої складової;

П5  ‒  чинник систематизуючої мистецтвоз-
навчої складової;

П 6  ‒  чинник вибіркової мистецтвознавчої 
складової;

П 7  ‒  чинник оціночної мистецтвознавчої 
складової;

П 8  ‒  чинник аналітичної мистецтвознавчої 
складової.

Водночас виконуються завдання розробле-
ні в межах окреслених мистецтвознавчих компо-
нентів. Завдання в повній мірі здатні висвітлити 
об’єктивну якість кожної окремої мистецтвознав-
чої компоненти. А також визначення такого показ-
ника відбувається шляхом підрахунку правильних 
відповідей. Саме кількість таких відповідей і до-
рівняє показнику, що розраховується. Виходячи 
з того, що завдань у розрізі кожного мистецтвоз-
навчого компонента — 5, а компонент загалом — 
8 — максимальна кількість правильних відповідей 
може дорівнювати 40.

Для того щоб визначити інтервали оцінки 
якості баянно-акордеонного мистецтва та прийма-
ючи до уваги максимально можливе значення ін-
тегрального показника — 40, можна створити оці-
ночну шкалу, що має чотири інтервали (Таблиця 3).

Таблиця 3. Шкала оцінки якості 
баянно-акордеонного мистецтва

Інтервал Рівень якості 
[0-9] Украй низький

[10-19] Низький
[20-29] Достатній
[30-40] Високий

Як видно з Таблиці 3, існує чотири інтервали 
для оцінки якості баянно-акордеонного мистецтва 
та підрахунок загальної кількості балів за запропо-
нованими 8 показниками надає можливість визна-
чити загальний рівень якості. Під час визначення 
варто вважати, що за знаходження кожного показ-
ника в інтервалі від 0 до 3, його стан критичний; 
якщо дорівнює 4 — середній, якщо рівний 5 — на-
лежний.

Висновки. У статті розроблено та обґрунто-
вано методологічний підхід до аналізу баянно-
акордеонного мистецтва, головними ознаками 
якого є оцінка кожної окремої мистецтвознавчої 
компоненти експериментально-дослідного на-
вчання, узагальнення результатів, що були отри-
мані, та впровадження методів з удосконалення 
якості створення професійної, комунікативної 
компетентності. Баянно-акордеонна майстерність 
у Сербії має глибокі традиції формування. Фести-
валі та конкурси гри на баяні та акордеоні в країні 
проводяться десятки років, і виступ на таких кон-
курсах можна вважати значимим етапом визнання 
майстра гри. Пропаганда мистецтва гри на цих 
музичних інструментах має важливе значення в 
контексті виховання музичних традицій у країні й 
суспільстві.

Водночас, напрямом подальших досліджень 
доцільно вказати необхідність розробки комплексу 
завдань для реалізації цього підходу. Головну увагу 
необхідно приділити аналізу особливостей осво-
єння майстерності гри на баяні та акордеоні сто-
совно до дітей молодшого й середнього шкільного 
віку. У Сербії історично склалися традиції ранньо-
го навчання школярів особливостям національної 
гри на музичних інструментах. Сербські школярі 
починають освоєння цих музичних інструментів 
ще починаючи з віку 6–7 років за допомогою ре-
гулярних вправ, що дозволяють домогтися розви-
тку навичок гри. Наявність системності в підході 
до процесу навчання гри на цих музичних інстру-
ментах у Сербії дозволяє з плином часу домагатися 
хороших результатів, підтвердженням чого є безліч 
представників сербської школи баянно-акордеон-
ної майстерності, відомих у всьому світі. Обраний 
у цьому дослідженні методологічний підхід до-
зволяє з високою точністю оцінити методику під-
готовки сербських майстрів баянно-акордеонного 
мистецтва, починаючи з початкових класів місце-
вої школи.
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Аннотация. Современное общество все в большей степени приобретает черты «общества знаний», 
ведь оно развивается на основе процессов производства, распределения и использования научных знаний, 
позволяющих конструировать новую социальную реальность, ее экономические и ментальные структуры, новый 
образ жизни человека. В этом контексте актуализируются вопросы по изменению социокультурного статуса, 
функций и новых задач института высшего образования, который выступает одним из главных производителей и 
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распространителей научных знаний. Значительное внимание на современном этапе развития высшего образования 
уделяется проблеме перевода его на музыкальную инновационную основу, то есть учета в процессе подготовки 
специалистов таких музыкальных инновационных элементов, позволяющих обеспечить соответствующий уровень 
конкурентоспособности отечественного образования в мировом глобализационном пространстве искусствоведения. 
Научная новизна статьи заключается в разработке методологического подхода к анализу баянно-аккордеонного 
искусства в контексте внедрения музыкальных инноваций, что также является ее целью. В статье разработаны и 
обоснованы методологический подход к анализу баянно-аккордеонного искусства, основными сущностными 
признаками которого будут оценка каждого отдельного искусствоведческого компонента экспериментально-
опытного обучения, обобщение полученных результатов и внедрение мероприятий по совершенствованию 
качества формирования профессионально-коммуникативной компетентности. Уточнено показатели, основанные на 
обоснованных искусствоведческих компонентах. С целью определения интервалов оценки качества формирования 
исполнительского мастерства будущих учителей музыкального искусства в процессе обучения баянно-акордеонному 
искусству предложено определенную шкалу.

Ключевые слова: общество знаний, музыкальные инновации, исполнительское мастерство, искусствоведческие 
компоненты.

Katarina Nisic
Methodological approach to the analysis of the accordion art of Serbia

Аbstract. Modern society is increasingly acquiring features of a ‘knowledge society’ as it develops based on the 
processes of production, distribution and use of scientific knowledge that allow to construct a new social reality, its economic 
and mental structures, a new way of life. This context makes relevant the issues of changing the socio-cultural status, 
functions and new tasks of the Institute of Higher Education as one of the main producers and disseminators of scientific 
knowledge. Much attention at the present stage of development of higher education is paid to the problem of transferring it to 
a musical innovative basis, i.e. considering such musical innovative elements in the training that would ensure an appropriate 
level of competitiveness of domestic education in the globalization of art. The article aims to substantiate and develop the 
methodological approach to the analysis of accordion art of Serbia in the context of the introduction of musical innovations. 
The research develops and substantiates a methodological approach to the analysis of accordion art, the main essential 
features of which are the assessment of each individual art component of experimental training, generalization of results and 
implementation of measures to improve the quality of professional communicative competence. It specifies indicators based 
on sustainable art components. To determine the intervals for assessing the quality of performance of future music teachers 
in the process of teaching accordion, the author proposes a corresponding scale.

Keywords: knowledge society, musical innovations, performing skills, art components.
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Анотація. Аналізується семантика орнаментів буковинської 
вишивки, зразки якої були зібрані Е.  Кольбенгайєром у період від 
1902 по 1912 р. Виходячи із авторської концепції праміфу, доводить-
ся, що за орнаментальними символами приховані образи архаїчної 
богині, яка тотожна Космосу. Показано, що орнаментальний образ 
квітки конструюється із «жіночих» символів (зокрема, ромбів), що 
розміщені за структурами 1+1+1 або 1+2+1, які моделюють богиню. 
Продемонстровано, що образ богині (однієї, двох чи трьох богинь) 
приховується також за орнаментальними структурами дерева. Про-
аналізовано орнаменти, які передають об’ємний Космос — структу-
ру, утворену з концентричних прямокутників, які символізують під-
земелля, наземний світ і небеса. Проілюстровано, що ця структура 
моделює орнаменти, розміщені на горщиках кам’яної доби. Дослід-
жуючи семантику S-символу, стверджується, що він може позначати 
літній і зимовий півцикли сонця, яке в архаїчній символіці втілювала 
богиня. Засновуючись на цьому, зроблено висновок, що орнамен-
тальні «безконечники», які іноді складаються з S-символів, моделю-
ючи цикли сонця, передають часову безкінечність.

Ключові слова: семантика орнаментів, архаїчна богиня в орна-
ментах, богиня-дерево, S-символ.

Постановка проблеми. На сьогоднішній день відсутня 
концепція, яка дозволяла б проникнути в семантику геометрич-
них орнаментів. Більшість дослідників визнають, що він склав-
ся під впливом архаїчної символіки. Однак, на їхню думку, з 
часом він так деформувався, що взагалі міг втратити свою се-
мантику. Насамкінець, вчені одностайні в тому, що проникнути 
в семантику цього орнаменту важко або взагалі неможливо.

Ми не поділяємо цієї позиції. На нашу думку, запропоно-
вана нами концепція праміфу й заснований на ній структурний 
метод дозволяють проникнути в семантику архаїчної символі-
ки, яка, своєю чергою, може слугувати ключем для інтерпре-
тації символів орнаментів. Керуючись цією настановою, ми в 
попередніх статтях, що вийшли в «Культурологічній думці» 
(Причепій 2019, 2020), досліджували семантику геометричних 
орнаментів Поділля. Тут на продовження цієї тематики про-

УДК 130.2 
ORCID 0000-0002-5363-1004

DOI: https://doi.org/10.37627/2311-9489-18-2020-2.93-108

© Євген Причепій, 2020



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2020. №18

94

аналізовано орнаменти Буковини й показано, що 
вони не втратили своєї семантики.

Основні дослідження та публікації. Склалось 
так, що архаїчну символіку досліджували археоло-
ги (М. Гімбутас (Gimbutas, 2001), А. Голан (1994), 
Б. Рибаков (1981)), а орнаменти вивчали етнологи 
(Л.  Буткевич (2008), Т.  Кара-Васильєва (квітень, 
2015), Л. Булгакова-Ситник (2005) та ін.). Унаслі-
док цього вони виявилися долученими до різних 
наукових сфер, що не сприяло проникненню в 
семантику як перших, так і других. Дослідження 
семантики символів гальмувало й те, що не була 
реконструйована вихідна міфологічна концепція, 
на основі якої вони сформувались. Автор, засно-
вуючись на ідеї низки археологів, за якою провід-
на роль у міфології людських спільнот палеоліту 
й неоліту належала жінці-богині, реконструював 
первісний міф (праміф), на основі якого розробив 
методологію проникнення у семантику архаїчних 
символів та орнаментів (див.: Причепій, 2018).

Мета статті полягає в тому, щоб розкрити се-
мантику низки символів, що входять до складу гео-
метричних орнаментів народної вишивки Буковини. 
Аналізуючи ці орнаменти, автор прагне довести, що 
в їхній основі лежать певні структури, які відповіда-
ють структурам Богині праміфу. Тому дослідження 
цих орнаментів має дві взаємопов’язані мети, з од-
ного боку, це спроба проникнути в семантику нового 
матеріалу (буковинських орнаментів), з іншого  — 
доказ пізнавальної спроможності структурного ме-
тоду, сформованого на основі концепції праміфу. 

Виклад матеріалу дослідження. Розвідка 
здійснена на основі матеріалів колекції народної 
вишивки Буковини, яку протягом 1902–1912 р. зі-
брав і опрацював австрійський інженер Еріх Коль-
бенгайєр. Матеріали були видані в 1912 р. у Чер-
нівцях. Вони містили 74 листи рисунків, на яких 
розміщено близько 1500 зразків орнаментів соро-
чок, рушників і хусточок, що належали двом осно-
вним етносам Буковини — українцям і румунам. 
Як зазначає автор у «Передньому слові», він був 
перейнятий бажанням зібрати цей багатий скарб, 
зробити його доступним для загалу й зберегти 
від зникнення. Сьогодні ми з вдячністю згадуємо 
людину, яка десять років свого життя присвятила 
цій благородній меті. 1974 року Українська жіноча 
асоціація Канади (Східне відділення) перевидала 
матеріали під назвою «Взори вишивок домашнього 
промислу на Буковині. Зібрав, нарисував і обробив 
інженер Еріх Кольбенгайєр». Зараз це видання ви-
кладене в інтернеті. Його орнаменти і є предметом 
нашого аналізу.

Перш, ніж приступати до дослідження зазна-
чених орнаментів, хочеться висловити деякі мето-
дологічні міркування. Насамперед зазначимо, що 
ми не приймаємо поширеного поділу орнаментів 
на геометричний, рослинний, тваринний тощо. 
Недоліки такого поділу можна бачити, наприклад, 
на орнаменті рис.  27. Тут присутні ромби, зави-
тки, прямі лінії — риси геометричних орнаментів. 
У той же час центральний образ орнаменту поєд-
нує риси дерева та жінки, а під образом розміщені 

Рис. 1 Рис. 2 Рис. 4

Рис. 3
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умовні тварини. Отже, цей орнамент (і таких серед 
буковинських чимало) не відповідає запропонова-
ній класифікації. 

Ми в цьому дослідженні виходимо з поділу 
орнаментів народної вишивки на виконані рахунко-
вою технікою і довільним стилем. В основі перших 
лежать математичні пропорції. Їх можна вважати 
спорідненими з т. з. геометричними орнаментами. 
Переважна більшість (якщо не всі) буковинських 
орнаментів вишиті рахунковою технікою. Вони за 
стилем близькі до геометричних, хоча об’єкти їхні 
різні — дерева (гілки, квіти), тварини, люди та ін.

Наступне зауваження стосується поширеної 
класифікації орнаментів за т. з. «мотивами», під 
якими розуміються окремі символи — орнаменти з 
ромбом, свастикою, хрестом, S-символом, деревом, 
«рогами» та ін. Така класифікація, звичайно, має 
певний сенс. Однак вона досить умовна. Так сто-
совно буковинських орнаментів можна зазначити, 
що майже кожен з них містить поєднання двох чи 
трьох таких «мотивів». Коли йде мова про мотиви 
орнаментів, то передбачається певне проникнення 
в їхню семантику, чого насправді в запропонованій 
класифікації немає. Справжня змістовна класи-
фікація орнаментів повинна будуватися на знанні 
їхньої семантики. У статті (Причепій, 2019) ми 
спробували вирізнити орнаменти, що стосуються 
тематики «богині оленя». Якби вдалося за цим са-
мим принципом згрупувати більшість орнаментів, 
тоді можна було б здійснити їхню класифікацію за 
мотивами.

Наступний матеріал ми класифікуємо за спо-
собом конституювання (моделювання) Богині. 
Оскільки об’єктом усіх орнаментів, за нашою кон-
цепцією, була Богиня, то різноманітність орнамен-
тів значною мірою пояснюється відмінністю спо-
собів, якими вона конституювалась. 

Оскільки наше дослідження ґрунтується на 
концепції праміфу, коротко викладемо її основні 
ідеї (детальніше див.: Причепій, 2018, с. 23–36. Ав-
тор просить вибачення за часте посилання на свої 
праці. Це зумовлене тим, що концепція праміфу є 
системою, елементи якої взаємопов’язані): 

–  Космос первісні люди ділили на сім сфер  — 
три основних, жіночих (підземелля, сфера життя і 
небеса — сфера планет), які позначались широки-
ми смугами, і чотири чоловічих (підземні води, по-
верхня землі, піднебесся, зоряне небо, які на арте-
фактах передавалися вузенькими смугами й досить 
часто ігнорувались узагалі. 

–  Космос ототожнювався з Богинею (Богинею 
Матір’ю або Великою Богинею), Тіло якої також 
ділили на сім сфер, три з яких — сідниці, живіт і 
голова — були основними «жіночими» сферами, а 
чотири інші — ноги Богині, пояс, шия і волосся на 
голові — були неосновними (чоловічими).

Кореляція трьох (семи) сфер Космосу й Тіла 
Богині, на нашу думку, лежить у основі архаїчної 
символіки та орнаментів. В орнаментах чоловічі 
сфери, як правило, випускались. У більшості про-
стежується тричленна структура — підземелля, 
сфера життя і небеса, які розміщені вертикально. 
Такою була проста структура Космосу, яка моделю-
валась на Богині або дереві.

В орнаментах присутні й складніші структури 
Космосу. За праміфом Богині–Дочки, які втілюва-

ли жіночі сфери, подібно до 
Матері, також ділились на сім 
своїх сфер. Їх представляли 
богині ще нижчого статусу 
(«внучки» Богині-Космосу). 
На Тілі Великої Богині трьома 
сферами (богинями) сідниці 
були двійка стегон і дітород-

Рис. 5 Рис. 6 Рис. 7 Рис. 8

Рис. 9
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ний орган (вульва), трійкою живота — пупець і 
двійка грудей, трійкою голови — двійка очей і рот. 
В орнаментах ці трійки зображені по горизонталі. 
Це 28-членна структура Космосу, в основі якої ле-
жить цикл Місяця і фізіологічний цикл жінки (бо-
гині). 

Богиня-квітка, утворена з трьох ромбів 
(структура 1+1+1). У буковинських орнаментах 
домінує образ богині, представлений у вигляді де-
рева. Дерево як модель Космосу виникло на зорі 
неоліту. До цього такою моделлю була, як правило, 
жінка — Богиня. Саме тому за деревом часто про-
ступає образ Богині. У ньому присутні три складо-
ві Богині — сідниці, живіт і голова (структура має 
вигляд — 1+1+1).

В орнаментах з колекції Е.  Кольбенгайєра 
можна виділити два види зображення богині-дере-
ва: у вигляді квітки, що розміщена навскіс від гілки 
(стовбура) й у вигляді дерева, що зображене окре-
мо. Богиня, розміщена на гілці, символізує дочку 
чи внучку основної богині-дерева. Водночас дочки 
та внучки були ідентичні первісній Богині, оскіль-
ки, всі богині структурно однакові.

Як уже зазначалось, Тіло Богині ділилось 
на три жіночі сфери. Оскільки найпоширенішим 
символом жіночої сфери був ромб (див. Причепій, 
2020), то структуру з трьох ромбів, розташованих 
на одній лінії, можна ідентифікувати як Богиню. 
Розглянемо деякі орнаменти за таким баченням. 
Гілки з орнаменту на рис. 1 утворені з трьох ром-
бів. Очевидно, кожна гілка символізує богиню. 
Трьома ромбами позначені сідниці, живіт і голо-
ва. На орнаменті рис. 2 фігурки також утворені з 
трьох ромбів (середній дещо менший від двох ін-

ших). Вони, а також наявність умовних рук (це фі-
гура «руки в боки», про яку мова йтиме пізніше), 
дозволяють ідентифікувати цей образ як богиню. 
Характерно, що верхній і нижній ромбики, а також 
«руки» разом утворюють контур ромба — символ 
богині. Фігури з обох рисунків утворені на основі 
структури 1+1+1.

В орнаменті рис. 3 у стрічці чергуються де-
рево (стовбур і крона вгорі) і схематичний образ 
богині (ноги у вигляді крони внизу й розпростерті 
«руки» вгорі, між якими по косій лінії зображено 
по три ромби). Орнамент мов би маніфестує, що 
богиня, дерево і три ромби є одним і тим самим.

В орнаментах зустрічаються також структури 
з ромбів, кількість яких (на одній лінії) не узгоджу-
ється з трійкою, що, на перший погляд, суперечать 
висловленій тут гіпотезі про структуру богині з 
трьох ромбів. Так на рис. 4 структура складається 
з п’яти ромбів. Однак ця п’ятірка ромбів входить 
до складу двох великих ромбів, контури яких про-
рисовані по обидва боки від стрічки з ромбиками. 
Ці великі й малі ромби зображені таким чином, що 
середній ромбик п’ятірки входить до складу обох 
великих ромбів. Іншими словами, кожен великий 
ромб містить по три малі ромби (тобто, є боги-
нею), тільки один з малих ромбів є спільним для 
обох структур. Знання структур богинь праміфу 
дозволяє нам угледіти за цією структурою двох 
з’єднаних богинь. Це дві богині, що розміщені в 
одній сфері. Ними, як правило, є богині, що сим-
волізують груди (детальніше див.: Причепій, 2018, 
с. 227–234). Таким чином, у цьому випадку богині 
також складаються із трьох ромбів.

Інший випадок, який також на перший погляд 

Рис. 10 Рис. 11
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не відповідає тричлен-
ній структурі, можна 
бачити на орнамен-
ті рис. 5. Тут умовна 
квітка складається з 
двох ромбів і хреста 
між ними. Цей хрест, 
якщо розглядати його 
по лінії розташування 
ромбів, є косим хрес-
том. А косий хрест 
(Причепій, 2020) сим-
волізував богиню (є 
«жіночим» символом). 
Отже, два ромби й 
косий хрест утворю-
ють структуру з трьох 
«жіночих» символів, 

тобто богиню. Розглянуті два останніх випадки є 
радше не винятком, а підтвердженням правила про 
тричленну структуру Богині-Космосу.

Квітка — богиня з чотирьох ромбів. Структу-
ра 1+2+1. Образ богині-дерева, утворений з чоти-
рьох ромбів є найбільш поширеним у буковинській 
вишивці. Структура з чотирьох ромбів постала вна-
слідок того, що середню сферу богині представляв 
не живіт як одиниця, а двійка грудей, кожна з яких 
отримала статус богині. Так, замість трійки богинь, 
дерево (квітка) набуло вигляду структури 1+2+1, 
утвореної з чотирьох ромбів (четвірки богинь).

Можна виділити кілька типів цієї структури. 
До першого (найпоширенішого) можна віднести 
образ богині, у якому двійка грудей-ромбів зо-
бражена під руками: руки мов би обіймають ром-
би. Такою є фігура квітки з рис. 6, що розміщена з 
правого боку від гілки. Вона утворена з чотирьох 
ромбів і умовних рук. Два ромби по одній лінії сим-
волізують сідниці й голову, два інші під руками — 
груди. 

Досить виразно ця структура представлена 
на рис.7 та рис 8, де фігури мають певні антропо-
морфні риси. Те, що ромби тут іноді мають вигляд 
хрестиків, зумовлене рахунковою технікою, хоча 
не заперечуються і релігійні мотиви. Їхня семанти-
ка в цьому випадку визначається місцем у струк-
турі. Подекуди ромби-груди взагалі випускаються 
і фігура конструюється з двох ромбів і рук. Це фі-
гура «руки в боки», у якій руки, ймовірно, заміщу-
ють двійку грудей. Прикладом такого заміщення 

руками ромбів є рис. 9. Тут замість ромбів-грудей 
зображено дві руки, яким надана форма ромбів. 
Характерно, що сама фігура з двох ромбів і рук 
має вигляд великого ромба, поділеного на чотири 
менші ромби. Так передане те, що «старша» богиня 
складається з чотирьох богинь. 

Орнамент рис.10 також можна віднести до 
цього типу чотиричленних структур. Він привер-
нув нашу увагу тим, що кожен з чотирьох образів 
завершується умовною антропоморфною фігур-
кою (голівка-хрестик і підняті вгору умовні руки). 
Жіночі фігурки досить зримо проступають також 
у середніх символах, які передають двійку грудей. 
До них подібний і символ, що позначає сідниці. 
Отже, як структура символів, так і деякі допоміж-
ні чинники свідчить про те, що всі чотири симво-
ли можна ідентифікувати як богинь. Для нас у цій 
четвірці важливе те, що в нижньому образі умовна 
голівка фігурки повернута донизу. Таким способом 
(у перевернутому вигляді) зображався світ підзе-
мелля. Отже, наша ідентифікація нижнього симво-
лу (сідниць) як підземного царства має сенс.

До іншого типу орнаментів з чотиричленною 
структурою (рис. 11, 12, 13) ми відносимо ті, у яких 
сідниця (нижній ромб) і двійка грудей об’єднані в 
єдину фігуру. Зміщення центру ваги до сфери сід-
ниць може символізувати те, що за цим образом 
приховується богиня підземелля. 

Такий же тип «моделювання» богині з чоти-
рьох символів можна бачити й на рис. 14, хоча тут 
умовні пелюстки квітки закручені назовні. Ромби-
ки кожної з чотирьох квіток утворюють структури 
1+2+1. Орнамент складається з чотирьох квіток. 
Структура цієї четвірки аналогічна до структури 
кожної з квіток (1+2+1). Це структура Богині. Ниж-
ня квітка по діагоналі символізує сідниці, верх-
ня  — голову, дві бокові — груди. Отже, орнамент у 
цілому символізує Богиню, яка поділилася на чоти-
ри Дочки, які, своєю чергою, також поділилися на 

Рис. 13

Рис. 12
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свої дочки-четвірки. Таке повторення квітками-До-
чками структури Матері покликане передати ідею 
праміфу, за якою Дочки є іпостасями (подобами) 
Матері.

Третій тип моделювання Богині-Космосу чо-
тирма символами можна бачити на рис. 15 і 16. 
Тут голова й сідниці позначені ромбами, а двома 
символами, що позначають груди, є дуги (рис. 15), 
які зображені нижче від рук, а на рис.  16 дуги 
формують умовну талію богині. Дуги в первісній 
символіці позначають як богів, так і богинь. Їхня 
семантика визначається місцем серед інших сим-
волів. У буковинських орнаментах дуги, виходячи 
з їхнього місця у чотиричленній структурі, можна 
ідентифікувати як символи богинь, конкретніше — 
богинь-грудей. Унаслідок цього структура набуває 
вигляду 1+2+1.

Цікаво змодельована чотиричленна структура 
на рис.17. Вона утворена з двох ромбів — голови 
й сідниці — та розташованого між ними меншо-
го ромба, поділеного на дві частини. Так передане 
те, що двійка грудей належить до однієї сфери (є 
одним ромбом) і в той же час вони мають статус 
двох богинь. Характерно, що й у цьому візерунку 
сідниці, умовні руки по боках і голова утворюють 
великий ромб — богиню, яка поділилася на свою 
четвірку.

Наведені приклади зримо демонструють, що 
поруч з богинею, утвореною з трьох ромбів, в орна-
ментах вишивки фігурувала також богиня, змоде-
льована з чотирьох ромбів, яка утворилася внаслі-
док поділу середньої сфери на двох богинь-грудей.

Богиня-дерево. Розглянуті вище буковинські 
орнаменти представляють собою образ богині у 
вигляді гілки (квітки). Дещо рідше зустрічається 
образ дерева зі стовбуром і кроною, за яким при-

ховується богиня. Він часто супроводжується ба-
гатою символікою, проникнення в семантику якої 
вимагає залучення значно складніших структур.

Дерево — втілення однієї богині. Дерево є 
водночас моделлю Космосу й моделлю жінки-бо-
гині. Намагання сумістити в образі Дерева Жінку 
та Космос наштовхується на певні неузгодженості. 
Космос, за уявленнями давніх людей, містив три 
(жіночі) сфери, за якими стояли три богині. Тіло 
Богині також ділилося на три сфери, але в ньому 
присутня двійка грудей, кожна з яких претендувала 
на статус богині. Отже, під час моделювання жін-
ки на дереві потрібно було сумістити три сфери й 
чотири богині. Ця неузгодженість вирішувалась, як 
правило, таким способом, що дві богині-груди роз-
міщувались у одній сфері.

Найпростішою моделлю Космосу (і Богині) є 
трисферне дерево, у якому богині сфер не поділе-
ні на свої меші сімки (трійки). Образно кажучи, це 
дерево передає тільки три богині, що символізують 
три сфери Космосу. Його можна бачити на рис.18. 
Тут півромба внизу передає підземелля, ромб уго-
рі — небеса й два ромби по боках стовбура сим-
волізують сферу життя і двійку грудей богині, яка 
зображена в одній сфері. В іншому варіанті такого 
дерева (рис.19) голова й сідниці зображені у вигля-
ді умовних ромбів, а середня сфера передана по-
двоєними ідентичними гілками. Останні символі-
зують подвоєння богинь у середній сфері.

Дещо складнішою є трисферна модель Кос-
мосу-Богині з рис. 20, де у кожній сфері просте-
жується поділ Богинь-Дочок на свої менші трійки. 
Тут дві нижні гілки та стовбур, що символізують 
підземелля (сідниці), утворюють нижню трійку, 
три умовні ромбики в середній сфері символізу-
ють трійку богинь сфери життя (живота) та три 

Рис. 14 Рис. 15 Рис. 16
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символи навколо верхнього ромбика передають 
поділ богині-голови на меншу трійку. Структура, 
у якій кожна з трьох сфер містить по три жіночих 
символи, є 28-членною. Ця структура, разом з се-
мичленною, відігравала важливу роль у первісній 
міфології. У ній зафіксована збіжність місячного 
циклу з фізіологічним циклом жінки. Унаслідок 
цього однією з моделей Космосу стала 28-членна 
структура (див. Причепій, 2018). Вона сформу-
валась на базі 7-ми членної структури внаслідок 
поділу трьох жіночих сфер на свої сімки/вісімки. 
Оскільки богиня разом зі своєю сімкою утворює ві-
сімку, то семичленний Космос набуває вигляду — 
1+ 8+1+8+1+8+1=28. Тут одиницями позначені чо-
ловічі сфери, а вісімками — жіночі. (Інший варіант 
утворення 28-членної структури можна отримати зі 
структури богині у вигляді чотирьох ромбів, тобто 
за умови двійки грудей. Оскільки богиня є сімка, 
що втілює сім сфер, то 7х4=28).

Якщо прийняти до уваги, що дерево на рис. 20 
насправді мало бути семичленною структурою по 
вертикалі й кожна з трьох богинь поділилась на свої 
сімки (по горизонталі), то ми матимемо 28-членну 
структуру Космосу.

Інший варіант складної трисферної моделі де-
рева можна бачити на рис. 21. Вона, на наш погляд, 
утворилася на базі простої моделі, яка представле-
на на рис. 19. Тут середня сфера (живіт) поділилась 
на дві підсфери (дві окремі трійки), що символі-
зують пупець і груди. Як голова Богині фігурує 
шестикутник, навколо якого (по боках і вгорі) роз-
міщені три ромби. Фігура, розміщена на стовбурі 
нижче, передає живіт, який поділився на умовні 
ромби  — верхній і нижній прямокутники. Так по-
значені підсфери — двійку грудей і пупець. Вони, 

своєю чергою, поділились на свої трійки. Груди 
змодельовані верхнім прямокутником на стовбурі 
та двома умовними жіночими фігурками (більший 
ромбик — сідниці, два менших по боках — груди 
й косий хрестик — голова), що розміщені обабіч. 
Нижній прямокутник, своєю чергою, утворив трій-
ку з боковими антропоморфними фігурками, які 
також поділились на три ромбики (без нижнього 
ромбика). Найнижчий прямокутник по стовбуру та 
два ромби, що розміщені обабіч цього прямокутни-
ка (вони спущені вниз від антропоморфних фігу-
рок) передають трійку богинь сідниці-підземелля. 

Ця структура дерева утворилася внаслідок по-
ділу сфери живота на дві півсфери — її можна зо-
бразити у вигляді 1+(1+1)+1 — і наступного поділу 
кожної з чотирьох одиниць на свої трійки. Ми рані-
ше (Причепій, 2018, с. 248–258) виділили її під час 
аналізу подільських рушників. Так, на орнаменті 
цього рушника (рис. 22) між вазоном (підземел-
лям-сідницями) і найвищою на стовбурі квіткою 
(головою-небесами) зображені дві пари пелюсток 
(аналоги до двох прямокутників посередині стов-
бура з рис. 20), від яких обабіч відходять свої двій-
ки символів, що, своєю чергою, діляться на трійки. 
Таку саму структуру ми вирізнили й у рушниках 
Півночі Росії. Наявність її в буковинських орна-
ментах є додатковим аргументом на користь ви-
сновку про її не випадковість. На наш погляд, така 
структура зумовлена тим, що дерево моделює жін-
ку, а на середній сфері жінки (на животі) є два «жі-
ночі» центри — пупець і груди, які ділились на свої 
сімки. Це досить цікавий феномен, на який іще не 
звернули увагу дослідники. 

Дерево — дві богині. У розглянутих випадках 
символи, що розміщені на стовбурі дерева, інтер-

Рис.20Рис. 17 Рис. 18 Рис. 19
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претуються як частини (сфери) однієї богині, а 
саме дерево можна розглядати як образ однієї боги-
ні. Однак серед орнаментальних зображень дерева 
(це стосується не лише буковинських орнаментів) 
зустрічаються і такі, які дозволяють ідентифікува-
ти їх як двох (і більше) богинь. Уперше автор зі-
ткнувся з таким феноменом на подільському руш-
нику (рис. 23). Тут по вертикалі на середній лінії 
орнаменту зображені ромб внизу, вище — фігурка 
з розпростертими руками та головою-хрестиком. 
Ромб ідентифікується як сідниці, три символи, 
що розміщені на грудях і руках (на жаль, вони не 
дуже виразні), ідентифікуються як трійка середньої 
сфери, і хрестик вище — голова. Цю тричленну 
структуру, отже, можна ідентифікувати як боги-
ню. Однак угорі по вертикалі зображений іще один 
ромб, аналогічний до нижнього, який претендує на 
статус божества голови-неба. Якщо прийняти цю 
позицію, то ромб угорі символізує небо та голову 
Великої Богині, ромб унизу — сідниці й підземел-
ля, а антропоморфна фігурка — живіт Богині і сфе-
ру життя. Отже, орнамент являє собою зображен-
ня двох богинь, менша з яких припадає на сферу 
живота більшої. Так, на наш погляд, змодельована 
структура, яка передає Матір і Дочку. Матір симво-
лізує Велику Богиню, Дочка — богиню сфери жит-
тя. Зазначимо, що з усіх чотирьох богинь богиня 
сфери життя найчастіше зображалась у антропо-
морфному вигляді.

Структура Матір і Дочка посідає важливе міс-
це в первісній символіці. Вона зустрічається і на 
буковинських орнаментах. Її, зокрема, можна ви-
різнити на рис.  24. Тут по вертикалі розташовані 
такі жіночі символи: трикутник внизу (вище від 
ніг) позначає сідниці, «руки в боки» символізують 
живіт і ромб на стовбурі вище — голову. Разом 

вони утворюють нижню богиню. Однак, на стовбу-
рі вгорі розташований інший ромб, який також пре-
тендує на статус голови. Тоді руками цієї великої 
фігури стають розташовані нижче від голови дві 
«гілки», а животом — середній ромб, круглі цятки 
обабіч якого символізують груди. Тут також голова 
нижньої фігурки припадає на живіт верхньої, яка 
символізує Богиню Матір.

Дерево — три богині. Серед буковинських 
орнаментів зустрічаються також образи дерева, які 
можна ідентифікувати як зображення трійки бо-
гинь, розташованих по вертикалі. За цього кожна 
з трьох богинь поділилась на свою меншу трійку, 
яка також розташована на вертикальному стовбу-
рі. Раніше ми уже зустрічали поділ трьох богинь 
на свої трійки, але останні розташовувались по 
горизонталі. У цьому ж випадку трійки розміщені 
по вертикалі (на стовбурі) і, можливо, несуть дещо 
інше смислове навантаження. 

На центральному стовбурі цього умовного 
дерева (рис. 25) можна вирізнити кілька ромбів та 
інших «жіночих» символів, які підлягають згрупу-
ванню в образи трьох богинь. Ромб угорі, два ром-
бики трохи нижче й дещо більший ромб на стов-
бурі ще нижче утворюють образ верхньої богині 
(богині неба, структура 1+2+1). Нижній ромб цієї 
богині й два нижчих ромби на стовбурі утворюють 
образ середньої богині (структура 1+1+1). Цей об-
раз позначений і деякими антропоморфними ри-
сами. Його нижня частина передає позу богині у 
вигляді породіллі (умовні руки й ноги відведені в 
боки). Сам образ (голова — великий ромб від по-
передньої богині, ромб і фігурка в позі породіл-
лі нижче) обведений окремою орнаментальною 
стрічкою, яка очевидно окреслює його цілісність. 
Середня богиня символізувала сферу життя (світ 

Рис. 21 Рис. 22 Рис. 23
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людини), звідси й антропоморфні риси цієї богині.
Нижче по стовбуру розташована третя богиня. 

Її голова є ромбом, розташованим у сідниці попе-
редньої богині, двома іншими «жіночими» симво-
лами є прямокутник, що розташований нижче по 
стовбуру, і колона — ще нижче. Ці символи також 
утворюють структуру 1+1+1. 

В орнаменті також простежується прагнен-
ня поділити трійку вертикальних богинь на гори-
зонтальні структури. Так угорі, обабіч вертикалі з 
ромбів, розташовані дві досить умовні пташки — 
символи неба. На кожній з пташок, своєю чергою, 
присутні по три ромби (сюди відноситься і голо-
ва-півромб як жіночий символ). Така структура, як 
було зазначено вище, передає 28-членну богиню. 
Оскільки це пташки, то вони мають відноситись 
до богині неба, хоча на орнаменті ці зображення 
частково зсунуті до нижчої богині. Це ж саме сто-
сується середньої богині. Обабіч неї зображені два 
дерева — символи сфери життя. Водночас кожне 
з дерев поділене на трійку символів, що також пе-
редають 28-членну структуру (богиню). В умовній 
богині-колоні внизу з горизонтальними смугами 
обабіч (сфера землі) серед символів однозначно 
виділити дві трійки важко, хоча за логікою струк-
турної побудови дерева вона повинна бути. Якщо 
прийняти таку умову, то дерево являло б собою 
структуру 28+28+28=84, яка досить часто зустріча-
ється в архаїчній символіці та орнаментах.

На орнаменті (рис. 26) образ подібного дерева 
переданий більш схематично. Його можна «чита-
ти» лише на основі досвіду попереднього орнамен-
ту. Тут верхній ромб очевидно символізує голову, 
нижчий трикутник з двома косими хрестиками 

по боках — груди та образ, який ми раніше іден-
тифікували як позу породіллі (зображений досить 
схематично), символізує сідниці — третій жіночий 
символ верхньої богині. (Зазначимо, що в попере-
дньому орнаменті цією позою позначені сідниці 
середньої богині). Обабіч символу породіллі зо-
бражені дві фігурки з ромбом посередині, які від-
повідають двом птахам із попереднього орнаменту.

Голова (у вигляді трикутника) середньої бо-
гині міститься в сідниці верхньої богині. Її умов-
ні руки зображені розпростертими обабіч. Перша 
(найвужча) частина стовбура, що міститься нижче 
рук, символізує груди й три нижчих частини стов-
бура, що зростають по ширині, передають сідниці. 
(Тут сідниці поділені на свою меншу трійку). Оба-
біч цієї богині розміщені образи, у яких, засновую-
чись на попередньому орнаменті, можна вгадувати 
дерева. Стовбури цих дерев демонструють поділ на 
трійки, аналогічний до поділу середньої богині.

Тричленні сідниці середньої на стовбурі бо-
гині слугують головою найнижчої богині. Прямо-
кутник нижче передає її груди. (Зазначимо, що така 
ідентифікація випливає не з образу, а зі структури, 
якою ми керуємось). Стовбур нижче з умовними 
руками-гілками символізує сідниці. Обабіч ниж-
ньої богині зображені фігурки, аналогічні до тих, 
що розташовані обабіч верхньої богині. Якщо вра-
хувати, що у фігурках, розташованих обабіч усіх 
трьох основних богинь, простежується поділ на 
трійки, то можна зробити висновок, що цей орна-
мент також передає три жіночі сфери (небо, сфе-
ру життя і підземелля), а також 84-членну Богиню 
Космос.

Останній орнамент привабливий також тим, 

Рис. 24 Рис. 25 Рис. 26
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що в ньому присутні множини гачків, які можуть 
приховувати сакральні множини. Гачків навколо 
двох бокових фігурок, розташованих обабіч сідни-
ці вищої богині — 18+18=36. Ця ж кількість гачків 
і у двох фігурках, що розміщені обабіч найнижчої 
богині (у правій фігурці один гачок випущений 
помилково). Разом вони складають 72, сакральну 
множину, що символізує річний цикл сонця без 
п’яти днів (72х5=360). Кількість гачків навколо 
фігурки породіллі (угорі) — 17+17=34. Крім неї, 
орнамент містить іще дві множини: одна (4+4) 
гачків розміщена навколо фігурок, прилеглих до 
стовбура внизу, інша (5+5) навколо умовних дерев 
середньої богині. Разом 34+8+10=52. Це множина, 
яка також передає річний цикл: 52х7=364. Отже, 
множини гачків орнаменту передають річний цикл 
сонця двома способами. Ці сакральні множини 
часто зустрічаються на археологічних артефактах 
і в орнаментах народних рушників.

Під час аналізу двох останніх складних за 
структурою образів дерева нашу увагу привернула 
така закономірність: голова нижчої богині зобра-
жена в умовній вульві верхньої. Так, на наш погляд, 
передана думка, що верхня богиня є матір’ю ниж-
ньої. Це може символізувати ідею, згідно з якою 
процес творіння Космосу йшов згори донизу. Ця 
думка підсилюється образами двох пташок-богинь, 
що зображені обабіч верхівки дерева на рис.  25. 
Вони прямо наштовхують на сюжет карпатської 
колядки, у якій ідеться про створення світу трьома 
(є варіанти двома) голубками, що сиділи на яворі 
серед моря. Незважаючи на деякі неузгодженості, 
які приховує в собі такий образ дерева (з одного 

боку дерево несе в собі ідею первинності землі, з 
якої все виростає, з іншого — небесні сили (птахи) 
виступають деміургами Космосу), важливим є те, 
що його можна розглядати як картину первісного 
світотворення.

Богиня-дерево з ящером під корінням. Інтер-
претація орнаменту з рис. 27 вимагає залучення 
додаткових знань про міфологічні уявлення давніх 
людей. Центральне місце в орнаменті посідає об-
раз богині, у якому поєднані риси дерева та жінки. 
Верхній ромб, очевидно, символізує голову. Два 
ромби обабіч (дещо віддалені від голови) разом із 
головою утворюють трійку богинь неба. Два неза-
вершені прямокутники, що розташовані нижче від 
рук, разом з відростками, що відходять від стовбу-
ра, утворюють трійку, що символізує пупець і груди 
(сфера життя). Нижче зображено двійку умовних 
стегон, які разом з тваринкою, що зображена між 
ними, утворюють трійку сідниці. Отже, тут голова, 
живіт і сідниці поділені на трійки.

Тваринка, що розташована між стегнами, оче-
видно, є символом дітородного органу (вульви). З 
архаїчної символіки відомо, що таким символом 
може бути жаба або черепаха. (У багатьох народів 
світу жаба символізує підземний світ і, відповідно, 
вульву богині. Пам’ятаю, коли ми сільські хлопчи-
ки бігали купатися з настанням холодів, моя бабця 
застерігала: «Не купайтесь, бо жаба цицьки дасть». 
Тоді я не розумів значення цього вислову. Очевид-
но це було застереження: не купайтесь, бо застуди-
тесь і потрапите на той світ, у царство мамки-жаби. 
Жаба була істотою, що втілювала вульву й підзе-
мелля). Що стосується нашої тваринки, то вона 

Рис. 28Рис. 27
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більше подібна на черепаху. Її образ утворений із 
трьох ромбів, що видає у ній богиню. (Про те, що 
тваринка між сідницями має статус жінки-боги-
ні, можна довідатись з іншого подібного до цього 
орнаменту на рис.28. Тут, внизу, як і в попередньо-
му орнаменті, розташовані дві аналогічні істоти. 
Вище розміщена сідниця, яка утворена з трійки 
символів: двох прямокутників по боках і чотирьох 
символів — двох ромбів і двох півромбів, розмі-
щених між променями косого хреста. Косий хрест, 
що поділив четвірку, є символом богині (див.: При-
чепій, 2020). Отже, цю фігуру з чотирьох символів 
за місцем розташування можна ідентифікувати як 
богиню). 

На рис. 27, крім істоти між умовними стегна-
ми богині, унизу, біля умовних коренів дерева, роз-
міщені ще дві дещо інші на вигляд істоти. Ці ство-
ріння свідчать про те, що богиня, зображена вище, 
є богинею сфери життя, а самі істоти належать до 
підземелля. Тут варто прийняти до уваги відмін-
ність між світовим деревом (і богинею, що втілює 
Космос) та деревом життя (богинею сфери життя). 
Світове дерево містить підземелля, сферу життя і 
небесні сфери, а дерево життя простягається між 
землею і небом. Звідси можна зробити висновок, 
що істоти, розміщені під деревом, належать до по-
верхні землі. Такими є плазуни й рогаті ссавці. (У 
скандинавському епосі «Молодша Едда» корінь 
ясеня Іггдрассіль, що втілює світове дерево, унизу 
підгризає дракон Нідхег. У російському фольклорі 
він фігурує як «ящер»). Це тварини, що втілюють 
бога поверхні землі й гір або верхнього підземел-
ля. Варто думати, що й істоти з цього орнаменту 
втілюють подібного бога.

Дерево з планетами, що «крутяться» у 
верхів’ї. Під час аналізу складних орнаменталь-
них візерунків ми керуємось ідеєю, що за образа-
ми Жінки, Дерева, а також деяких істот і предме-
тів приховується структурований певним чином 
Космос. Така настанова допомагає угледіти у ві-
зерунках те, що невидиме для неозброєного ока. 
Ця упередженість допомогла розпізнати модель 
Космосу за образом з рис. 29. Нижня частина має 
вигляд горщика-вазона, вище зображене дерево, 
яке завершується восьмичленною розеткою. До неї 
приєднані сім фігур, що мовби літають по круго-
ві. Якщо розглянути цей візерунок під кутом зору 
трьох сфер Космосу (підземелля, сфери життя і не-
бес), то можна переконатись, що він цілком вклада-
ється у задану схему. Ваза внизу символізує землю, 
дерево (вище) — сферу життя. Розетка з вісьмома 
«пелюстками» на вершині дерева передає сімку 
планет і богиню-патронесу цієї сімки — восьмого 
члена сфери планет. Очевидно, що сімка символів, 
що «кружляють» навколо умовної розетки, передає 
сімку планет. 

Знаючи, що богів-планет було чотири, а бо-
гинь — три, можна навіть спробувати дати іденти-
фікацію символів, що «кружляють» навколо розет-
ки. Очевидно, що четвірка символів, які за формою 
нагадують лук, передають богів, а три інших — бо-
гинь. Характерно, що як четверта умовна богиня у 
сферу планет мовби долучене дерево-вазон. Воно 
приєднане до однієї з «пелюсток» і, очевидно, фі-
гурує як восьма богиня неба. Якщо прийняти таку 
інтерпретацію, то перед нами досить оригінальна 
модель Космосу. Подібної до неї автор більше не 
зустрічав. Вона заслуговує на увагу дослідників. 

Рис. 31Рис. 30Рис. 29
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Орнаменти, що моделюють об’ємний Кос-
мос. Раніше під час аналізу подільських рушників 
(див.: Причепій, 2018), нами було встановлено, що 
Космос у архаїчній символіці та орнаментах пере-
давався двома способами. У першому способі Кос-
мос уявлявся як образ жінки чи дерева, спроектова-
ний на площину. У цьому випадку модель Космосу 
мала лише вертикальний і горизонтальний виміри. 
По вертикалі він ділився на три/сім сфер і кожна з 
трьох жіночих сфер сімки ділилася на свою трійку/
сімку, яка розміщувалась по горизонталі. 

Крім цієї моделі, давні люди винайшли й іншу, 
яку ми умовно назвали об’ємною. Під останньою 
розуміємо моделювання Космосу на поверхні 
об’ємних предметів, зокрема, горщиків. На гор-
щику кожна з трьох «жіночих» сфер Космосу мала 
вигляд смуги, що оперізувала його по кругу. У та-
кій моделі можна було позначати чотири виміри 
горизонту — південь і північ, захід і схід. Ці ви-
міри в архаїчній символіці позначались чотирма 
богинями. На площинній моделі Космосу в кожній 
«жіночій» сфері фігурували три богині. (На трій-
ки ділилася голова, живіт і сідниці, див. рис. 27). 
В об’ємній моделі фігурували чотири богині. Тут 
разом із трійкою богинь кожної сфери присутня Бо-
гиня-патронеса цієї сфери. 

Об’ємний Космос, зображений на горщику, за 
проекції на площину набував вигляду концентрич-
них кругів, ромбів, квадратів або їхніх поєднань. 
Типовим артефактом, що передає такий Космос, є 
буддійська мандала — зображення концентричних 
кругів або квадратів, які позначають сфери Космо-
су. В Україні орнаменти з концентричних ромбів і 
квадратів часто зустрічаються на рушниках Схід-
ного Поділля. Присутні вони й на буковинських 
орнаментах, що свідчить про їхню певну спорідне-
ність з подільськими.

Під час моделювання об’ємного Космосу 
на площині можливі два варіанти розташування 
сфер Космосу: в одному випадку в центрі орна-

ментальної структури зображається земля, а на пе-
риферії небо, в іншому — навпаки. На візерунках 
Буковини й Поділля, як правило, у центрі зобра-
жена земля, а сфера небес — на периферії. Якщо 
сфери моделюються богинями, то в центрі зобра-
жені сідниці (підземелля), а на периферії — голова 
(небеса). Розглянемо під цим кутом зору візерунок 
рис. 30. У центрі зображені перехрещені прямокут-
ники з чотирма малими ромбиками по боках. Так 
передані три нижні сфери — підземні води (ромб 
у центрі), підземелля (прямокутники), поверхня 
землі — чотири малі ромбики. Від малих ромби-
ків на діагональній лінії зображені фігури з ромби-
ками обабіч. Так, на наш погляд, передано сферу 
життя. Про це свідчить і квітка, зображена в цій 
сфері по прямому хресту. Небо символізує ромб, 

Рис. 32

Рис. 33 Рис. 34 Рис. 35

Рис. 36 Рис. 37
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розміщений на кінці діагоналі. Разом з цим кожну з 
фігур, що міститься по діагоналі, можна розгляда-
ти як богиню. Фігура по центру — сідниці, у сфері 
життя  — живіт і ромб, на кінці діагоналі — голова. 
Кожна з чотирьох богинь передає три сфери Космо-
су. Під час перенесення цього малюнка на горщик 
периферійні символи, що моделюють небо, будуть 
розташовані вгорі, а центральні — внизу. 

Подібний до розглянутого є і візерунок на 
рис. 31. Тут ромб (усередині) з чотирма схематич-
ними антропоморфними фігурками по боках, імо-
вірно, передає підземелля. Прямокутник, у який 
вписаний ромб, символізує сферу життя. По діаго-
налях прямокутника розміщені фігурки чотирьох 
богинь цієї сфери. Вони розташовані на лініях зі 
схематичними фігурками підземелля. У фігурках 
сфери життя можна виділити такі три складові: 
трикутник внизу — сідниці, «бантик» з ромбиком 
посередині передає живіт і великий прямокутник 
вище — голову богині. Ця голова, своєю чергою, 
служить як сідниці для ще вищої фігурки. (Це фе-
номен накладання однієї богині на іншу, що був за-
значений на рис. 24 і 25). Вище від голови-сідниці 
розміщені три малі ромбики (живіт) і дещо більший 
ромбик з трьома ромбиками навколо нього (голова). 
Ромбик з трьома ромбиками, що символізує голо-
ву, виходить за рами прямокутника. Він, очевидно, 
символізує третю жіночу сферу — небо. Водночас 
по діагоналі простежується розташування трьох 
фігурок, які, згідно з нашим дослідженням, симво-
лізують три жіночі сфери Космосу — підземелля, 

сферу життя і небеса. 
Розглянуті два приклади 

свідчать про те, що прямокут-
ні орнаменти Буковини, поді-
бні до орнаментів з рушників 
Поділля, слугували як об’ємна 
модель Космосу. 

Подвійна спіраль (S — 
символ) і ламана лінія (кри-
вулька). У буковинських орна-
ментах одне з чільних місць 
належить символу, який при-
йнято називати подвійною спі-
раллю (біспіраллю) або S(ес)-
символом (рис. 32–35). Він 
зустрічається в досить видо-
змінених формах. Цей символ 
широко використовувався в ар-

хаїчній символіці, він також присутній у народних 
орнаментах. Як зазначає А. Голан (1994), S-символ 
поширений на всіх заселених континентах. На його 
думку, у різних регіонах і в різні епохи символ міг 
трактуватись по-різному, тому вирішальне значен-
ня за встановлення його семантики належить кон-
тексту. Дослідник схиляється до двох значень цьо-
го символу — змії або пташки. «Розгляд прикладів 
S-подібного знака в епоху неоліту… показує, що 
цей знак у Південно-Східній Європі позначав тоді 
змію, а в Передній Азії — пташку. В епоху брон-
зи… значення S-подібного знака як позначення змії 
поступилось розумінню його як позначення пташ-
ки» (с. 73). Пташка ж, на його думку, у цей період 
набуває значення обожнюваного сонця, прикладом 
чого може слугувати пташка Фенікс.

Семантику цього символа визначити справді 
досить важко. Автор раніше схилявся до думки, 
що ним позначали богів-чоловіків. (Змії в казках 
фігурують переважно як істоти чоловічої статті — 
летючі змії, змії, що запирали воду та ін. Правда, у 
казках фігурували й змії жіночої статті — матері та 
жінки летючих зміїв, королева зміїв та ін.). Дослі-
дження буковинських орнаментів дещо підважило 
наше переконання. У них S-подібний символ, без-
перечно, фігурує як «жіночий знак», тобто символ, 
яким позначали богиню. Більше того, з деяких зо-
бражень можна зробити висновок, що за ними при-
ховується двійка богинь, які символізують груди. 

На думку про те, що за S-символом прихову-
ються дві богині, наштовхує низка орнаментів, у 

Рис. 38 Рис. 39 Рис. 40 Рис. 41
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яких в обох спіральках зображені ромби або фігур-
ки, що їх заміщують (рис. 32, 33). Якщо прийняти 
гіпотезу про двох богинь, то ними, певно, мали би 
бути симетричні богині, адже символ S однозначно 
виражає своєрідну симетричність. З четвірки бо-
гинь (голова, двійка грудей, сідниці) найкращими 
кандидатами, що відповідають цій вимозі, можуть 
бути богині двійки грудей. Ця думка підсилюється 
і деякими орнаментами, у яких обидві богині по-
значені ромбом, що поділений навпіл (рис. 34, 35). 
Таким способом, як правило, позначали двійку 
богинь, що представляли груди, оскільки ця двій-
ка (дві половинки ромба) могла фігурувати і як 
одиниця (як одна богиня — ромб). Деякі археоло-
гічні артефакти (рис. 36, Югославія, 5 тис. до н.е.; 
рис.  37, Молдавія, 4 тис. до н.е.), на яких S-символ 
і дві спіралі розміщені в області грудей, мовби під-
силюють цю думку.

Якщо прийняти гіпотезу про те, що дві спіралі 
позначають двійку грудей, тоді відкривається нова 
перспектива тлумачення цього символа. Згідно з 
концепцією праміфу автора, живіт і, зокрема, гру-
ди Богині корелювали з сонцем (цим, очевидно, 
зумовлений і вислів «сонячне сплетіння», яким 
позначено вузол нервів у області живота). А.  Го-
лан наводить низку прикладів, коли двійка грудей 
в архаїчній символіці позначалась двома розетка-
ми, що символізували літнє і зимове сонця. Звідси 
випливає цікава думка, що за двома спіральками 
S-символа могли приховуватись два півцикли сон-
ця. У цьому поєднанні S-символ подібний до ки-
тайських інь і ян.

Думається, що деяке світло на семантику 
S-символа може пролити орнаментальний образ, 
який іноді називають «безконечником» («ламаною 
лінію», «кривулькою»). Безконечники й ламані лі-
нії є досить поширеним орнаментальним образом. 
Вони складаються з повторюваних відрізків, що 
відхилені під певним кутом від умовної централь-
ної лінії (рис. 38, 39), або з повторюваних криву-
льок різного типу. 

Буковинські орнаменти зримо демонструють, 

що повторювані відрізки таких ліній часто супро-
воджуються орнаментальними образами, за якими 
можуть угадуватися богині. Так, відрізки ламаної 
лінії (рис. 38) супроводжуються трьома ромбами — 
символами богині (на лінії, до речі, присутні також 
S-символи), а на відрізках лінії рис.  39 містяться 
умовні фігурки богині-дерева. Можна навести іще 
багато прикладів, з яких видно, що безконечник 
представляє собою повторення богинь.

Виникає питання, які богині приховуються 
за безконечником і яка їхня семантика? З обра-
зів богинь у самих безконечниках цього вивести 
не можна. І тут у пригоді нам можуть стати без-
конечники, які утворені з повторення S-символа 
(рис. 40, 41). Якщо S-символ означає річний цикл 
сонця, то безконечник, утворений з повторення 
цього символу, за логікою, має позначати повторю-
ваність сонячних циклів, тобто безкінечність часу. 
Можна допустити, що ця сама ідея притаманна й 
безконечникам, які позначені іншими символами. 
До речі, один з найпоширеніших зразків орнамен-
ту — меандр — іноді зображають як поєднання 
S-символів. (рис.  42). Виникає думка, чи не є ме-
андр символом безконечної повторюваності ци-
клів сонця?

Висновки. Дослідження буковинських орна-
ментів підсилило ідею автора, згідно з якою тра-
диційні народні орнаменти сформувались на базі 
архаїчної символіки і зберегли її структури. Аналіз 
двох структур символів образу квітки показав, що 
вони ідентичні до структур Тіла архаїчної Богині; 
дослідження образів дерева засвідчило, що вони 
приховують одну, дві або три богині, які передають 
складні (28- і 88-членні) структури Космосу пра-
міфу. З аналізу прямокутних концентричних орна-
ментальних структур випливає, що за ними прихо-
вуються об’ємні моделі Космосу архаїки. 

Разом з цим дослідження буковинських орна-
ментів відкрило нову перспективу в тлумаченні де-
яких архаїчних символів. З них, зокрема, випливає, 
що за S-символом може приховуватись два півци-
кли річного циклу сонця. Це стало підставою для 
висновку, що орнаментальний «безконечник» може 
символізувати часову безкінечність. Буковинські 
орнаменти містять іще багато візерунків, семан-
тика яких не розкрита. Дослідження їх може стати 
ключем для проникнення у семантику орнаментів 
узагалі.

Рис. 42



107

ЄВГЕН ПРИЧЕПІЙISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2020. №18 

Булгакова-Ситник, Л. (2005). Подільська народна вишивка: Етнографічний аспект. (з іл.). О. Козакевич (ред.). Львів: 
НАН України, Інститут народознавства. 

Буткевич, Л. М. (2008). История орнамента. (з іл.). Москва: Владос.
Голан, А. (1994). Миф и символ. (2-е изд.). Москва: Русслит. 
Кара-Васильєва, Т. (квітень, 2015). Геометричний орнамент української вишивки та сучасна його інтерпретація. IV 

французько-українська археологічна конференція «Геометричне мистецтво від преісторії до сучасності». Київ. 
Кольбенгайєр, Е., & Української жіноча асоціація Канади. (1974). Взори вишивок домашнього промислу на Буковині. 

Віндзор, Онтаріо: Східний комітет української жіночої асоціації Канади.
 Причепій, Є. М. (2018). Богиня-Космос і сімка божеств у первісних міфологічних уявленнях. Київ, Інститут культу-

рології НАМУ.
Причепій, Є. М. (2019). Образ «богині-оленя» у геометричних орнаментах жіночих сорочок Поділля. (С.110–127), 

Культурологічна думка, 16. DOI: https://doi.org/10.37627/2311-9489-16-2019-2.110-127
Причепій, Є. М. (2020). Ромб і косий хрест в архаїчній символіці і народних геометричних орнаментах. (С.116–129), 

Культурологічна думка, 17. DOI: https://doi.org/10.37627/2311-9489-17-2020-1.116-129
Рыбаков, Б. А. (1981). Язычество древних славян. Москва: Наука. 
Gimbutas, M. (2001, February). The Language of Goddess. (1st

 
edition). New York: Thames & Hudson.

Література:

Bulhakova-Sytnyk, L. (2005). Podilska narodna vyshyvka: Etnohrafichnyi aspect [Podolian Folk Embroidery: Ethnographic 
Aspect (illustrated)]. O. Kozakevych (Ed.). Lviv: NAN Ukrainy, Instytut narodoznavstva. (in Ukrainian) 

Butkevich, L. M. (2008). Istoriya ornamenta [The History of the Ornament (illustrated)]. Moscow: Vlados. (in Russian)
Gimbutas, M. (2001, February). The Language of Goddess. (1st edition). New York: Thames & Hudson. 
Golan, A. (1994). Mif i simvol [Myth and Symbol]. (2nd edition). Moscow: Russlit. (in Russian) 
Kara-Vasylieva, T. (2015, April). Heometrychnyi ornament ukrainskoi vyshyvky ta suchasna yoho interpretatsiia [Geometric 

ornament of Ukrainian embroidery and its modern interpretation]. IV frantsuzko-ukrainska arkheolohichna konfer-
entsiia «Heometrychne mystetstvo vid preistorii do suchasnosti» [IV° Colloque Franco-Ukrainien d’Archéologie 
L’ART GEOMETRIQUE DE LA PREHISTOIRE A NOS JOURS]. Kyiv. (in Ukrainian) 

Kolbenhier, Е., & Ukrainian Women's Association of Canada. (1974). Vzory vyshyvok domashnoho promyslu na Bukovyni 
[Ukrainian Bukovinian cross-stitch embroidery = Broderie aux points de croix ukrainiens bukoviniens]. Windsor, 
Ont.: Eastern Executive of the Ukrainian Women's Association of Canada. (in Ukrainian)

Prychepii, Ye. (2018). Bohynia-Kosmos і sіmка bozhestv u pervisnykh mifolohichnykh uiavlenniakh [Goddess-Cosmos and 
Seven Deities in Primitive Mythological Representations]. Kyiv, Institute for Cultural Research National Academy 
of Arts of Ukraine. (in Ukrainian)

Prychepii, Ye. (2019). Obraz «bohyni-olenia» u heometrychnykh ornamentakh zhinochykh sorochok Podillia [The Image of 
the “Deer Goddess” in Geometric Ornaments of Women’s Podolian Shirts]. (P.110–127). The Culturology Ideas, 
16. (in Ukrainian). DOI: https://doi.org/10.37627/2311-9489-16-2019-2.110-127

Prychepii, Ye. (2020). Romb i kosyi khrest v arkhaichnii symvolitsi і narodnykh heometrychnykh ornamentakh [The rhom-
bus and the slanting cross in archaic symbolics and folk geometric ornaments]. (P.116–129). The Culturology Ideas, 
17. (in Ukrainian) DOI: https://doi.org/10.37627/2311-9489-17-2020-1.116-129

Rybakov, B. A. (1981). Jazychestvo drevnih slavjan [Paganism of the Ancient Slavs]. Moscow: Nauka. (in Russian) 

References:

Голан, А. (1994). Миф и символ (2-е изд.), (с ил.). Москва: Русслит. (рис.36, 37).
Кольбенгайєр, Е. Взори вишивок домашнього промислу на Буковині. (Перевидання 1974 р. Східним комі-

тетом української жіночої асоціації Канади).(рис. 1–21; 24–35; 38–42).
Причепій, Є. & Причепій, Т. (2007). Вишивка Східного Поділля (з іл.), Київ: Родовід (рис. 22, 23).

Рисунки подані за джерелами:



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2020. №18

108

Аннотация. Анализируется семантика орнаментов буковинской вышивки, образцы которой были собраны 
Э. Кольбенгайером в период с 1902 по 1912 гг. Исходя из предложенной автором концепции прамифа, подтвержда-
ется, что за орнаментальными символами сокрыты образы архаической богини, которая тождественна Космосу. 
Продемонстрировано, что орнаментальный образ цветка конструируется из «женских» символов (в частности, ром-
бов), которые расположены согласно структурам 1+1+1 или 1+2+1, что моделируют богиню. Показано, что образ 
богини (одной, двух или троих богинь) сокрыт также за орнаментальными структурами дерева. Проанализировано 
орнаменты, которые моделируют объемный Космос — структуру, образованную из концентрических прямоугольни-
ков, которые символизируют подземелье, земной мир и небеса. Проиллюстрировано, что эта структура моделирует 
орнамент, размещенный на горшках каменного века. Исследуя семантику S-символа, утверждается, что он может 
обозначать летний и зимний полуциклы солнца, которое в архаической символике воплощала богиня. Исходя из 
этого, сделан вывод, что орнаментальные «бесконечники», состоящие из S-символов, моделируя циклы солнца, пе-
редают временную бесконечность.

Ключевые слова: семантика орнаментов, архаическая богиня в орнаментах, богиня-дерево, S-символ.

Причепий Евгений Николаевич 
Богиня-Космос прамифа в орнаментах народной вышивки Буковины
(по материалам коллекции Э. Кольбенгайера)
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Illustrations taken from books:

Abstract. The study analyses the semantics of ornaments of Bukovinian embroideries samples collected by E. Kolben-
hier during the period from 1902 to 1912. Resulting from the concept of the proto-myth offered by the author, it is proved that 
the ornamental symbols hid images of the archaic goddess identical with the Cosmos. The study shows that the ornamental 
image of a flower is constructed from “female” symbols (in particular, rhombuses) arranged according to structures 1+1+1 
or 1+2+1 which model the goddess. It is shown that the image of the goddess (one, two or three goddesses) is as well hidden 
behind ornamental structures of a tree. The article analyses ornaments that model volumetric Space as the structure formed 
from concentric rectangles symbolizing a dungeon, the terrestrial world and heavens. It is shown that this structure models 
an ornament placed on the Stone-Age pots. Studying the semantics of the S-symbol, it is argued that it can denote summer 
or winter half-cycles of the Sun, which the goddess embodied in archaic symbolism. Accordingly, it was concluded that the 
ornamental “endlessness” consisting of S-symbols and simulating the cycles of the sun transmits temporary infinity. 

Keywords: semantics of ornaments, the archaic goddess in ornaments, tree goddess, S-symbol.

Yevhen Prychepii 
Goddess-Cosmos of proto-myth in ornaments of folk embroidery of Bukovina 
(the case of the E. Kolbenhier’s collection)
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Постановка проблеми. Мистецьке життя є відлунням со-
ціальних подій кожної епохи. У такі часи з’являються, насам-
перед, творчі особистості, які стають авангардом культурно-
го життя і відображають у своїй творчості найістотніші тен-
денції мистецтва та життя суспільства. За цих обставин вони 
неминуче потрапляють у вир боротьби, ідеологічної, творчої, 
уподобань стилю, емоцій, досить часто лейтмотивом у їхній 
творчості звучить духовна історія народу. До таких митців 
належить і Лесь Курбас, який прийшов на українську сцену 
напередодні кардинального зламу в її історії, що припав на 

ВІД ТЕАТРУ ДО КІНО: 
ТВОРЧІ ПОШУКИ ЛЕСЯ КУРБАСА

Анотація. У статті розглядається мистецький шлях і творчі по-
шуки українського, радянського режисера Леся Курбаса, який, без-
сумнівно, залишається видатною постаттю в історії українського 
культурного життя 1920-х–1930-х років ХХ століття. Він був засно-
вником українського політичного театру, а згодом і філософського, 
працював у ранньому кінематографі. 

У розвідці наголошено на тому, що вивчення доробку режисера, 
його оригінального творчого методу виховання акторів є актуальним 
і сьогодні. Курбас став цілим театральним інститутом для молоді, він 
виховав понад чотири десятки режисерів-професіоналів, які пізніше 
стали організаторами й керівниками українських театрів, педагога-
ми. Митцем була створена українська акторська школа театру і кіно, 
його новаторські мистецькі ідеї залишаються актуальними й на су-
часному етапі. Режисер був автором власної естетично-театральної 
концепції умовно-метафоричного театру, основою якого було саме 
життя. Він вплинув на формування сценічного конструктивізму в 
українському театральному мистецтві. 

Образ Курбаса, як митця і людини, що пережила доволі драма-
тичні й трагічні події у житті, постає перед нами заповненим проти-
річчями. Окрім позитивних спогадів сучасників режисера про нього, 
також зустрічаємо своєрідні легенди, різні свідчення й оцінки того-
часних подій, що створює деякий міфологічний простір навколо мит-
ця. Тому сьогодні потрібно уважно аналізувати велику кількість до-
кументальних свідчень, фактів, мемуарів, літературних та театраль-
них джерел, а також намагатися бути об’єктивними, реконструюючи 
події та розмірковуючи про долю і творчість режисера.

Ключові слова: акторське мистецтво, режисура, театр, кіно, 
творчий метод, новий театр, театральна естетика, конструктивізм.
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період глобальних соціально-політичних зрушень 
у першій чверті ХХ століття. Ці карколомні події 
знайшли відгук у роботах талановитого режисера, 
який створив новий український театр, акторську 
школу, виховав плеяду молодих здібних режисе-
рів, а також був одним з початківців українського 
кіно.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. 
Дослідженню творчості цієї особистості присвя-
тили свої наукові праці театрознавці та науковці: 
Ю. Бобошко «Режисер Лесь Курбас», М. Верхаць-
кий «Скарби великого майстра», Г.  Веселовська 
«Дванадцять вистав Леся Курбаса», В. Демещен-
ко «Формування акторської кіношколи в Украї-
ні», О.  Запорожець «Майстер: спомин про Леся 
Курбаса», Н. Корнієнко «Репетиція майбутнього», 
«Театральна естетика Леся Курбаса», А. Сердюк 
«Лесь Курбас і традиції театру корифеїв», Б. Сі-
манцев «Диктатура в «Березолі»», В.  Слободян 
«Актори театру Леся Курбаса», Ю. Смолич «Про 
театр», «Лесь Курбас», Ф. Якубовський «На тере-
зах двох культур», збірка праць «Статьи и воспо-
минания о Л. Курбасе» та ін.

Мета статті — охарактеризувати творчість 
видатного українського режисера, закцентувавши 
увагу на його режисерській діяльності та запропо-
нованому ним творчому методі виховання акторів 
театру і кіно. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Багато хто з режисерів ХХ століття розпочинав 
свою сценічну діяльність як актор, Лесь Курбас 
також не був винятком. Покинувши гімназію у 
сьомому класі, що для того часу було легковаж-
ністю, Курбас обирає професію актора. На сце-
ні як Янович він багато грає в театрі товариства 
«Руська бесіда», основним його акторським амп-
луа були герої-коханці. Згодом залишивши роботу 
в театрі, що було пов’язано з перенапруженням та 
браком коштів, він разом з родиною переїздить до 
міста Тернопіль, де успішно закінчує навчання в 
гімназії, після чого вступає на філософський фа-
культет Віденського університету.

Найближчий друг і однокласник по терно-
пільській гімназії Хома Водяний у своїх спогадах 
з теплотою пригадує свого товариша Леся, вима-
льовуючи його портрет. Водяний зазначає, що він 
був дуже обдарованим юнаком, щирим і лагідним, 
вражав своєю інтуїцією, читав багато класики, був 

обізнаний з новим письмом і музикою, добре грав 
на фортепіано. Друзі називали Леся комедіантом, 
арлекіном, гансвурстом (блазень у німецькому 
народному театрі). Учився гарно, з гуманітарних 
предметів мав високі оцінки, брав участь у шкіль-
них концертах як соліст і декламатор, але не ви-
являв зацікавленості до театрального мистецтва. 
У восьмому класі він брав участь у літературно-
му конкурсі та написав етюд «У гарячці», що був 
опублікований у журналі «Літературно-науковий 
вісник» (1906 р.), де редактором був І.  Франко, 
але літературна діяльність його не захопила (Во-
дяний, 1969, с. 51–68.).

Вступивши на філософський факультет Ві-
денського університету 1907 року, Курбас пори-
нув у вир театрального життя австрійської сто-
лиці. На той час у Відні існувало три українські 
галичанські товариства: «Січ», «Родина», «По-
ступ». Їхніми членами було студентство, робіт-
ничий клас, інтелігенція. Час від часу товариства 
влаштовували театральні вечори й концерти. Без-
сумнівно, Курбас був їхнім активним учасником, 
але головним університетом для нього в цей пері-
од стала віденська драматична школа. 

В анкеті, яку він заповнить 1925 року, Кур-
бас на запитання «Де навчився професії?» відпо-
вість «У Відні в драматичній школі» (Кузякина, 
1988,  с. 6).

Лесь часто-густо відвідує відомі віденські те-
атри: старовинний німецький класичний, драма-
тичний народний театр з його усталеними тради-
ціями і виконавством «Бургтеатр», новий на той 
час «Раймундтеатр», що переважно виконував 
фарси й водевілі, задовольняючи невибагливі по-
треби й смаки народу — простих глядачів, театр 
оперети «Карлстеатр» та віденську «Королівську 
оперу». 

У віденських театрах на той період у режису-
рі та декораційному мистецтві переважали форми 
скрупульозного копіювання життя, це було від-
луння ідей натуралізму, що в останній чверті ХІХ 
століття поширилися по всій Європі. Нові віяння 
щодо мистецтва дещо запізнювалися до Відня, 
але в літературі вони заявляли про себе у творчос-
ті Г. фон Гофмансталя, Р. Рільке, П. Альтенберга, 
Г.  Бара, прокладаючи шлях мистецьким течіям 
імпресіонізму та експресіонізму.

Режисеру не судилося закінчити віденський 
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університет у зв’язку з сімейною трагедією — 
смертю батька. Змушений за цих обставин повер-
нутися додому, він продовжив навчання у Львів-
ському університеті. На той час у Львові вирувало 
активне творче й соціальне життя. Лесь не стояв 
осторонь: він стає студентським активістом та 
вступає до аматорського театру «Сокіл», де його 
перші акторські кроки були прихильно сприйняті 
публікою і пресою.

Молодий юнак з ентузіазмом бере участь у 
громадському студентському русі за демократиза-
цію, а саме введення у вжиток національної мови 
як в адміністративних установах, так і в навчаль-
них закладах, першим з яких мав стати Львів-
ський університет. Трагічні події, а саме вбивство 
ватажка руху владою під час мирної демонстра-
ції, призводять до того, що Курбаса й інших ак-
тивістів відраховують з лав студентства без права 
поновлення. Натомість доля подарувала митцю в 
цей час щасливу зустріч, з якої, по суті, розпоча-
лася його творча кар’єра. 

У 1911 році до Львова на гастролі завітав 
«Гуцульський театр». На межі ХІХ та ХХ століть 
ідея наближення мистецтва до народу, а саме ви-
хід театру в маси, була дуже популярною. Осно-
вним її завданням було утримання людей у покорі, 
це був спосіб відвернути їхню увагу від класової 
боротьби, тому консервативні кола суспільства ак-
тивно підтримували ці настрої. 

Водночас прогресивні діячі культури покла-
дали на народний театр великі надії, а саме як на 
засіб соціального виховання народу та привер-
нення його зацікавленості до духовного й гро-
мадського життя. Активним пропагандистом на-
родного театру був І.  Франко, а втілив його ідеї 
в життя політичний емігрант, письменник і музи-
кант з Наддніпрянщини — Г. Хоткевич, який у да-
лекому карпатському гірському селі Красноїлові 
утворив силами селян-аматорів театр з самобут-
ньою естетикою та власним репертуаром. Пізніше 
Г.  Хоткевич створить низку оригінальних творів 
на фольклорно-етнографічній основі, інсценізу-
вав гуцульські легенди, казки, календарні обряди 
й побутові анекдоти з колоритного гуцульського 
життя. Виконавці-селяни, по суті, грали самі себе, 
одяг та зображуваний побут верховинців були 
справжніми. 

Мабуть, під час гастролей «Гуцульського 

театру» у Львові Курбас дістав запрошення бути 
режисером цього театру, і 1911 року він обіймає 
посаду одного з режисерів театру. За його учас-
тю були поставлені такі характерні вистави: «Гу-
цульський рік», «Непросте», «Прахтикований 
жовнір», «Довбуш». Очевидців вражали поста-
новки Курбаса своєю оригінальністю, достовір-
ністю, правдивістю, а також тим, що відбувались 
просто неба, на гірських схилах і герої виходи не 
з-за куліс, а верхи на конях з’являлися з-поміж 
смерек. Сам режисер практично не згадує цей пе-
ріод свого життя, але цілком імовірно, що саме в 
цей час у нього з’явилась усталена думка присвя-
тити себе режисурі. 

Протягом своєї режисерської діяльності Лесь 
Курбас постійно був у творчих пошуках, він змі-
нював свої уподобання і бачення, віддавав данину 
експресіонізму, постсимволізму, конструктивізму, 
а з часом знову повернувся до реалізму. Разом з 
тим можна відверто констатувати той факт, що 
своєму принципу мистецького перетворення жит-
тя в театрі він не зраджував. На його думку, ви-
будований за такою методикою театр мав перетво-
рювати матеріал дійсності в образне інакомовлен-
ня. Курбас казав, що перетворює життя драматург, 
режисер, актор — тобто відбувається послідовна 
переробка життєвого матеріалу на образну філо-
софськи осмислену другу реальність мистецтва 
(Бобошко, 1987, с. 149).

Перетворення режисер уважав засобом суто 
театральним, властивим переважно сцені, також 
митець був певен, що без перетворень театр замі-
нює кіно, і саме такий підхід говорить про те, що 
розробка Курбасом методики перетворень розгля-
далась ним радше, як пошук виражальних засобів 
специфічної художньо-театральної мови.

Лесь Курбас бачив театр по-своєму, на його 
думку, він мав бути побудований на суцільному 
перетворенні, що торкалося драматургії, режису-
ри, акторського мистецтва, музики, сценографії. 
Більше того, курбасівський театр не претендував 
на повноту життєвих відповідностей, навпаки — 
він протистояв їм, та одночасно був життєвим.

Практика перетворення стає для режисера 
синонімом театральності: «одвічно театральний 
момент» засіб «підвищення тонусу сприймання».

«Наша наука про перетворення являється 
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саме тим методом театру, який будучи цілком 
реалістичним, абсолютно не буде повторюва-
ти того, що діється на вулиці, у певній більшій 
чи меншій ілюзії дійсності. Навпаки саме із 
змаганням зосередити глядача на ідеї, вкла-
деній у наш твір, щоб сконцентрувати його 
увагу, зробити так з цією подією, вивести її на 
сцені в такому вигляді, у такому перетворенні, 
в такій інакшості, відмінності, у такій новій 
комбінації, яка мусить викликати найбільшу 
кількість асоціативних процесів» ( Бобошко, 
1987, с. 149). 

Курбасівські вистави 1930-х років виперед-
жали час. Сучасники звертають увагу на те, що 
його роботи нагадували радянську режисуру 
1970-х років, бо в них широко використовувалися 
сценографічні засоби, від живописних панно до 
архітектурних фрагментів і світлової проекції. Ре-
жисерські прийоми були лаконічними, а акторська 
творчість вирізнялась органікою дії.

Юрій Бобошко у своїй книзі «Режисер Лесь 
Курбас» зазначає, що той так і не прийняв стиліс-
тики побутового театру з його цілковитою відпо-
відністю життєвим формам, неквапливою течією 
подій, буденністю правди. Він віддавав перевагу 
двом стильовим сферам: урочистій монументаль-
ності в життєстверджуючій тематиці й гротес-
ку в тематиці викривальній. У першому ключі 
розв’язувалися «Пролог», «Жовтневий огляд», 
«Диктатура», «Народження велетня». У другому 
— «Народний Малахій», «Мина Мазайло». Лише 
одна постанова режисера виходить за межі цієї 
стилістики — «Маклена Граса». У ній Курбас зро-
бив рішучий крок на зустріч психологічному теа-
тру, елементи, цілі масиви якого спостерігаються 
в його творчості набагато раніше (Бобошко, 1987, 
с. 153).

Митець ставив перед собою складні завдан-
ня, його погляди на творчий процес були досить 
прогресивними й не властивими на той час діячам 
театрального мистецтва. Так він намагався пере-
дати зримими, абстрактними образами раціональ-
ні категорії, як наприклад соціальні й політичні 
поняття. За Курбасом сценічні образи — перетво-
рення  — повинні були мати свій власний зміст, 
що виражалося авербальними (позасловесними) 
засобами: пластикою, дією, театралізованими де-

талями, звуком, зовнішньою характеристикою. 
Режисер також усвідомлював можливості 

театру як знакової системи. Убачав він такі мож-
ливості в умінні через організацію певного мате-
ріалу й певний набір умовних знаків викликати в 
глядача низку асоціацій, щоб він не був байдужим 
спостерігачем, а емоційно задіяним у театральну 
дію, у те, що відбувається на сцені, так само, як 
реагує на події у реальному житті. На його думку, 
знаки повинні бути лаконічними, але основне їхнє 
завдання  — збуджувати в глядача глибокі емоції.

Режисер мріяв про актора — інтелектуала но-
вого типу, він відмовлявся від штампів, хотів, щоб 
актор став розумним арлекіном. Така цікава ідея 
митця вилилась у його систему виховання актора, 
нову естетику, де актор не просто є лицедієм, він 
панує на сцені, а драматург і режисер — лишень 
його співавтори.

«….Це буде розумний арлекін. Настільки 
ж освічений, як і представники інших мис-
тецтв, він буде вільно почувати себе у сфері 
тих виняткових відчуттів, з яких народиться 
мистецтво ХХ століття» (Корнієнко, 1988, 
с. 273). 

У програму курбасівського виховання акто-
ра входив намір режисера збудити в акторі його 
стародавню сутність творця. Режисер хотів, щоб 
актор навчився з повною ясністю виражати су-
часні нові ідеї, знання, виказувати розум, опано-
вувати психологію буття та разом з тим не мав 
у собі побоювань щодо звинувачень у забутих 
принципах акторського перевтілення, а також у 
надмірній пристрасті до технічних новацій, акро-
батики та біомеханіки. Саме в цьому й полягала 
новизна «курбасівської арлекініади», бо об’єктом 
її став не лише світ зовнішній, який ми можемо 
бачити, а також світ внутрішній — світ невиди-
мого людського «Я». Мабуть, саме тому ретельно 
«березольці» штудіюють філософів, звертають-
ся до «утопій», вивчають медицину, біологію, 
психологію, починаючи від твору Х. Інхен’єроса 
«Введення у психологію» до ідей Л. Виготського. 
Задум про розумного арлекіна — це не просто за-
хоплення Курбаса, такими розумними арлекінами 
він уважав Бучму й Гірняка, Крушельницького й 
Лопатинського. У 30-ті роки в театральному лек-
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сиконі Курбаса виникає термін «психологічна ар-
лекініада» (Корнієнко, 1988, с. 275). Курбасівська 
система виховання актора, насамперед, це відвер-
тість і глибина студійної творчості, коли ціллю є 
не народження актора, а створення театру. Актор 
не повинен відчувати, що його виховують, він по-
винен займатися своєю справою, тобто творити 
образи, характери, грати ролі. Усе, що він створює 
на сцені, врешті решт перетворює і його самого, 
формує актора як особистість.

Спогади про наполегливу роботу режисера з 
молодим творчим поколінням того часу ми може-
мо, як не дивно, зустріти у людей, що мов пташки 
вилетіли з «курбасівського гнізда», пішли у світ, 
опанували іншу професію, не пов’язану з теа-
тром, але на все життя залишили у своїй душі те-
плоту до майстра, його таланту та професійності. 
Так один з українських відомих психологів, ака-
демік О.  В.  Запорожець, що був студійцем «Бе-
резолю» (театр було організовано в березні 1922 
року), свій двотомник вибраних праць з психо-
логії розпочинає статтею «Майстер. Спогад про 
Леся Курбаса». Науковець з висоти прожитого 
життя і досвіду психолога говорить про право-
мірність методики та доцільність занять режисе-
ра з молоддю. 

«….Курбас уважав людське тіло найба-
гатшим і недостатньо використаним матері-
алом театру — тренінг повинен був сприяти 
розкриттю нових акторських можливостей. 
… Існує створена згодом легенда про Курба-
са, як про людину, яка нібито займалась ви-
нятково біомеханікою, захоплювалася суто 
ефектами й нібито ненавиділа на сцені люд-
ську психологію як таку, старанно виганяла її 
з театру. Більшої темряви не можна вигадати. 
Так, звичайно, ми посилено займалися акро-
батикою, ритмікою, постановкою голосу, про-
падаючи в театрі цілими днями, але нікому з 
нас і в голову не могло тоді прийти, що вся ота 
наша підготовка, тренувальна робота може 
бути затаврована словом «формалізм» і що 
віртуозну інструментовку тіла, проповідувану 
Курбасом, хтось буде схильний протиставля-
ти природності сценічного переживання і ак-
торського перевтілення. Ішлося про удоскона-
лення акторської техніки, але техніка ніколи 

не була для Курбаса самоціллю» (Запорожец, 
1986, с. 29).

Також О. Запорожець пригадує, що у центрі 
уваги режисера повинна бути особистість, як за-
значав Лесь Курбас. Більше того, він прагнув ви-
ховати актора, який буде поєднувати в собі фізич-
ні, моральні та інтелектуальні якості, що здатні 
відобразити світ зображуваної особистості та її 
зв’язки з дійсністю. Завдання актора й режисе-
ра Курбас вбачав у тому, щоб показати на сцені 
правду «життя людського духу» в складних об-
ставинах, і головне було не в тому, щоб вчинки 
героя відобразити зовні, а якнайповніше розкрити 
внутрішню мотивацію та показати його складний 
внутрішній світ.

Знову ж таки, як студієць Березолю Олек-
сандр Запорожець зазначає, що період роботи в 
театрі «Березіль» був для Курбаса часом нових 
творчих пошуків, а основним важливим завдан-
ням для нього була боротьба з етнографізмом, 
побутовими нотами, що укорінилися в старому 
українському театрі, акторським переграванням, 
пишномовністю, демонстрацією якихось мало-
значущих деталей життя героя та проявом нату-
ралістичних переживань, хоча саме це вважалось 
і сприймалось багатьма як реалізм. 

Для Курбаса як режисера, насамперед, було 
важливо не стільки зруйнувати старе, скільки 
ствердити нову методологію театру, що йому й 
удалося. Останні його роботи в цьому театрі ви-
явили синтез виражальних засобів, проникнення 
у внутрішній світ людини, рух від явища до сут-
ності та вирізнення як в людині, так і в суспільстві 
соціально значущих моментів, коли мова йшла 
про великі думки та пристрасті. Він вимагав від 
актора глибокого проникнення у зміст дій, що зо-
бражувалися, сміливості й творчої ініціативи, що 
стосувалося побудови сценічного образу. Як за-
значає О. Запорожець, пошуки режисера були за-
вершені прекрасними постановками п’єс Куліша, 
які він споглядав уже після залишення театру (За-
порожец, 1988, с. 170). 

Від «театру впливу» до кінематографу режи-
сер пройшов нелегкий шлях, стверджуючи свої 
новаторські ідеї. Театр «впливу на думку» Кур-
баса аж ніяк не є вигадкою новітнього часу, на-
впаки, своїм корінням він сягає у сиву давнину, 
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до античних часів, коли грандіозний театрон-ве-
летенський амфітеатр просто неба, де розігру-
валися вистави, був прямою подобою міського 
форуму, площі, на якій вершилися суди, відбува-
лися збори та дискусії. Античний театр заснову-
вався на прямому контакті з глядачем, а хор, що 
виступав від його імені, виступав немовби упо-
вноваженим народу, неодмінно долучався до дії. 
Безпосередньо зверненим до глядачів був театр 
доби Відродження — і у своєму майдановому, 
демократичному варіанті, й «академізованому», 
переносному в палаци аристократів. Елементи 
«впливу» режисер знаходить у романтичному те-
атрі, у казкових і детективних виставах, в «аме-
риканізованому» мюзикхольному видовищі. За 
його спостереженнями, в історії культури форми 
театру вияву й театру впливу немовби чергують-
ся. У періоди суспільної стабілізації, певного 
занепокоєння перевага віддається аналітичним 
формам театру вияву. І навпаки, у моменти со-
ціальних зрушень, зіткнень ідей поширюються 
наступальні, бойовиті форми театру впливу (Бо-
бошко, 1987, с .98). 

Переїхавши до Києва, Л.  Курбас спрямував 
свою енергію на створення театральної студії 
молодих акторів, яка з часом виросла 1917 року 
в «Молодий театр», що став ареною творчих по-
шуків і нових форм втілення на той час сучасної 
та класичної драматургії. Режисер вибудовував ре-
пертуар театру таким чином, щоб провести актора 
різними епохами й сценічними стилями. У театрі 
розігрувались вистави за Винниченком, Шевчен-
ком, Софоклом, режисер намагався збудити в гля-
дача не лише емоції співчуття, а й інтелектуальні 
асоціації, що активізують свідомість. Своїм акто-
рам він запропонував широкий діапазон можли-
востей — від натуралістичної драми до лялькового 
вертепу. У критиці 20-30-х років існувала думка, 
що вистава режисера «Різдвяний вертеп» була сво-
єрідним екскурсом режисера до театру маріоне-
ток, що саме проповідував Гордон Крег. Л. Курбас, 
звертаючись до старих форм лялькового театру та 
їхньої стилістики, бачив у них можливість вдоско-
налювати технологію акторського мистецтва.

Революційний «Березіль», духовний ро-
дич народного театру політичної агітації, усього 
духу буремного часу мітингів, зборів, маніфеста-
цій, ставши на позиції громадянської активності, 

утвердження ідеї революції, закономірно обрав 
для своєї творчості полемічні, наступальні форми 
театру впливу, відкритого звернення до глядача. 
Саме кінематограф давав таку можливість відкри-
того звернення, і як прогресивний митець Курбас 
це розумів та використовував таку можливість у 
своїй творчості, можливість звернутись до якомо-
га більшої аудиторії глядачів з екрану (Демещен-
ко, 2010, с. 118–124). 

Політичний театр Курбаса відчув потужний 
вплив німецького експресіонізму, він був різно-
барвний та еклектичний. Політика не була його 
основним постулатом, радше театр акцентував на 
проблемах сучасності, бажанні говорити про су-
часну проблематику та намаганні йти пліч-о-пліч 
з часом і бути його будівельником. 

Український театрознавець Неллі Корнієн-
ко, розмірковуючи про театральну естетику ре-
жисера, дає оцінку політичному театру Курбаса. 
Науковець акцентує увагу на тому, що на відміну 
від політичних театрів Йеснера й Піскатора, що 
демонстративно віддавали перевагу, насамперед, 
агітаційно-публіцистичному, театр Курбаса звер-
тав увагу на це лише на початку своєї діяльності. 
У межах політичної спрямованості театру Курбас 
звертається до багатожанровості, йеснерівський 
аскетизм і умисна схематизація проблеми Курбасу 
протипоказані. У його політичному театрі можна 
побачити ораторію («Гайдамаки»), агітаційний 
огляд («Жовтень» або «Три картини боротьби й 
перемог», «Рур»), експресіоністичні вистави за 
Ернстом Толлером, Льюісом Сінклером, Георгом 
Кайзером, у планах режисера були постановки 
п’єс за Еріхом Мюзамом та Роменом Ролланом, 
це також були фільми: політичний фільм-памфлет 
«Макдональд» та історико-революційна карти-
на «Арсенальці». Курбасівські учні переробили 
на політичний лад українські комедії «За двома 
зайцями», «Залишились у дурнях», також був по-
ставлений політичний фарс «Петрушкині картини 
дяді Кондрата», просто неба відбулась вистава 
«Свобода» французького драматурга Моріса По-
тешера з вкрапленнями віршів І.  Франка, поста-
новка Курбаса «Протигази» за С.  Третяковим, у 
стилі «побутової агітки» та сатирична вистава за 
В.  Ярошенком «Шпана», яку критики визначали 
як першу виставу, що поклала початок радянській 
сатирі (Корнієнко, 1988, с. 301).
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Досить часто матеріал модернізували в агі-
таційному руслі й експериментували з ним учні 
митця, а він, своєю чергою, санкціонував і під-
тримував їхні ініціативи, що були спрямовані на 
напрацювання нового акторського й режисер-
ського досвіду.

У червні 1924 року Всеукраїнське кінофо-
тоуправління запрошує Курбаса попрацювати 
режисером Першої державної одеської кінофа-
брики. З його ім’ям пов’язане створення україн-
ських художніх фільмів: за оповіданням А.  Че-
хова «Шведський сірник» (1922  р.), «Вендета» 
(1924 р.), «Макдональд» (1924 р.), «Арсенальці» 
(1925  р.). У цих роботах був втілений світогляд 
митця та його творче кредо, що саме виражалось 
у боротьбі проти проявів натуралізму, гри «ну-
тром», яка спирається на неконтрольовані емо-
ції, натомість була боротьба за актора з високою 
акторською майстерністю, з високою культурою 
жесту, міміки, за обов’язкову фіксацію малюнка 
ролі. 

Актори, що знімались у фільмах Курбаса, 
експериментували, знаходились у пошуках нових 
виразних засобів кіно. Як режисер він вимагав від 
акторів, що знімались у його фільмах, не механіч-
ного копіювання життя, а творчого, художнього 
відображення його засобами мистецтва, відбору, 
точності, виразності, мотивації дій і обов’язкової 
фіксації. У своїй режисурі він уникав натураліз-
му в акторській творчості та міщанської солодкої 
красивості, замість цього пропагував бездоганну 
пластику тіла, високу культуру жестів, виступав 
за розширення можливостей арсеналу акторської 
майстерності. Лесь прагнув говорити з глядачем 
високого мистецтва, вимагав подавати характери, 
людські почуття сконденсовано, типово, умовно, 
підкреслюючи головне якимись яскравими штри-
хами і разом з тим узагальнено. Постійні пошуки 
нових можливостей театру і кіно, боротьба з об-
меженістю, схематизмом, штампами споріднили 
його з Б.  Брехтом, Є.  Вахтанговим, В.  Маяков-
ським, В.  Мейєрхольдом. Працюючи з актором, 
Лесь Курбас вимагав від нього досконалого воло-
діння мімікою, жестами, зовнішньої виразності, 
яскравості фарб, економічності рухів (Демещен-
ко, 2010).

У рецензії 1927 року на виставу Курбаса 
«Джиммі Хіггінс» Ю. Смолич зазначав: 

«Постановка «Джиммі Хіггінс» дотепер 
залишається найяскравішим зразком «кон-
структивного методу ставлення». Саме — ме-
тоду, а не тільки матеріального оформлення, 
бо конструктивність вистави не в її зовніш-
ності, не в «конструкціях», а в принципах по-
будови й перетворення змісту, де «конструк-
ція» є лише допоміжним засобом. Основа 
вистави  — маса, що діє колективно, але не 
«скопом». Оце ламання старого театрального 
«гурту» й перетворення його на організовану 
масу, де в загальному колективному (не зовні, 
а істино) ритмі індивідуалізовано кожну сце-
нічну постать, — це чи не одне з найбільших 
творчих досягнень вистави» (Смолич, 1977, 
с. 105). 

Смолич також пригадує, що «система Кур-
баса» захопила в ті роки широкі кола театральної 
молоді, вона дуже швидко поширилася, навіть 
стала художньою модою і породила багато епіго-
нів та профанаторів, які її скомпроментували. Але 
серед найбільш талановитого активу, який спри-
йняв цю систему й оволодів нею, вона сприяла 
справжньому підйому молодих акторів і режисе-
рів та вивела їх на висоти художньої майстернос-
ті. І хоча з часом про неї забули й вона втратила 
свою стрункість, не зберегла свою художню силу 
та залишилась у особистому творчому арсеналі 
видатних акторів українського театру (Смолич, 
1988, с. 199).

«Поза тим, вистава «Джиммі Хіггінс» 
уплинула не лише на формування експресі-
оністської естетики в кіномистецтві, а й на 
формування сценічного конструктивізму в 
українському театральному мистецтві. Адже, 
поставивши експресіоністську виставу «Газ» 
за Г. Кайзером навесні 1923 року, у брошурі, 
випущеній до гастролей «Березолю», Лесь 
Курбас писав: «Природно й неминуче після 
«Газу» шлях «Березоля» пішов через кон-
структивізм. Конструктивізм використано в 
роботі, щоб зробити дальший крок». «Даль-
ший крок» — це та напружена творча художня 
праця, якою займався увесь творчий колектив 
«Березолю» і яка повинна була перетворювати 
соціальну й життєву дійсність на мистецьку. 
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Відтак саме поняття «перетворення», введене 
Курбасом у театральну практику, співзвучне 
конструктивістській формулі «життєбудівни-
цтва» (Веселовська, 2005, с. 155).

Актори театру «Березіль», такі як Д. Анто-
нович, Є.  Бондаренко, А.  Бучма, В.  Василько, 
О. Сердюк, М. Крушельницький, І. Мар’яненко, 
Д. Мілютенко, В. Чистякова, Н. Ужвій, О. Хвиля 
та багато інших, збагатили не лише театральне 
мистецтво, але й українське кіномистецтво, про-
демонструвавши високий рівень професіоналіз-
му, започаткувавши утворення української шко-
ли кіноактора.

Для історії й теорії українського кіно важли-
во не тільки те, що було зроблено Курбасом безпо-
середньо на знімальному майданчику, а також той 
великий доробок, який він здійснив щодо справи 
виховання акторських кадрів. Бажання Курбаса 
як кінорежисера знімати політичний агітаційний 
фільм, що він і втілив у картині «Макдональд», у 
якій засуджувався реакційний лідер англійських 
лейбористів 20-х років, у жанрі детектива з карко-
ломними трюками, втечами та переслідуваннями, 
говорить про нього, як про прогресивного режи-
сера, який зміг поєднати ідеологію та кіномисте-
цтво, інтригу й неперевершену акторську роботу. 
Асистент Курбаса, ветеран кіномистецтва О. Пе-
регуда згадує:

«Макдональд літав на аероплані. Заче-
пившись за колеса, стрибав з триповерхового 
будинку на вулицю, плигав з високого парка-
на, вилазив на дахи й бігав по них…. Усі ці 
трюки виконував наш друг і товариш Бронек 
Бучма, якого ми прозвали Гаррі Пілем» (Ва-
силько & Лабінський, 1969, с. 189).

1927 року в журналі «Кіно» писали: 

«Уже в «Макдональді» Бучма накреслив 
свої властивості: працювати просто, економ-
но, виразно, насичено. Нічого зайвого, кожен 
рух має свій напрямок і мету… Друга особли-
вість Бучми — це деталь. Його можна назвати 
майстром сконденсованої деталі, що на ній 
будується лейтмотив цілого фільму… Бучма 
в історії українського кіно відкриває собою 

першу «шеренгу славних» (Кіно, 1927, с. 4–5).
Знімаючи фільм «Арсенальці», режисер уже 

мав певний кінодосвід, тому у фільмі він майже 
не вдавався до образів перетворень, але творив 
досить виразні композиції масових сцен. З осо-
бливою ретельністю режисер працював над мон-
тажем. 

«Курбас застосував низку технічних но-
винок у радянському кінематографі, напри-
клад, з’єднавши в кадрі одночасно дві дії: 
рух на зустріч одне одному білогвардійської 
кінноти й загону робітників арсенальців. Од-
разу виникало драматичне напруження — дві 
озброєні лави ось-ось зійдуться в смертель-
ній битві. Саму битву не було показано, але 
з того, як уповільнювалась хода робітників, 
можна було передбачити наслідки бою» (Бо-
бошко, 1997, с. 109).

Власне на цьому фільмі закінчилась спроба 
режисера працювати в кінематографі. Його вихо-
ванець О. Перегуда, який був асистентом кіноре-
жисера, а згодом з легкої руки майстра знайшов 
свій шлях у кінематографі, шкодував, що майстер 
не продовжив працю в кіно, бо, на його думку, мав 
у цій справі виняткові здібності. Можливо режи-
сера кіно цікавило менше, ніж театр, бо неодно-
разово він доносив свою думку учням, що театр 
від кіно відрізняється тим, що він заснований на 
перетвореннях. 

Курбас був носієм революційних тенденцій 
театру ХХ-го століття, як соціально-історичних 
так і художніх. Його головну режисерську ідею 
можна висловити так: театр не повинен дзеркаль-
но відображувати дійсність, але повинен її актив-
но перетворювати. Тим самим він приходить до 
думки, що театр виконує активну громадсько-со-
ціальну місію. Утопічне й реальне в його програмі 
об’єднуються і починають активно живити один 
одного. І немає нічого дивного в тому, що ідеальні 
завдання, які постали перед театром до револю-
ції, знайшли після неї новий і цілком конкретний 
вияв, наповнились новим соціальним змістом. Пе-
ретворення як естетична категорія і перетворення 
як вимога й потреба історичної реальності були 
в цьому випадку взаємообумовлені. Режисерську 
методологію Курбаса вирізняв пошук художніх 
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«знаків», за допомогою яких режисер, актор, ми-
тець прагнув якомога більше виявити соціально-
психологічну сутність явища. Подія, конфлікт, 
проблема, характер повинні сценічно «перебуду-
ватися», «перетворитися» в таку інакомовність, 
таку нову комбінацію, яка б неминуче вела до 
напружених асоціативних процесів (Корниенко, 
1988, с. 277–278).

Висновки. Внесок Л. Курбаса в українське те-
атральне та кінематографічне мистецтво є доволі 
значимим. Сьогодні його творчість ми оцінюємо з 
позиції видатного митця радянської сцени, режи-
сера, що вплинув на формування національного 
театрального мистецтва, людину яка мала свою 
громадянську і творчу позицію, невпинного по-
шукача нових ідей, мистецьких підходів та інте-
лектуальних зрушень на українській сцені.

Шлях митця був непростим, а творчий до-
робок і сьогодні викликає інтерес театрознавців, 
театральних критиків, кінознавців, що постійно 
розробляють курбасівську тематику та вивчають 
творчість режисера. З високою майстерністю 
Л.  Курбас утілював у життя твори драматичної 

класики, він створив гострі актуальні вистави сво-
го часу, де яскраво виявив себе дух революційної 
епохи, як-от: «Гайдамаки», «Пролог», «Жовтень», 
«Маклена Граса», «Джиммі Хіггенс». 

На жаль, п’єси українського драматурга 
Миколи Куліша «Мина Мазайло» та «Народний 
Малахій» були не зрозумілими як радянському 
глядачу, так і театральним критикам, режисера 
звинувачували в тому, що він викривляє й зоб-
ражує похмурою гарну радянську дійсність, а 
філософська вистава «Маклена Граса» взагалі не 
була оцінена гідно. Однак, режисер волів не зда-
вався і вів боротьбу з театральними штампами, 
вульгаризацією та спрощенням, прагнув здобути 
розуміння і схвалення в інтелектуального гля-
дача. На жаль, за його переконання і небажання 
поступитися ними на митця було зведено наклеп, 
засуджено та страчено. Але для українського мис-
тецтва Лесь Курбас був і залишається прикладом 
відданості справі, професіоналом і митцем, який 
виховав цілу плеяду молодих, талановитих, акто-
рів та режисерів, його творчий метод і по сьогодні 
викликає інтерес та не втратив актуальності.
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Oт театра к кино: творческие поиски Леся Курбаса

Аннотация. В статье рассматривается художественный путь и творческие поиски украинского, советского 
режиссера Леся Курбаса, который, несомненно, остается выдающейся фигурой в истории украинской культурной 
жизни 1920-х–1930-х годов ХХ века. Он был основателем украинского политического театра, со временем и 
философского театра, также плодотворно работал в раннем кинематографе. Изучение творчества режиссера, 
его оригинального творческого метода воспитания актеров является актуальным и сегодня. Курбас стал целым 
театральным институтом для молодежи, он воспитал более четырех десятков режиссеров-профессионалов, которые 
позже стали организаторами и руководителями украинских театров, педагогами. Режиссер создал украинскую 
актерскую школу театра и кино, его новаторские художественные идеи остаются актуальными и на современном 
этапе. Он был автором собственной эстетическо-театральной концепции условно-метафорического театра, основой 
которого была сама жизнь. Как деятель искусства он оказал влияние на формирование сценического конструктивизма 
в украинском театральном искусстве.

Кроме положительных воспоминаний о режиссере его современников, также сталкиваемся со своеобразными 
легендами, различными свидетельствами и оценками событий того времени, все это создает некоторое 
мифологическое пространство вокруг творца. Поэтому сегодня нужно внимательно анализировать массив 
документальных свидетельств, фактов, мемуаров, литературных и театральных источников, а также пытаться быть 
объективными, реконструируя события и размышляя о судьбе и творчестве режиссера.

Ключевые слова: актерское искусство, режиссура, театр, кино, творческий метод, новый театр, театральная 
эстетика, конструктивизм.
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Violeta Demeshchenko
From theater to cinematography: creative search of Les Kurbas 

Abstract. The article examines the artistic path and creative pursuits of Les Kurbas, the Ukrainian and soviet director, 
who undoubtedly remains an outstanding figure in the history of Ukrainian cultural life in the 1920s and 1930s. He was the 
founder of Ukrainian political theater, and later philosophical theater; also fruitfully worked in early cinematography.

The article emphasizes the relevance of studying the creative work of the director, his original creative method of 
educating actors nowadays. In his own way, Kurbas became a standalone theatrical institute for young people, raised more 
than four dozen professional directors who later became theater managers and directors of Ukrainian theaters, teachers. The 
director created Ukrainian theater and cinema school of acting; his innovative artistic ideas still remain relevant today. He 
developed his own aesthetic-theatrical concept of conditional-metaphorical theater based on life itself. Being the man of art, 
Kurbas influenced the formation of stage constructivism in Ukrainian theatrical art. 

In addition to the positive memories of his contemporaries, we also encounter some legends, various testimonies 
and assessments of events of that time, which create a certain mythological space around the artist. Hence, today we need 
to carefully analyze numerous documentary evidence, facts, memoirs, literary and theatrical sources, as well as try to be 
objective in reconstructing events and reflecting on the fate and work of the director.

Keywords: performing arts, directing, theater, cinema, creative method, new theater, theatrical aesthetics, 
constructivism.
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Визначення проблеми. Самвидавна преса була породжен-
ням доби аналогових технологій. Матеріали, що публікува-
лись у часописах, як і самі технологічні прийоми, використані 
у виданнях, по суті, були рефлексією на естетичні вподобання 
неофіційних спільнот часу розпаду СРСР та становлення рин-
кової економіки в Україні поч. ХХІ ст. Важливими є і питання 
міфотворчості, неофіційності, альтернативності як характе-
ристики культури періоду. Російський андеграунд та альтер-
нативна преса достатньо вивчені, музеєфіковані. Український 
самвидав, переважно 1960–1970-х років вивчається з огляду 
на літературознавчу цінність, натомість культурно-мистецька 
складова відображена лише в поодиноких джерелах. Тож ак-
туальність дослідження повʼязана з обʼєктивним осмисленням 
культурно-мистецьких процесів кінця ХХ сторіччя, де важли-
ва роль надавалась альтернативній пресі, навколо якої форму-
валась культурна спільнота. 

Аналіз досліджень і публікацій. Автор засновується на 

КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКІ ЧАСОПИСИ ЗАХІДНОЇ УКРАЇНИ: 
ВІД ВИДАННЯ «UNDERGROUND» ДО АЛЬТЕРНАТИВНОЇ ПРЕСИ

Анотація. Аналізується феномен альтернативних культурно-
мистецьких часописів Західної України 80-90-х років ХХ сторіччя; 
на основі аналізу фактологічного матеріалу, інтервʼю з учасниками 
процесів, наукової дискусії, з’ясована роль об’єкту у міжпредметних 
звʼязках культурологічного дискурсу ХХІ сторіччя. Визначено, що 
західноукраїнські культурно-мистецькі часописи кінця ХХ сторіччя 
відігравали важливу роль для контркультурних спільнот, що форму-
вались поза офіційними творчими спілками а також стали частиною 
загального культурного міфу із тією ж назвою. Спільнота «Скрині», 
як і літературно-мистецькі обʼєднання 1980-х рр., естетика яких фор-
мувалась навколо неомодернізму хоча і свідомо відсторонювались 
від політизації в творчості, однак саме їх близькість до естетики 
авангарду була розцінена як опозиція політичному режиму. «Четвер» 
ознаменував нову еру вітчизняної журналістики на початкові 1990-х 
рр, на довгий період визначив естетичні критерії альтернативної мо-
лодіжної літератури. Часопис став символом не лише вузького кола 
тусовки, а й важливою частиною міфу «Станіславський феномен», в 
якому в єдиній цілісності перебували усі візуальні та вербальні ми-
стецтва, розмиваючи внутрішні межі.

Ключові слова: альтернативна преса, культурно-мистецький ча-
сопис, кінець ХХ сторіччя, міфотворчість, Західна Україна.
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класичному розумінні культурного міфа, що роз-
глядається в «Міфології» Р.  Барта (Барт, 2008) та 
інтерпретується в роботі Ю.  Антоняна (Антонян, 
2001). Інформація про перебіг самвидавного літе-
ратурного процесу в Москві та Ленінграді описа-
ний С. Савицьким (Савицкий, 2002), Вахтанг Кіпі-
ані вказує на архівні збірки українського самвидаву 
часів перебудови в приватних та державних колек-
ціях (Кіпіані, 2009). «Станіславський феномен» як 
явище та візія описаний самими учасниками цього 
процесу, хоча жоден з них не торкнувся питань тво-
рення в пострадянському Франківську перехідного 
періоду поліграфічного дизайну від інтелектуаль-
ного «handmade» до комп’ютерної автоматизації. 
Як джерела використані автобіографічні літера-
турні твори Юрія Андруховича (Андрухович, 2003, 
2007) та Юрія Іздрика (Іздрик, 1995) власні та опу-
бліковані інтервʼю з учасниками процесів. Цінним 
джерелом стали самвидавні номери «Четверга», 
буклети та афіші квартирних виставок з приватних 
колекцій. 

Мета дослідження полягає в аналізі феномену 
альтернативних культурно-мистецьких часописів 
Західної України 80-90-х років ХХ сторіччя. Відпо-
відно до цього передбачено розглянути часописи з 
огляду на їхню обʼєктивну модерну виразність (ви-
ражену через графічні засоби та типографічні при-
йоми) і субʼєктивну міфотворчість, навколо якої 
формувались культурні спільноти. Вибір методів 
дослідження обумовлений визначеною пробле-
матикою: як основний використаний принцип ре-
лятивізму, згідно з яким конкретні цінності спри-
ймаються відповідно до їхньої логіки, а не власних 
уявлень. Відповідно до заявленої мети застосовано 
факторний метод, що дозволив здійснити оцінку 
місця і  ролі культурологічних часописів Західної 
України кінця ХХ ст. у   історичній реальності та 
метод причинно-наслідкового аналізу, за допомо-
гою якого відслідкована ґенеза вказаного феноме-
ну. Метод польових досліджень використаний для 
збору джерел.

Синонімічний ряд: андеграунд, неофіційні 
товариства, альтернативні середовища, маргінали, 
контркультура — позначає культурно-мистецькі 
спільноти, що обʼєднуються за принципами пошу-
ків нового ціннісного в культурі. Андеграунд також 
розуміють як соціум, що незалежний від влади. 
Традиційно розглядаємо такі товариства в контексті 
декларованих соціальних практик. За визначенням 

Г. Вишеславського, «маргінальна культура — су-
купність локальних субкультур, основні засади 
яких оцінюються з точки зору домінуючого канону 
як чужі або ворожі» (Вишеславський, 2006, с. 171). 
У 1990-х рр. альтернативні товариства розглядає-
мо як незалежні від офіційних спілок, державних 
структур, хоча «незалежність» часто була умовною 
та корегувалась відносно способів взаємодії. 

Розглядаючи культові культурно-мистецькі 
часописи Західної України, створені як неофіційні 
на переломі тисячоліть, стикаємось із питаннями 
культурної міфології ще не завершеної сучасності, 
де «…постмодерні аргументи наповнені модер-
ніським пафосом та культурно-антропологічним 
агностицизмом…» (Савицкий, 2002, с. 6). Важли-
вість міфотворчості в сучасному світі Юрій Анто-
нян повʼязує зі «створенням нової реальності», у 
якій спільнота не усвідомлює міфологічної приро-
ди свого буття. Для них міф і є буттям (Антонян, 
2001, c. 12). 

Ролан Барт у «Міфологіях» оцінює форми 
видовищної культури як своєрідні жертовники, 
проходячи через які, звичні персонажі набувають 
ознак героїчності. У своєму есе «Актор на портре-
тах Аркура» структураліст Барт інтерпретує куль-
тове фотоательє як міфологічну оптичну призму, 
де акт фотографування перетворюється на культ 
освячення, що свідчить для актора про завершен-
ня періоду учнівства та переходу до посвячення у 
майстри. Фоторамка звільняє героя від реальної ті-
лесності, надаючи йому іконографічності, створює 
«ідеальний лик», що повʼязує героя із обраним ним 
амплуа:

«…у день цього хрещення його обличчя 
дістає в дар усі ті здібності, що, як правило, не 
надаються… звичайному людському тілу: не-
порушне нічим сяйво, очищену від усякого зла 
привабливість…» (Барт, 2008, с. 30). 

Однак якщо у перших розділах міф має фор-
мальні ознаки, то далі в есе «Міф — це слово» Барт 
розглядає міф як семіотичну модель: «…оскільки 
міф — це слово, то міфом може стати все, що по-
кривається дискурсом…» (Барт, 2008, с. 99). 

На початкові 1970-х рр. в Україні доступність 
до неформатної літератури була достатньо обмеже-
ною. Мистецькі альбоми, філософські твори, акту-
альна поезія купувались через книгарні іноземної 
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літератури «Дружба». Мистецька інформація по-
ширювалась і через офіційні вітчизняні та зарубіж-
ні часописи: Декоративное искусство СССР, Arta, 
Műweset, Bildende Kunst, Maкsla, Изкуство, Уменіе 
ж румесла, Farbe und Raum, Stuca, Proect, Промиш-
лена естетика/декоративно изкуств, Neue Werbung, 
Interpresgrafica, що офіційно передплачувались або 
були доступні у відділеннях зарубіжної літератури 
обласних бібліотек. Ці журнали відрізнялись акту-
альною критикою, відмінною типографікою, ціка-
вим форматом та поліграфією, на які здебільшого 
орієнтувались засновники альтернативних часопи-
сів1. 

Дискутуючи з приводу культурно-мистецької 
альтернативної преси Західної України кінця ХХ 
ст., неодмінно стикаємось із поняттям самвидаву, 
що став помітним явищем на теренах усього Ра-
дянського Союзу з першої половини 1960-х рр., а у 
1980-х відігравав найчастіше роль політичної агіт-
ки. Політика та культура (у конкретному випадкові, 
мистецькі кола) в цей період були надзвичайно тіс-
но поєднані, адже боротьба за незалежність нації 
символізувала і свободу у творчих висловлюван-

нях. За словами Світлани Бойм, «міф прикидається 
аполітичним, …але він завжди асимілює ідеологію 
чи культуру країни <…> міфи… є дзеркалом, через 
яке буденність може стати осмисленною…» (Бойм, 
2002, с. 12). 

У цьому контексті творчість Юрія Андру-
ховича чи не найбільш міфотворча з покоління 
1980–90- х за суттю; у своїх творах автор описує 
конкретних осіб, події, повʼязані з культурним 
середовищем Львова та Івано-Франківська, що 
з огляду на сьогодення сприймаються як видатна 
розвага, постановочне шоу, карнавал. В одному з 
автобіографічних романів відзначено «жахливо по-
літизований відтинок» — з 89-го по 91-й, у якому 
не можна було просто пересидіти: «…вся ця кур-
ва політика тепер для мене курва поезія, найвища 
курва поезія…» (Андрухович, 2007). 

Багато політичних ініціатив формувались у 
офіційних творчих організаціях чи в творчих май-
стернях членів Національних спілок. Вахтанг Кіпі-
ані згадує, що «…машинописні часописи й вісники 
були доволі поширеним явищем у студентських ау-
диторіях та інтелігентських колах ще під час «від-

Рис.  1. Обкладинка каталогу виставки Опанаса Заливахи. Львів, 1988. Приватна колекція Л. Литвинчук.
Pic.1.  Cover-page of the catalog of the exhibition of Opanas Zalivakha. Lviv, 1988. L. Lytvynchuk’s private collection.
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лиги»... у спогадах (сучасників — Н. Б.) згадки про 
те, що в гуртожитках буяло незалежне друкування» 
(Кіпіані, 2009 с. 29)2. 

Чи не єдиним культовим культурно-мистець-
ким альманахом доперебудовної епохи, реалізова-
ним у Львові восени 1971-го р., був номер самви-
давної «Скрині». Часопис створювався всередині 
достатньо герметичного, «богемного», за словами 
Миколи Рябчука, середовища Грицька Чубая. Усі 
учасники альтернативного товариства були молоді, 
уважали себе космополітами та прагнули реалізу-
вати через часопис винятково мистецькі амбіції, що 
повʼязувались із модерною поезією європейського 
чи американського штибу. Тож у номері були над-
руковані вірші, есе, переклади учасників групи, 
огляд скульптурних творів Ореста Яворського, ес-
тетичний правильник «Квестіонар» Романа Кіся. 

Відверта модерність часопису, «нерадянська» 
естетика, втаємничення групи — усі ці риси були 
характерні й для аналогічних практик поза «Скри-
нею»: у Львові російські чи єврейські обʼєднання; 
нонконформістські (переважно серед художників) 
в Ужгороді, у Луцьку, Києві. Однак саме «Скриня», 
як зазначає Рябчук, одразу обросла різними чутка-
ми. «Це стало певною легендою». Після вилучення 
часопису КДБ, обшуків у помешканнях назва стала 
метафорою і почала вживатись стосовно до сере-
довища, яке навіть не мало формальної програми 
чи маніфесту: група «Скриня», «Чубай і “Скриня”» 
(Chukur, 2008). Часопис набув метафоричності, а 
саме герметичне середовище — як локальне, так і 
щораз ширші «кола підтримки» до сьогодні є од-
нією з важливих легенд Львова.

Технічно «Скриня» друкувалась на друкарці: 
31 сторінка Ф А4, одна серія на друкарському па-
пері (одночасно до 5 одиниць) та одна серія на ци-
гарковому папері (орієнтовно 10–12 примірників). 
Примірники зшивалися грубими скобами та по 
верху обклеювались графічною обкладинкою. Ми-
кола Рябчук зазначає щодо важливості для усього 
творчого товариства мистецького оформлення ча-
сопису. Художник Володимир Онищенко створив 
кілька варіантів графічних обкладинок для альма-
наху на основі метричного орнаменту — 

«…алюзія до видань 20-х років десь так, 
грубо кажучи, тої нарбутівської школи…
<однак>…кадебістські рецензенти…це по-
мітили. Один з пунктів цієї рецензії звучав 
приблизно так, що обкладинка схожа на обкла-
динки націоналістичних часописів ‘20-х-‘30-х 
років. Підкреслювалося, що саме націоналіс-
тичних. По-своєму вони мали рацію» (Chukur, 
2008).

Ситуація частково змінилась у часи горбачов-
ської Перебудови. Запити громадськості на новий 
формат літератури та публіцистики різко зріс. Офі-
ційні видання не могли заповнити потреб у інфор-
маційному дефіциті. Одночасно маємо свідчення 
про те, що автократичні методи впливу з боку дер-
жави були послаблені, служби КДБ, хоча й були за-
діяні в громадських неформальних угрупуваннях, 
однак ці «агенти» були добре відомими товариству 
та не відігравали такої репресивної ролі, як це було 
ще на початку 1980-х рр.3 Усі ці фактори спричини-
ли до прориву неофіційної преси в Києві (близько 
250 видань), у Львові (понад 100 видань), також у 
Житомирі, Луцьку, Харкові, Одесі, Дніпропетров-
ську, малих містечках, як Великі Бірки на Терно-
пільщині, Терни на Сумщині (Кіпіані, 2009, с. 29). 
Макети перевозили до країн Балтії і там уже від-
друковували. 

У кінці 1980-х використовували й самвидав, 
актуальний для покоління «Скрині». До прикладу, 
львівське культурно-мистецьке молодіжне товари-
ство «Шлях» організувало в Музеї етнографії та 
художнього промислу АН УРСР у грудні 1988-го 
року виставку робіт художника Опанаса Заливахи. 
Віддрукований каталог: червоно-чорна ліноритна 
обкладинка (225х345 мм) характерного модерно-
го зразка та текстовий блок із двох листків Ф А4, 

Рис. 2. Розворот каталогу виставки Опанаса Заливахи. 
Львів, 1988. Приватна колекція Л. Литвинчук.
Pic.2. The spread of the catalog of the exhibition of Opanas 
Zalivakha. Lviv, 1988. L. Lytvynchuk’s private collection.
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зшитих по середині скобами. Текст віддрукований 
на друкарці, вступна стаття культового критика 
Юрія Бойка (Іл. 1–2). Подібний каталог був вида-
ний для виставки цього ж автора в Івано-Франків-
ську 1989- го року. Обкладинка-лінорит Опанаса 
Заливахи подовжена, із одним клапаном спереду, 
віддрукована на тонкому глянцевому папері. Ката-
лог має вклеєні чорно-білі глянцеві фото автора та 
двох його живописних робіт: «Благання», «Поет» 
(1970-ті рр.), має номерний знак та автограф О. За-
ливахи, поставлений кульковою синьою ручкою. 
Упорядник каталогу — мистецтвознавець Івано-
франківського державного художнього музею Ігор 
Мальцев (Іл.  3–4). 

У романі Юрія Андруховича «Таємниця» опи-
саний його досвід спілкування з львівським анде-
граундом:

«Це була справжня лавина нелеґального, 
всі ці машинописи, а також усіляким дивом 
свого часу видані, випхані, продавлені й ви-
хитрувані томи й томики, журнальні зошити. 
Видані — і переважно невдовзі поліційно ви-
лучені» (Андрухович, 2007).

Згодом автор ділиться власним досвідом дру-
кування самвидавної ґазети в Івано-Франківську:

«…Я відшпарював усі ті тексти на своїй 
машинці, на звичайному форматі А4, переда-
вав їх Миколі Я. (Микола Яковина — художник, 
письменник, активний член «Народного Руху», 
пізніше — голова Івано-Франківської облради, 
голова облвиконкому, в. о. міністра культури в 
уряді Л. Кучми — Н. Б.), той відтинав від них 
ножицями береги, робив з цього щось типу га-
зетних колонок і наклеював на великі формати 
ватману. Тоді це почастинно, тобто пошпаль-
тно знімалося на якомусь не знаному мені ксе-
роксі з відповідним зменшенням. Здається, це 
робилося вже не в нас і навіть не у Львові, а 
десь чи то в Литві, чи в Латвії…». 

Показовою є історія заснування львівського 
культурологічного часопису «Ї» 1987  р. Тарасом 
Возняком за посередництва того ж Миколи Якови-
ни. Перші номери стильного журналу квадратного 
формату виготовлялись фотографічним способом, 
видруковувались у Литві — з допомогою націо-

Рис.  3. Обкладинка каталогу виставки Опанаса Заливахи. Івано-Франківськ, 1989. Приватна колекція 
Л. Литвинчук.

Pic.3. Cover of the catalog of the exhibition of Opanas Zalivakha. Ivano-Frankivsk, 1989. L. Lytvynchuk’s private collection.
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нал-демократичного руху Sąjūdis (Саюдіс — лит. 
«Рух»), а брошурувався та поширювався журнал у 
Львові. Ключова проблематика часопису — муль-
тикультурність, формування громадянського сус-
пільства, транскордонна культура4. Пізніше вказа-
на ініціатива, як і багато інших креацій, перейшла 
під ґрантову опіку фонду «Відродження» Джорджа 
Сороса.

У подібний спосіб реалізовувались і чисто 
мистецькі ініціативи, наприклад, повʼязані з про-
веденням Першої міжнародної бієнале «Імпреза» 
(1989) в Івано-Франківську. Попри всі складнощі 
політичного та економічного буття 1990-ті рр. ста-
ли визначними для ситуації культурної «відкритос-
ті» Івано-Франківщини як регіону, котра обумов-
лювала зміну естетичних стандартів і мистецьких 
координат — відбувся неорганічний стрибкоподіб-
ний перехід від соцреалізму до постмодерного дис-
курсу, започаткований «Імпрезою». 

У спогадах Михайла Вітушинського знаходи-
мо унікальні згадки про перші спроби адаптації 
радянської кирилиці до латиниці фотоспособом в 
умовах Івано-Франківська та макетування афіші й 
запрошень бієнале на лінотипі, спогади Ігоря Пан-
чишина про «пуристичний» дизайн та складнощі 
друку з цинкового кліше на офортному станку, руч-
ну поклейку «гутенбергівським способом» імпре-
зівських крафтових конвертів, виготовлення лого-
типу тощо (Бабій, 2017, c. 4–6). 

З огляду на події сьогоднішнього дня, усвідом-
люємо, що той час «буремних» 90-х був унікаль-

ним стартом для розвитку не лише мистецтва, а й 
міської культури загалом, дизайнерських пошуків. 
Також зʼявились діаспорна література, фільми з 
сюрреалістичним підтекстом (Т.  Абуладзе «Пока-
яння»), офіційні часописи нового формату: «Кур’єр 
Кривбасу», «Кальміус», «Сучасність», у яких дру-
кувались як письменники-модерністи, так і нові 
поетичні утворення з гучними назвами: «БУ-БА-
БУ», «Нова дегенерація», «Пропала грамота», «За-
хідний вітер», «ЛуГоСад», «Червона фіра». 

Хоча інформаційний простір провінційного 
міста в 90-х роках ще був далекий від глобалізації, 
унікальними технологіями для цього часу була на-
віть ксероксна техніка чи розмноження на ризогра-
фі, а поліграфічна якість продукції, тим паче її ди-
зайн-складова, були невисокими, усе ж відмітимо 
появу в Івано-Франківську унікальних часописів, 
що разом із новими тенденціями в літературному 
процесі знаменувало собою доволі яскраву сторін-
ку дизайну періодики України. Нова генерація жур-
налів вражала не лише новаторськими текстами, 
новими іменами в літературі, а й ідеями та концеп-
ціями часописів. Видання, як правило, представля-
ли певні культурологічні кола й не претендували на 
завоювання всього вітчизняного ринку, проте дея-
ким із них вдалося стати виданнями національного 
значення. Одним із таких видань став «Четвер» — 
літературно-мистецький журнал концептуального 
спрямування, за визначенням його фундаторів — 
часопис «тексту і візії», що виник як одне з перших 
явищ «Станіславського феномену». Заснований у 
1989-му році Юрком Іздриком, часопис став зна-
ковим у історії розвитку сучасної літератури та по-
ліграфічного дизайну завдяки кільком чинникам, 
зокрема, контрастному дизайну, відкриттям нових 
явищ у літературі кінця ХХ ст. та оновленню кон-
цепції журналотворення. 

Юрій Іздрик від початку орієнтувався на стиліс-
тику андеґраундних фанзінів: україномовна «Від-
рижка» у Варшаві, російські «Урлайт»,  «Контр-
Культура», а стосовно текстів — «на невідому, 
найновішу українську літературу» (Хмельовська, 
2015). Основну концепцію підтримувала й зовніш-
ня виразність: свідоме захоплення самвидавом, на 
зразок литовського літературного самвидаву на 
цигарковому папері «Третя модернізація», кола-
жевість, ручні технології, обмеження ксероксного 
тиражування. Ю. Андрухович назвав журнал «ксе-
рофренією», «найгучнішою з легенд станіславсько-

Рис. 4. Розворот каталогу виставки Опанаса Заливахи із 
фотографією та автографом автора. Івано-Франківськ, 
1989. Приватна колекція Л. Литвинчук.
Pic.4. The spread of the catalog of the exhibition of Opanas 
Zalivakha with a photograph and an autograph of the author. 
Ivano-Frankivsk, 1989. L. Lytvynchuk’s private collection.
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го андеґраунду» (Андрухович, 2003). Початково Із-
дрик орієнтувався на витягнутий квадрат формату 
польського «Sztuka» (300х240 мм): «…я за допо-
могою друкарської машинки, ножиць і клею ПВА 
зробив пафосний   макет, який у цей (ксероксний) 
апарат не поміщався...». Тож формат скоротився до 
А4. Видання насичене різножанровими ілюстра-
ціями, дописами та домальовками ручкою, пером, 
сторінки не членуються на колонки, однак серед 
виділень є відбивки, лінійки, виразні колонтитули. 
Блок першого та другого номерів зшитий скобами 
по лівому краю, виданий у обмеженій кількості 
(Іл.  5–6). Використовувався дешевий жовтий дру-
карський папір, обкладинка тієї ж якості. Рисунки 
чи фото, заголовні та видільні шрифти вирізались з 
інших видань, трансформувались засобами грубої 
корекції, вклеювались у «новостворене» середови-
ще й набували, по суті, якостей «нового тексту». 
Безперечно, у вказаному випадкові ми стикаємось 
із явними цитатами — іноді алюзією, іноді стилі-

зацією, так званою «експлікованою» цитатою. У 
вказаному прикладі цитата вирвана із попередньо-
го «тексту», тож і втратила старий «контекст». У 
новому творі вона використовується творчо пере-
робленою, модифікованою, для досягнення ефекту 
мистецького впливу. У конкретному випадкові від-
значаємо синтез різних видів мистецтв як органіч-
не об’єднання в комплекс практик, де експеримент 
з формою домінує над змістом.

Часопис став знаковим найперше в мистецько-
му середовищі самого Івано-Франківська, у якому 
після першої «Імпрези» формувались альтерна-
тивні ініціативи, що свідомо критикували салон-
ну культуру бієнале та зрештою вилились у акції 
«Заімпреза», «Провінційний додаток», «Рубероїд». 
Постмодерні вподобання тусовки реалізовані в 
другому числі альманаху у формі публікації «Ма-
ніфесту постмодернізму». 3-ій номер був створе-
ний відносно поліграфічним способом, у програ-
мі Word for DOS — це був синтез двох часописів: 
«Перевал» із суперобкладинкою «Четверга» зі 
знаменитою мухою. Співредактором журналу став 
Юрій Андрухович. Олена Рубановська зазначає, 
що графіка далі макетувалась колажем: картинки 
ксерились у різному форматі, потім клеїлись до 
текстів, щось традиційно дописувалось вручну. 
Для дизайнерки це був перший досвід знайомства 
з компʼютерною версткою. За відгуками учасників 

Рис. 5. Титул журналу «Четвер» (1). Івано-Франківськ, 
1989. Приватна колекція В. Іваночко.
Pic.5. Title-page to the Chetver (1) magazine. Ivano-
Frankivsk, 1989. V. Ivanochko’s private collection.

Рис.  6.  Розворот зі змістом журналу «Четвер» (1). 
Івано-Франківськ, 1989. Приватна колекція В. Іваночко.
Pic.  6.  The spread with the Chetver (1) magazine’s con-
tents. Ivano-Frankivsk, 1989. V.  Ivanochko’s private col-
lection.
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процесів, «Четвер» і був серцем «Станіславського 
феномену» 1990-х, навколо якого формувалось мо-
лодіжне арт-середовище. «Четвер» став культовим 
часописом, що подолав межі містечковості та на 
тривалий час став визначником «якості» нового в 
літературі. За словами Іздрика,

«…кого не візьми з публічних літературних 
осіб — усі дебютували в Четверзі: Прохасько, Жа-
дан, Єшкілєв, Савка, Кіяновська, Сняданко, Карпа, 
Поваляєва, Малярчук, Дереш, Пиркало, Фрідлянд, 
Кожелянко, Солодько, Федорак… усіх і не згадаю. 
А, ну і я так само» (Хмельовська, 2015). 

Еклектичні рефлексії демонструються Іздри-
ком у ще одному раритетному виданні — буклеті 
квартирної виставки «P.  S. До Колекції», що від-
булась у Івано-Франківську 27 січня 1993-го року 
й музеєфікувалась завдяки невеличкому буклето-
ві, розмноженому в кількості 10 примірників. За-
уважмо, що сам автор, він же провокатор цієї події, 

виступає в численних іпостасях: креатора, візуалі-
затора, митця, сценографа тощо. Буклет, як і квар-
тирна виставка, за свідченнями описаних тут «ді-
йових осіб», являє собою складені в єдину візуаль-
ну конструкцію уривки чи радше уламки текстів і 
зображень, що належать до різних стилів і жанрів: 
критики, публіцистики, есе, драми, відксерені й до-
мальовані картинки тощо — одним словом, колаж, 
чи навіть калейдоскоп, що віддзеркалює один з ас-
пектів формування творчого середовища у постмо-
дерному просторі міста (Іл. 7). 

Переживши еру самвидаву, з появою 
комп’ютерних технологій, креації не завершились, 
спрямовуючись назустріч цьому руху, стаючи все 
більш «мобільними», відкритими, інтерактивни-
ми. Окрім «Четверга» прийоми співіснування різ-
них типів «мовного» вираження спостерігаємо й 
у інших виданнях, пов’язаних із формулюванням 
концепцій сучасного мистецтва та «Станіславсько-
го феномену»: часопис «Плєрома» — «“містифіка-
ційний”, “метафізичний” та “провокаційний”, що 

Рис.  7.  Розворот буклету квартирної виставки Ю. Іздрика. Івано-Франківськ, 1993. Приватна колекція В. Іваночко.
Pic  .6.  The booklet spread of Yu. Izdryk's apartment exhibition. Ivano-Frankivsk, 1993. V. Ivanochko's private collection.
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намагався збурити зазвичай напівсонні українські 
інтелекти» (Андрухович, 2003), редактор Володи-
мир Єшкілєв, та «Кінець Кінцем», редактор Рос-
тислав Котерлін. Перший опирався на візуальні 
теорії, створив унікальний для того часу глоссарій-
ний том. Останній публікував нетипові критичні 
рецензії, інтервʼю з учасниками франківських акту-
альних візуальних презентацій, удавався до аналізу 
нових жанрів: перформенсу, інсталяції, гепенінгу, 
описував візуальні процеси перелому тисячоліть. 
Часописи викликали шквал коментарів та критики 
(переважно в літературних колах), однак беззапере-
чним є факт породження ними культурологічного 
дискурсу, де практики, актуальні процеси, рефлек-
сії на культурні події дістали можливе теоретичне 
обґрунтування.

Число 1–2 «Плєроми» за 1996-й рік, окрім 
перекладної філософської літератури, комента-
рів редакторів на актуальну літературу, що часто 
повʼязані з автобіографічністю, інтервʼю з худож-
никами, текстів, написаних художниками, викорис-
товує візуалізацію основних текстів, як-то «Ста-
ніслав: туга за несправжнім» Юрка Іздрика. На 
початку автор виступає як філософ-структураліст, 
розвиваючи свою теорію навколо понять «мова» — 
«текст», визначаючи їхню відмінність з допомогою 
відчуттів та розуміння часових форм, де «… текст 
належить візії, … а… мова — звучанню...». Про-
цитуємо:

«… Звучання є праобразом ріки, у котру не 
ступиш двічі. А текст — лише зображення ріки. 
Його вода мертва. У таку воду можна вступати 
скільки завгодно, принаймні вдруге  — напев-
но…» (Іздрик, 1996, с. 21),

таким чином автор не заперечує ідеї ні зміни 
контекстів, ні цитування. 

У названому тексті зустрічаємось із трьома ви-
падками модерністичної візуалізації, що компілює 
та інтерпретує типографіку бароко, авангарду, пост-
модерну. Це розділ 4, «Станіслав (інтерлюдія)», де 
на догоду динаміці лінійного, діахронного тексту 
автор створює ритмічну візуальну структуру, у якій 
ритміко-акустичне звучання тексту прискорюється 
і наша система чуттів стимулюється додатково ві-
зуальним контекстом — короткі фрази, оправлені 
у видиму конструкцію на зразок шахової дошки. 

Тож послідовність звучання, прочитання, чи пе-
регляду тепер умовна, залежить від власного ви-
бору кожного окремого читачоглядача. У іншому 
місці автор, описуючи примарну Європу та сміш-
ні намагання провінційної публіки добратися до 
цієї примари, буквально «вимальовує» текстом її 
скелет, нанизуючи на хребет «Абетки» (дивно, що 
кириличної) короткі та влучні парафрази з означен-
ням найхарактерніших персонажів: «августіший і 
блаженніший Франціско Аквінат…блудний барон 
Аін-Кавель Б’ironmaiden…». Подібну структуру, 
за визначенням самого Іздрика, «графографічну» 
ми спостерігаємо й на с. 32, хоча «хребет» стає вже 
«опорною колоною» із зазначенням лексеми «куль-
тура». 

Захоплення актуальним мистецтвом та про-
фесійна освіта журналіста Ростислава Котерліна, 
а заразом і відсутність арт-критики та аналітики 
нових візуальних процесів (1980-х–2000-х рр.) в 
Україні спровокували створення часопису «Кінець 
кінцем» у Івано-Франківську (1999, видавництво 
Лілея-НВ). Одразу наголосимо на субʼєктивізмі, 
як основному принципові відбору матеріалу. Пер-
ші номери зосереджувались переважно на самій 
тусовці, заповнюючи інформативний простір опи-
сами власних проєктів. До спілки обраних зрідка 
потрапляли учасники ззовні. Часопис заповнював 
візуальну частину «Станіславського феномену», 
наголошуючи, власне, на першості цієї обставини 
місцевого міфу. За посередництва галереї «Дзига» 
2009-го року вийшов розширений номер, названий 
Тамарою Злобіною «Голосом покоління — 87». Фі-
лософиня аналізує учасників дискурсу, відзначаю-
чи односторонність залучених, для яких постмо-
дерні поривання часто не підтверджені пророблян-
ням концепції, а є спонтанними діями, одночасно 
живописна майстерність, хоча й критикується з 
огляду на консервативну «Спілку», є перевагою для 
комерційної реалізації (Злобіна, с. 26–29). 

Висновки.  Західноукраїнські культурно-мис-
тецькі часописи кінця ХХ сторіччя відігравали 
важливу роль для контркультурних спільнот, що 
формувались поза офіційними творчими спілками, 
а також стали частиною загального культурного 
міфу з тією самою назвою. Спільнота «Скрині», як 
і літературно-мистецькі обʼєднання 1980-х рр., ес-
тетика яких формувалась навколо неомодернізму, 
хоча і свідомо відсторонювались від політизації у 
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1.06.  2020, майстерня художника. Домашній архів Н. П. Бабій.

2 Там же. У 1980-х рр. фотопередруки творів Пікассо, Архипенка, інших модерністів напівлегально були дуже 
поширені у студентському середовищі Львівського інституту декоративно-прикладного мистецтва. Однак за 
поширення такої інформації студенти відраховувались з навчального закладу

3 «У моїй майстерні збиралось багато різних людей. Тут були Андрухович, Довган, Яковина, Дробʼяк, багато інших 
письменників, художників, фотографів. Велись різні дискусії, часто обговорювались гострі політичні теми. Був 
серед нас і чоловік, повʼязаний із КДБ. Ми всі його знали, і він знав, що ми про нього знаємо. Це була така собі 
мовчазна домовленість про ненапад…». Записала Н. П. Бабій від Олега Заставного, 1944 р. н. 11 червня 2020 року, 
Івано-Франківськ. Домашній архів Н. П. Бабій.

4 Записала Н. П. Бабій від Миколи Яковини на вечорі-спогаді у клубі «Вагабундо», 2 листопада 2019 р. Івано-
Франківськ. Домашній архів Н. П. Бабій.

5 Микола Рябчук про Львів, 1971-й рік: «В принципі ксерокси вже існували в той час, але доступу до них не було, 
тому що це було під суворим наглядом КҐБ» (Interview with Mykola Riabchuk by Anna Chukur, 2008).

 Юрій Іздрик про Івано-франківськ, 1989-й рік: «... тоді в Івано-Франківську був лише один на все місто ксерокс — у 
прокуратурі» (Хмельовська, 2015)

6 «Я приїхала зі Львова, закінчивши поліграфічний. Це був мій перший досвід знайомства із компʼютером. Тусовка 
формувалась навколо «Четверга», він і був основою «Станіславського феномену». У той час культурне життя 
вирувало у Франківську — нове, динамічне, актуальне». Записала Н. П. Бабій від Олени Рубановської 20 грудня 
2019 р. Івано-Франківськ. Домашній архів Н. П. Бабій

Примітки:

творчості, однак саме їхня близькість до естетики 
авангарду була розцінена як опозиція політичному 
режимові. «Четвер» ознаменував нову еру вітчиз-
няної журналістики на початкові 1990-х рр., на до-
вгий період визначив естетичні критерії альтерна-
тивної молодіжної літератури. Часопис став симво-
лом не лише вузького кола тусовки, а й важливою 
частиною міфу «Станіславський феномен», у яко-
му в єдиній цілісності перебували всі візуальні та 
вербальні мистецтва, розмиваючи внутрішні межі. 
Самвидавний період перейшов у поліграфічний 
дискурс нових часописів, спрямований заповнюва-
ти відсутні ланки мистецької критики, формуючи 
маркетингову стратегію «міфу»:

«Франківський феномен утратив свою 
феноменальність … став фаховим, перетво-
рився на професію, до нього ставляться не по-
карнавальному серйозно — це бізнес, це імідж, 
це спосіб виживання…» (Іздрик, с. 30). 

Тож культурно-мистецькі часописи можуть 
розглядатись не лише як комунікатори конкретної 
спільноти, а й тло для демонстрації тусовки, показ-
ник іміджу, через які відбувається інституціалізація 
обʼєднання тощо. Сучасний розвиток цифрових ко-
мунікацій прискорює ці процеси та розширює аре-
ал поетизованої міфотворчості, через що увага до 
обʼєкта посилюється в актуальному часі.
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Nadiia Babii
Cultural and art magazines in Western Ukraine from the underground to alternative press

Abstract. The article analyzes the phenomenon of alternative cultural and art magazines of Western Ukraine of the 80-
90s of the XX century; based on the analysis of factual data, interviews with stakeholders, scientific discussions, it clarifies 
the role of the object in the interdisciplinary connections of the XXI-century cultural discourse. The research determined that 
western cultural and art magazines of the late twentieth century played an important role for countercultural communities that 
were formed outside the official creative unions and also became a part of the common cultural myth under the same name. 
The closeness of the Chest union’s community to the aesthetics of the avant-garde was seen as opposition to the political 
regime, although they deliberately distanced themselves from politicization in their work as well as literary associations 
of the 1980s. The Сhetver (Thursday) magazine marked a new era of domestic journalism at the beginning of the 1990s, 
identified aesthetic criteria for alternative youth literature for a long period. The magazine became a symbol not only of a 
narrow get-together circle but also of an important part of the Stanislavsky phenomenon myth, in which all visual and verbal 
arts were a unified whole, thus blurring internal boundaries.

Keywords: alternative press, cultural and artistic magazine, the end of the twentieth century, myth-making, Western 
Ukraine.
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Бабий Надежда Петровна
Культурно-художественные журналы Западной Украины: от изданий «underground» 
до альтернативной прессы

Аннотация. Анализируется феномен альтернативных культурно-художественных журналов Западной Украины 
80–90-х годов ХХ в.; на основе анализа фактологического материала, интервью с участниками процессов, научной 
дискуссии выяснена роль объекта в межпредметных связях культурологического дискурса ХХІ века. Определено, 
что западноукраинские культурно-художественные журналы конца ХХ века играли важную роль для контркультур-
ных сообществ, которые формировались вне официальных творческих союзов, а также стали частью общего куль-
турного мифа с теми же названиями. Сообщество «Скрыни» (сундука — Н. Б.), как и литературно-художественные 
объединения 1980-х гг., эстетика которых формировалась вокруг неомодернизма, хотя и сознательно отстранялись 
от политизации творчества, однако именно их близость к эстетике авангарда была расценена как оппозиция к поли-
тическому режиму. «Четвер» (четверг — Н. Б.) ознаменовал новую эру отечественной журналистики в начале 1990-х 
гг., на длительный период определил эстетические критерии альтернативной молодежной литературы. Журнал стал 
символом не только узкого круга «тусовки», но и важной частью мифа «Станиславский феномен», в котором в еди-
ной целостности находились все визуальные и вербальные искусства, размывая внутренние границы.

Ключевые слова: альтернативная пресса, культурно-художественный журнал, конец ХХ века, мифотворчество, 
Западная Украина.
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Анотація. На основі аналізу віросповідних текстів, богословсь-
ких та філософських трактатів провідних монотеїстичних та політеї-
стичних релігійних систем др. пол. І тисячоліття до н. е. — поч. н. е.: 
християнства, іудаїзму, буддизму, індуїзму, даосизму й конфуціанст-
ва — констатується, що, незважаючи на суттєві відмінності, їхньою 
головною спільною рисою є антиномічне осмислення найвищого 
Абсолюту в єдності трансцендентного та іманентного принципів, 
яке передбачає уявлення як про трансцендентний характер божест-
ва, так і про Його іманентну присутність у світі. Вперше було зро-
блено порівняння понять Бога у провідних релігійно-філософських 
системах досліджуваного періоду. Показано, що таке трактування 
божества отримало вияв у релігійному мистецтві, що підтверджує 
його світоглядне підпорядкування. Висунуто гіпотезу, що осмислен-
ня Бога в єдності антиномічних принципів у провідних релігійних 
системах, сформованих на зламі епох, визначило те, що домінуюче 
на той час зодіакальне сузір’я Риб, у якому сходило Сонце в день 
весняного рівнодення, характеризувалось давніми астрономами як 
знак єдності антиномій.

Ця стаття може бути використана для подальших досліджень, 
для курсів лекцій з історії світової культури. 

Ключові слова: духовна еволюція, релігійне мистецтво, релігій-
но-світоглядні системи др. пол. І тисячоліття до н.  е. — поч. н.  е., 
антиномічна природа Бога. 

АНТИНОМІЧНЕ ОСМИСЛЕННЯ БОГА 
В ЄДНОСТІ ТРАНСЦЕНДЕНТНОГО ТА ІМАНЕНТНОГО НАЧАЛ 

У ПРОВІДНИХ РЕЛІГІЙНО-ФІЛОСОФСЬКИХ СИСТЕМАХ 
І МИСТЕЦТВІ ДР. ПОЛ. І ТИСЯЧОЛІТТЯ ДО Н. Е. — ПОЧАТКУ Н. Е.

Постановка проблеми. У багатовіковій духовній еволюції 
людства виняткове значення мали провідні релігійно-світо-
глядні системи др. пол. І  тисячоліття до н.  е. — початку но-
вої ери, оскільки саме в них поступово викристалізовувалась 
ідея існування єдиного Бога як надсвітової трансцендентної 
субстанції. Карл Ясперс назвав цей період «осьовим» часом 
духовного становлення людства, часом «боротьби за транс-
цендентного Бога проти демонів і проти неправдивих образів 
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богів» (Ясперс, 1991, с. 33). У працях багатьох до-
слідників філософії, релігії, мистецтва і культури 
означеного періоду всебічно висвітлюється орієн-
тація релігійної думки на єдиного Бога. Проте, не-
обхідно підкреслити ще одну суттєву особливість 
означеного етапу духовного розвою людства, яка 
полягає в антиномічному осмисленні найвищого 
божества в єдності трансцендентного та іманент-
ного начал. Дослідження цих процесів у провідних 
релігійно-світоглядних системах та відображення 
їх у мистецтві переламу епох є актуальною пробле-
мою сучасної культурології та мистецтвознавства. 

Аналіз досліджень і публікацій. Антиномія як 
одна з базових категорій філософії розглядалась у 
працях І. Канта, Ф. В. Й. Шеллінга, Г. В. Ф. Геге-
ля, І. Г. Фіхте, Ф. Ніцше, К. Ясперса, А де Любека, 
М.  О.  Бердяєва, С.  М.  Булгакова, С.  М.  Трубець-
кого, В.  Зеньковського, С.  Л.  Франка, Б.  П.  Ви-
шеславцева, А. Тойнбі, Н. О. Лосского, О. Ф. Ло-
сєва та інших провідних філософів і богословів 
ХІХ–ХХ  ст. (Антиномия). Якщо, згідно з вченням 
Канта, протилежності існують не в самому Абсо-
люті, а виникають у розумі людини, у її спробах 
осмислити Божество, то Фіхте, Шеллінг, Гегель 
та інші мислителі розглядали антиномії як прита-
манні Абсолюту. Винятково значне місце в історії 
філософської думки ХХ ст. посідає вчення про ан-
тиномії П.  О.  Флоренського, у якого антиномія є 
найважливішим конструктивним елементом його 
філософсько-богословського синтезу, призначе-
ного поєднати розумне й над-розумне, логічне й 
містичне. П.  О.  Флоренський уважав антиномії 
наріжним каменем для побудови й пояснення до-
гматів християнської віри й трактував їх як мости, 
які зв’язують різні типи реальностей (Антиномия). 
Подібне усвідомлення Бога в єдності антиноміч-
них начал характерне не лише для християнства, 
а й для інших провідних релігій, сформованих у 
др. пол. І тисячоліття до н. е. — на початку нової 
ери, однак узагальнюючої праці, присвяченій цій 
темі, немає. 

Мета статті полягає в тому, щоб, спираю-
чись на письмові та художні джерела, простежити 
антиномічні концепції Бога в головних релігій-
но-світоглядних системах др.  пол. І  тисячоліття 
до н. е. — початку н. е. (даосизму, конфуціанства, 
індуїзму, буддизму, іудаїзму, християнства) та відо-
браження їх у релігійному мистецтві. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Антиномічне осмислення надсвітового Абсолюту 
в єдності трансцендентного та іманентного начал 
можна простежити в усіх головних релігійно-сві-
тоглядних системах 1  тисячоліття до н.  е. — по-
чатку нової ери. Але найбільш наочно перехід до 
принципово нового антиномічного способу мис-
лення, що відбувався поступово, виявився у творах 
ранньохристиянських філософів. Перші христи-
янські апологети в розпалі ідеологічної боротьби 
з язичницькими авторами, боги яких були такими 
матеріальними, тілесними й подібними до людей, 
робили акцент на трансцендентності свого Бога, 
намагаючись всіляко наголосити на Його немате-
ріальності, недосяжності, незбагненності. Харак-
терним прикладом є найбільш рання «Апологія», 
що дійшла до наших днів, Аристида Афінського, 
написана, вірогідно, між 138 і 147 рр., у якій автор 
стверджує, що Бог «ненароджений. нестворений, 
безначальний, безкінечний, безсмертний, доскона-
лий, неосяжний, не має ні статі, ні образу, ні імені» 
(Мученик Аристид. Апология).

Проте, чимало біблійних текстів, в одних з 
яких сказано про Бога як про надсвітову неосяжну 
трансцендентну істоту, яку неможливо побачити, 
щоб не померти (2 М. Вих. 33: 22–23; 1 Тм. 6:16; 
Ін. 1:18), а в інших, навпаки, стверджується при-
сутність Бога в іманентному світі та можливість 
Його бачення (Бут.32: 31; Рим. 1:20), потребували 
«зв’язки речей несумісних» (Бычков, 1981, с. 107). 
Ще більше труднощів у ранньохристиянських 
філософів викликало трактування постаті Ісуса 
Христа, у Якому злились людська й божественна 
природа, іманентне і трансцендентне начало. 

Зв’язати антиномічні принципи, використову-
ючи традиційний діалектичний спосіб мислення 
античних філософів, було неможливо. Діалектика 
стверджувала, що універсум складається з проти-
лежностей (світло і тьма, життя і смерть, час і ві-
чність), але будь-яка річ і будь-яке явище у Всесвіті 
повинно бути чимось одним і «між протилежнос-
тями неможлива єдність». Для трактування Бога, 
сутність Якого визначається поєднанням антино-
мічних понять, такий спосіб мислення не підходив. 
Арнобій Старший пише, що

«після довгого філософського захоплення 
досягненнями й силою людського розуму на-
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став період відчуття деяких реальностей і за-
кономірностей, які не підлягають розумному 
логічному усвідомленню. Великим кроком 
уперед для людського розуму було визнання 
цих реальностей, парадоксальних і нелогіч-
них, і природне витіснення їх за межі своєї 
компетенції у сферу над-розумного. Крайня 
об’єктивація їх у Богові, який поєднав у собі 
несумісне, повинна була освятити найвищим 
авторитетом істинність цих неосяжних розу-
мом закономірностей і реальностей» (Бычков, 
1981, с. 108).

Отже, у творах ранньохристиянських філосо-
фів, спрямованих на пізнання Бога, відбувається 
перехід від діалектичного (логічного) до антино-
мічного мислення, яке розширювало вузькі межі 
закону «не протиріччя» і дозволяло прийняти як 
закономірність багато з того, що не піддається фор-
мально-логічному мисленню. 

Понятійне визначення Бога як надсвітової 
трансцендентної сутності й водночас констатація 
Його іманентних виявів у світі простежується в 
працях Татіана, Теофіла Антіохійського, Афінагора 
Афінського, Тертуліана та багатьох інших мислите-
лів ІІ ст. Так, Татіан (120–173 рр.) у трактаті «Слово 
до еллінів» пише: 

«Бог, як ми Його розуміємо, не має почат-
ку в часі як єдиний безначальний і Сам початок 
всього. Бог — дух — невидимий і невідчутний 
доторканням, Сам є Отець чуттєвого і видимо-
го. Ми знаємо Його через творіння і «невиди-
ме сили Його осягаємо в творіннях видимих» 
(Рим.1:20) (Раннехристианские апологеты 
ІІ  — IV вв.).

Подібним чином висловлювались Теофіл Ан-
тиохійський (пом. 183 р.) у «Слові до елліна Автолі-
ка» (Сидоров), Афінагор Афінський (133–190рр.) у 
«Заступництві за християн» (177 р.) (Раннехристи-
анские апологеты ІІ — IV вв.), Тертуліан (155/165–
220/240  рр.) у трактаті «Апологетик» (Тертулиан. 
Апологетик. Apologeticus.) та інші автори, твори 
яких були спрямовані на ствердження центральної 
ідеї християнської філософії — субстанціональної 
трансцендентності та іманентності Бога. 

Уже в найбільш ранніх християнських тво-

рах ІІ ст. стверджується ідея Боголюдськості Ісуса 
Христа, у якому «парадоксально поєдналися не 
поєднанні «природи» Бога і людини» (Аверинцев, 
2004, с.  56). Так, Аристид Афінський (пом.  134) 
у своїй «Апології» пише, що Христос «Син все-
вишнього Бога, який зійшов з небес», і що «свою 
плоть Він отримав від Діви і явив себе в людській 
природі як Син Божий» (Шафф Филип). Св. Іустин 
філософ (бл. 100–165 рр.) у «Діалозі з Трифоном 
іудеєм» доводить своєму опоненту, який не розу-
мів, як можна вважати Христа месією, якщо Той 
«був обезславлений, збезчещений, так що піддався 
самому крайньому прокляттю — був розіп’ятий 
на хресті», що Христос — це не тільки людина, 
але й Бог. Християн звинувачують у безумстві, як 
пише філософ, за те, що вони шанують розіп’яту 
Людину, але «...у Отця всього сущого є Син, Який, 
будучи первородним Словом Божим, є також Бог» 
(Иустин философ). Подібне визначення Христа 
дає Клімент Александрійський (150–215  рр.) у 
трактаті «Педагог»: «Наш педагог, люб’язні мої, 
подібний Богу своєму Отцю, котрому Він є Си-
ном. Це цілковито Бог, тільки в людському образі» 
(Климент Александрийский. Педагог). Сучасник 
Клімента Александрійського Іриней Ліонський 
(130–202 рр.) у своїй головній праці «Викриття і 
спростування неправдивого знання» (180–198 рр.) 
зауважує, що до імені Отця належить поняття 
божественної природи самої по собі, а до понят-
тя Слова — прояв цієї природи назовні. «Батько 
є невидиме Сина, а Син є видиме Отця» (Лос-
ский, 1978, с. 31). Іполіт Римський (170–235 рр.) у 
дев’ятій книзі «Філософумени» акцентує увагу на 
тому, що Бог Син не «образно», а «істинно» став 
людиною. Бог і людина були в Ісусі єдині, що й 
визначило складність і суперечливість сприйняття 
його образу в Євангеліях.

«Він (Христос) молиться про відхилення 
від Нього чаші страждань, для прийняття якої 
з’явився у світ; покривається в стражданнях 
потом і укріпляється ангелом Той, Хто сам 
укріпляв віруючих в Нього і вчив зневажати 
смерть… і волає до Отця і віддає дух Той, Хто 
невідділимий від Отця; …і в гроб кладеться, 
і огортається полотнами той, хто сам воскре-
шав мертвих. Він — Бог, зробившись заради 
нас людиною, Котрому Отець підкорив все» 
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(Бычков, 1981, с. 122). 
Тертуліан (155/165–220/240 рр.), полемізуючи 

з єретиком Маркіоном, який уважав тіло Христа 
примарним, а не реальним, також доводить, що 
Христос не міг бути істино розіп’ятим і воскресну-
ти, якби не мав людської та божественної природи.

«Син Божий розіп’ятий — це не сором-
но, тому що достойно сорому; і помер Син 
Божий — це абсолютно достовірно, тому що 
безглуздо; і похований, воскрес — це поза 
всяким сумнівом, тому що неможливо… Тому 
яким чином це все в Ньому могло бути істин-
ним, якби Він сам не був істинний, якби не мав 
усього істинного, що можна розіп’яти, умерт-
вити, поховати, що може воскреснути, тобто 
наповненого кров’ю тіла, кістяного скелету, 
зв’язок нервів, сплетіння вен, тобто того, що 
знайоме з народженням і смертю. …Нащо ти 
розділяєш Христа надвоє. Він тільки цілим був 
дійсністю» (Бычков, 1981, с. 105).  

Оріген (185–254 рр.) у трактаті «Про начала» 
доводить, що Христос є Син не по всиновленню 
ззовні через Святого Духа, але Син по природі. У 
взаєминах Отця і Сина є тільки те, що притаманно 
природі Божества. Але

 
«насамперед, — пише філософ, — нам 

потрібно знати, що в Христі одна справа — 
природа Його божества, тому що Він є єдино-
родний Син Божий, а інша справа — людська 
природа, яку Він прийняв в останні часи …» 
(Ориген. О началах).

Богословська дискусія щодо божественної та 
людської природи Христа особливо загострилась 
у полеміці між несторіанцями та монофізитами 
в V  ст. і була завершена Халкедонським собором 
451  р., на якому був прийнятий головний догмат 
християн, що вражає поєднанням антиномічних 
характеристик Бога. 

«Господь наш Ісус Христос є один і той 
Самий Син, один і той же досконалий за Бо-
жеством і досконалий у людськості, істинний 
Бог і справжня Людина, …відмінність Його 
природ ніколи не зникає від їх з’єднання, але 

властивості кожної з двох природ з’єднуються 
в одному лиці, в одній іпостасі так, що не роз-
тинаються і не поділяються на дві особи, але 
Він один і той Самий Син Єдинородний, Бог, 
Слово, Господь, Ісус Христос» (Халкедон-
ський собор).

Варто згадати слова П.  О. Флоренського: 
« …  догмат тому абсолютний, що він поєднано су-
перечливий» (Антиномия). 

Рис.  1. Енкаустична ікона Ісуса Христа з монастиря 
Св.  Катерини. Синай. VI ст. Джерело: https://
ru.wikipedia.org/wiki.
Pic.  1. Encaustic icon of Jesus Christ from the monas-
tery of St. Catherine. Sinai. VI century. Source: https://
ru.wikipedia.org/wiki.
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Складний шлях розвитку християнської дум-
ки від акцентування трансцендентності Бога й не-
можливості Його пізнання і бачення до антиноміч-
ного осмислення божества в єдності трансцендент-
ного та іманентного начал позначився на розвитку 
ранньохристиянського мистецтва. Позиціювання 
християнського Бога (на противагу античним бо-
гам) як надсвітової субстанції, для якої чужі будь-
які характеристики іманентного світу, спричинило 
заперечення Його зображень узагалі. Визнання 
іманентної присутності Бога у світі у вигляді при-
родних реалій, які сприймались як символи і знаки 
потойбічного буття, обумовило виникнення симво-
лічних і алегоричних зображень Бога, які з’явились 
у катакомбах у др. пол. ІІ століття (Беляев). Проте, 
навіть і такі зображення були дозволені не всюди. 
Помісний Ельвірський собор 313  р. прийняв по-
станову про заборону церковного живопису (Ель-
вірський собор). Утвердження на Халкедонському 
соборі 431  р. головного християнського догмату, 
який стверджував визнання Христа як Боголюди-
ни, обумовило виникнення і поширення антропо-
морфних іконописних образів Бога, у яких синтез 
іманентного і трансцендентного начал отримав ви-
соке художнє втілення. Як пише Д. В. Степовик, «у 
ній (іконі) наголошується, що Бог і святі не в не-
досяжних космічних далях, а поруч із кожною лю-
диною» (Степовик, 2004, с.  38–39). Характерним 
прикладом зображення Христа, у якому виявляєть-
ся його земна й божественна природа, є ікона VI ст. 
з синайського монастиря Св. Катерини (рис. 1). Зо-
браження Христа на тлі міського пейзажу, а саме на 
тлі величної споруди з екседрою, характерною для 
палацового будівництва, доводить зв’язок Месії з 
земним світом. А сяючий золотий німб, який об-
рамлює Його голову й чітко вимальовується на тлі 
світло-голубого неба, — зв’язок зі світом небесним. 
Риси обличчя Христа настільки індивідуальні, що 
ікона схожа на реалістичне зображення, у чому ви-
являється вплив античного ілюзіоністичного пор-
трета. Але все ж переважають особливості, при-
таманні іконі. Обличчя так сильно освітлене, ніби 
саме вилучає світло. Завдяки цьому живописна по-
верхня втрачає елліністичну чуттєвість, а образ від 
реального переходить до ідеального (Попова). 

Уявлення про трансцендентний характер Бога 
і Його іманентну присутність у світі, яка «супро-
воджує праведників усюди» (Шимон бар Иохай), 

характерне для іудейської релігійної свідомості. У 
книгах Тори розповідається, як надсвітовий транс-
цендентний Бог творить матеріальний іманентний 
світ (1 М. 1:1–25), як він з’являється Аврааму в об-
разі трьох подорожніх (1 М. 18:2), Якову — в об-
личчі деякого Мужа (1.М. 32:25–31), Мойсею — у 
стовпі вогню з неопалимої купини (2.  М. 3:2), 
євреям у стовпі хмари, коли вони йшли з Єгипту 
на землю обітовану (2.М.13:21,22). У месіанських 
пророцтвах Ісаї (Іс.  9:5; 52:13–15) та Даниїла 
(Дн. 7:13,14) сказано про народження Месії, який 
буде чоловіком і водночас Богом. У Першій книзі 
Еноха, яка приписується однойменному допотоп-
ному патріарху, але була написана невідомим авто-
ром у 1 ст. н. е., Месія названий «Сином людським» 
і Богом (1 Енох. 42. 2‒4; 48.2, 4,5; 62.9). «Перш 
ніж Сонце і знамення були створені, — пише ав-
тор, — перш ніж зорі небесні були створені, Його 
ім’я було названо перед Господом духів» (1 Енох. 
48:3,6) (Еноха первая книга). У ІІІ–XIV розділах 
Третьої книги Ездри (І–ІІ  ст.) Месія описується і 
як земна людина — могутній муж, і як Божий Син. 
«Він винищить багато народів, що зібралися разом. 
Він захистить народ Свій, який залишиться» (Тре-
тья книга Ездры, 13:49). Хоча в пророцтві свяще-
нику Ездрі Господь називає Месію «Син Мій Ісус», 
«Син Мій Христос», його образ усе ж далекий від 
християнського Христа, оскільки в уявленні іуде-
їв Месія врятує не всі народи, а лише Свій народ. 
Таке національно-єврейське уявлення про Месію 
нав’язувалось рабинами в перші століття як офіцій-
на доктрина іудаїзму (Мессия, Энциклопедический 
словарь, 1896, с. 151). 

Одним з найбільш значимих творів є Сефер 
Йецира (книга Творення) — коментар до книги 
Буття, написаний близько 120 р. іудейським бого-
словом рабі Аківою (пом. 137 р.). Головна ідея ав-
тора полягає в тому, що «Бог всемогутній, милости-
вий і милосердний створив світ через 3 книги-про-
яви: книгу письма, книгу мови і книгу обчислень», 
через посередництво 32 каналів мудрості: 22 букв 
мови іврит та 10 божественних ідей — сфірот, які 
є невід’ємними складовими самої сутності транс-
цендентного Бога й утілюються в іманентному 
бутті. Незважаючи на множинність створеного, усе 
має єдине джерело (Сефер Йецира). 

Проте, ідея єдності трансцендентного та іма-
нентного принципу Бога поділялась не всіма єв-
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рейськими філософами. Зокрема, платонік Філон 
Александрійський (25  р. до н.  е. — 50  р. н.  е.), 
який одним з перших намагався осмислити приро-
ду Бога, уважав, що трансцендентне та іманентне 
начала Бога не пов’язані одне з одним. Як істота 
трансцендентна по своїй суті й непричетна матерії 
для створення іманентного матеріального світу Бог 
прикликає активні сили, які є лише Його іманент-
ними атрибутами (посередниками між Ним і сві-
том), але не торкаються Його трансцендентної сут-
ності. На думку філософа, Бог існує поза часом і 
простором, не подібний ні до світу, ні до неба, ні до 
людини, не має ніяких людських атрибутів і емо-
цій. Тому антропоморфні зображення Бога з очи-
ма й вухами, мовою і диханням, руками й ногами 
в прямому розумінні здаються Філону жахливими, 
як і буквальне розуміння тих місць у Біблії, у яких 
Бог представлений як людина (Филон Алексан-
дрийский). Засновані на текстах Біблії твердження, 
що людина є образ Божий (1М. 1:27) і що Месія 
з’явиться в образі людини (Іс. 9:5, Дн.7:13), немож-
ливо спростувати, проте, з погляду іудеїв, Він ще 
не прийшов у світ. Тому іудаїзм відкидає будь-яку 
можливість зображення божества в антропоморф-
ному образі. 

Антиномічне осмислення Бога в єдності 
трансцендентного та іманентного принципів про-
стежується не лише в монотеїстичних, але й у по-
літеїстичних релігійно-світоглядних системах, 
сформованих наприкінці І тисячоліття до н. е. — на 
початку нової ери. У цей час відбуваються суттєві 
зміни у філософії буддизму. Якщо в ранньому буд-
дизмі ідея існування надсвітового Абсолюту запе-
речувалась, засновник релігійно-філософської буд-
дійської концепції Сіддхартха Гаутама відмовлявся 
визнавати особистісного Творця (Сарвепалли, 1956, 
с.  210), то тепер у школі Махаяни створюється 
вчення про вічний Абсолют — Аді-Будду, що має 
3 «тіла», котрі можна розуміти як найвищий ярус 
абсолютного надбуття (Дхарма-кая), середній про-
міжний ярус між надбуттям і буттям (Самбхога-кая) 
та нижчий ярус земного буття (Нірмана-кая), або 
як три сходинки від трансцендентної до іманентної 
сутності Бога (Шохин). У Махаяні історичний Буд-
да розглядається як прояв Абсолюту, що прийняв 
людську форму і явився у світ матерії для спасіння 
людського роду (Буддизм). Тут очевидна паралель 
з євангельським Ісусом Христом, у Якому так само 

божественна сутність — «Слово Боже» тілом стало, 
прийняло людську подобу для порятунку світу. Че-
рез поєднання в собі трансцендентної та іманентної 
природи і Христос, і Будда є з’єднувальними ланка-
ми двох рівнів — буття і над-буття. 

Рис.  2.  Скульптура Будди з Гандхари. І–ІІ ст. 
Національний музей у Токіо. Джерело: http://yamatokoji.
blog116.fc2.com/blog-entry-361.html.
Pic.  2.  Sculpture of Buddha from Gandhara. I-II centu-
ries. Tokyo National Museum. Source: http://yamatokoji.
blog116.fc2.com/blog-entry-361.html.
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Якщо ранній буддизм, створюючи суворе мо-
рально-аскетичне вчення про страждання і нірва-
ну, намагався «вилучити з релігійної свідомості 
елементи емоційно-образного ставлення до світу» 
(Яковлев, 1977, с. 123), тому Будда зображувався у 
вигляді символів (колеса закону Ріти, дерева Бод-
хи та ін.), то у І  ст. н.  е. нове осмислення Будди 
як божества, яке втілилось у людину, спонукало 
до створення його антропоморфних образів. Уна-
слідок цього в І–ІІІ ст. н. е., за правління династії 
Кушан, у художній школі Гандхари з’являються ан-
тропоморфні зображення Будди, у яких він постає 
в складному поєднанні антиномічних характерис-
тик (рис. 2). Він іде на проповідь, щоб урятувати 
людей (його крок передається тим, що одна нога 
поставлена попереду іншої) і водночас він застиг 
на місці, глибоко зосереджений у собі, очі його на-
півзакриті. Він — сповнений гідності син царя і 
водночас бідний босоногий жебрак, який відкинув 
усі матеріальні багатства світу заради досягнення 
найвищого духовного блаженства нірвани. Він — 
ідеал людської краси, досконала, прекрасна люди-
на й водночас надсвітовий бог, про це свідчить коло 
(гало, мандала) над його головою, що символізує 
сферу перебування божества. 

На переламі епох відбуваються значні зміни у 
ведійській філософії, що виявляється в різних те-
чіях індуїзму. Характерною їхньою рисою є моно-
латризм — виокремлення одного верховного бога 
(Брахми, Шиви, Вішну та ін.), який, об’єднуючи 
трансцендентне духовне та іманентне матеріальне 
начало, уважається духовним абсолютом, що є над 
світом, але водночас утілюється у матеріальний 
світ, а також з’являється в ньому у різних втілен-
нях  — аватарах для його порятунку, коли сили зла 
починають панувати над космосом чи над люд-
ством. У цьому простежується та сама ідея боговті-
лення заради спасіння, яка була домінуючою і в ін-
ших релігіях, що отримали остаточне оформлення 
на переламі двох тисячоліть. Подібність релігійно-
філософських концепцій християнства, буддизму 
та індуїзму відзначав відомий дослідник східних 
релігій Алан Уоллес. За його словами, «Ваджрая-
на, Веданта і неоплатонічне християнство мають 
так багато спільного, що вони практично можуть 
уважатися різними інтерпретаціями однієї і тієї са-
мої теорії» (Бог в буддизме). У вішнуїзмі в деяких 

варіантах концепції тримурті на перше місце ста-
виться бог Вішну, який проголошується сутністю 
буття і його джерелом. Іманентний світ уважається 
формою його існування, а кожна його аватара — 
матеріальною персоніфікацією його духовної енер-
гії, спрямованої на влаштування світу. У шиваїзмі 
найголовнішим божеством тримурті вважається 
Шива. У перші століття нової ери він трактується 
як втілення чоловічого духовного начала всесві-
ту (Пуруші), що перебуває в опозиційній єдності 
з жіночим матеріальним началом, іменованим у 
філософії санкхья Пракріті, а в міфології є дружи-
ною Шиви — Шакті (Парваті). Єдність двох анти-
номій утілюється в мистецтві в зображеннях Шиви 
у вигляді лінгама (фалоса), який міститься у йоні 
(вагіні) — символі Парваті, а також у зображеннях 
андрогенної істоти (Ардханаришвари), права поло-
вина якої чоловік, а ліва — жінка (рис. 3). Єднос-
ті Шиви й Парваті відповідає єдність чоловічого 
світлого активного начала Ян та жіночого темного 
пасивного начала Інь, яка проголошується коренем 
усього світу в китайській філософії даосизму. 

У релігійно-філософських школах Китаю кон-
цепція найвищого Абсолюту як постійної взаємо-
дії біполярних антиномічних начал починає роз-
роблятися з VІІ ст. до н. е. В одному з канонічних 
коментарів до найбільш раннього з філософських 
трактатів — «І цзін» або «Чжоу І» («Канон змін», 
700 р. до н.  е.), сказано, що за безмежним непо-
дільним Абсолютом — «Великим єдиним» (У цзи) 
наступним станом є «Велика межа» або «Великий 
поділ» — Тай цзи, який породжує дві антиноміч-
ні сили: жіночу Інь і чоловічу Ян, а з них шляхом 
послідовного подвоєння народжуються «чотири 
символи» (си сян), «вісім триграм» (гуа) і все суще. 
Найдавніша коментаторська традиція пояснює Тай 
цзи як синонім Тай чу (Великого начала), тобто, як 
позначення цілісного неподільного стану «початко-
вої пневми» (Юань ци) і водночас як кінця пракос-
мічної єдності, початку поділу й космогенезу. Таке 
антиномічне трактування Тай Цзи і як трансцен-
дентного безмежного неподільного єдиного нача-
ла, і як початку творення іманентного світу дозво-
лило першим християнським місіонерам побачити 
тут поняття Бога (Кобзев, 2006, с. 424). 

У трактаті «Дао-де Цзін» («Канон шляху і 
благодаті»), часовий діапазон створення якого ви-
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значається від VI до ІІІ ст. до н. е., першопричина 
всього — Дао характеризується і як найвищий, не-
збагненний духовний трансцендентний Абсолют, 
який не можна назвати словами, і водночас як Його 
видиме творіння. Як і «Великий поділ» (Тай цзи), 
і «Велике начало» (Тай чу), і «Початкова пневма» 

(Юань ци) Дао — надсвітова субстанції, яка дає по-
чаток буття всьому сущому, об’єднуючи два анти-
номічні аспекти: видиме, явне, іменоване та неви-
диме, неявне, неіменоване. 

«Лише той, хто звільнився від «земних» 

Рис. 3. Скульптура Шиви, який поєднує трансцендентне чоловіче та земне жіноче начало (Ардханаришвари). 
Кхаджурахо, Мадхья-Прадеш, Індія. Х ст. Джерело: https://ru.wikipedia.org/wiki/. Ардханари. 
Pic.3. Shiva's sculpture that combines the transcendent masculine and earthly feminine principles (Ardhanarishvara). Kha-
juraho, Madhya Pradesh, India. X century. Source: https://ru.wikipedia.org/wiki/. Ардханари.
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пристрастей, може побачити Його. А той, хто 
має ті пристрасті, може бачити лише Його Тво-
ріння. Утім, і те, й інше є за суттю Одне (Єди-
не, Цілісне), але має різні назви» (Лао Цзи, Дао 
де Цзін).

Так само за принципом поєднання антино-
мічних визначень характеризується Дао в трактаті 
«Чжуан цзи» (IV ст. до н. е.):

«Дао існує далі (вище) Великої Межі, але 
не високо, існує після (нижче) шестириці сві-
ту (верха, низу й чотирьох сторін світу), але 
не низько. Воно народилось раніше від неба і 
землі, але не є давнім, продовжується з часів 
глибокої давнини, але не старе» (Торчинов).

Філософські концепції, викладені в «Дао-де 
Цзін», «Чжуан цзи» та більш пізніх філософських 
трактатах, стали ідеологічною основою для релігії 
даосизму, яка у 1 ст. нової ери вступила у фазу ор-
ганізованого оформлення. У цей час ідеологам дао-
сизму Лао Цзи та Чжуану Цзи надається статус да-
оських філософів, а Лао Цзи ще й статус божества. 
Під іменем Тайшан Лао Цзюн (Найвищий Преста-
рілий Государ) він обожнюється як втілення найви-
щої духовної субстанції і первоначала світу  — Ве-
ликого Дао й очолює пантеон даоських богів. Його 
книга «Дао-де Цзін» уважається вже не лише фі-
лософським трактатом, але й текстом одкровення 
Дао, наданим для порятунку людей. Антропотеїза-
цію Лао Цзи — визнання його еманацією Дао  — 
можна розглядати як один із виявів трактування 
надсвітового Абсолюту в поєднанні антиномічних 
трансцендентного духовного та іманентного мате-
ріального начал. Антиномічність виявляється і в 
імені Лао Цзи («Стара дитина»), де сходяться дві 
пари протилежностей: мудрість і глупота, елітар-
ність і народність (Федорова). 

У перші століття нової ери сформувалась іко-
нографія обожненого Лао Цзи. Його часто зобра-
жували як старого вчителя, одягнутого в китай-
ський халат. Над його головою коло (мандала) — 
символ причетності до вищого світу. До найважли-
віших атрибутів його іконографії належить символ 
єдності двох антиномій — Інь-Ян, адже вважалося, 
що Лао Цзи володіє можливістю урівноважувати й 
збалансовувати енергію цих начал (рис. 4). 

Універсальна ідея втілення найвищого духо-
вного Абсолюту в матеріальний людський образ 
заради спасіння людей виявилась також у конфу-
ціанстві. В етико-філософсько-релігійному вчен-
ні Конфуція (551–479 р. до н. е.) основою буття і 
головною метою життя людини проголошувалось 
небо («тянь»), яке постулювалось як особистіс-
не верховне божество і як «безособистісна» бо-
жественна сила, яка визначає все на землі своєю 
волею («мін») і нескінченно, як «усевидяче око», 
стежить за діями кожної людини та визначає її 
долю після смерті. Хоча сам Конфуцій не вважав 
себе еманацією верховного божества неба, а лише 
вчителем, який проголошує дане йому одкровення, 
після його смерті розпочався процес його обожнен-
ня, спочатку серед найближчих учнів, а згодом у 
державному масштабі. Подібно до Лао Цзи, його 
почали вважати вже не лише мудрим учителем, але 
й еманацією найвищої духовної сили неба, що при-
йняла образ людини. 

Згідно з філософією Дун Чжун-шу (179–
104 рр. до н. е.), який поєднав вчення Конфуція з 
ідеями даосизму, «усе в світі походить з первона-
чала (Юань), аналогічного великій межі (Тай цзи), 
складається з пневми (ци) і підпорядковується 
незмінному Дао» (Дун Чжун-шу). Тай цзи озна-
чає кінець неподільного стану і початок поділу 
початкової пневми (Юань ци), яка трактується як 
духовно-матеріальна субстанція, що творить небо 
і землю, духовні сутності і матеріальні об’єкти, 
з’єднує матеріальний і нематеріальний світи в 
один цілісний організм і тим самим фактично на 
космологічно-смисловому рівні ототожнюється з 
Дао. Ідея єдності неба, людини та землі втілюється 
в ієрогліфі «ван» («цар»). Три горизонтальні рис-
ки в даному ієрогліфі позначають Небо, Землю і 
між ними Людину. Вертикальна риска відображає 
з’єднання їх усіх разом (Китайские иероглифы: 
царь). За своєю семантикою цей ієрогліф подібний 
до символу сузір’я Риб, у якому ідея єднання анти-
номічних начал отримала художнє втілення у ви-
гляді двох поставлених по вертикалі протилежно 
вигнутих ліній, що з’єднуються горизонтальною 
лінією землі. На нашу думку, осмислення найви-
щої субстанції в єдності антиномічних принципів у 
провідних релігійно-світоглядних системах, сфор-
мованих на переламі епох, обумовило те, що домі-
нантне на той час зодіакальне сузір’я Риб, у якому 
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Рис. 4. Божество Лао Цзюн, який тримає в руках символ Інь і Ян. Китайська народна картинка. Джерело: http://
mifologia.osipova-pr.com/soderjanie/drevnij-kitaj/laoczi. 
Pic.4. Deity Lao Jun holding a Yin-Yang symbol. Chinese folk picture. Source: http://mifologia.osipova-pr.com/soderjanie/
drevnij-kitaj/laoczi.

сходило Сонце в день весняного рівнодення, було 
охарактеризоване давніми астрономами як знак по-
єднання антиномій. 

Висновки. Викладений матеріал дає можли-
вість зробити такі висновки. Наприкінці І тисячо-
ліття до н. е. — на початку нової ери в релігійно-
світоглядних системах даосизму, конфуціанства, 

індуїзму, буддизму, іудаїзму, християнства, незва-
жаючи на їхні суттєві відмінності, виникають по-
дібні концепції надсвітового Абсолюту (Бога), що 
містять уявлення як про трансцендентний характер 
божества, так і про Його іманентну присутність у 
світі. Це свідчить про спільність духовного розвою 
провідних народів планети. 
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Осмислення Бога в єдності трансцендентно-
го та іманентного принципів у провідних релігій-
но-філософських системах кінця І  тисячоліття до 
н.  е. — початку н.  е. отримало вияв у художній 
творчості, що підтверджує світоглядне підпорядку-
вання мистецтва. Якщо в іудаїзмі через заперечен-
ня християнської ідеї втілення Бога в Ісусі Христі 
заперечувались будь-які антропоморфні зображен-
ня божества, то ранньохристиянське мистецтво 
еволюціонувало від заборони до визнання симво-
лічних, алегоричних та згодом (після Ефеського 
собору 451  р.) антропоморфних зображень Бога. 

Як і в християнстві, у політеїстичних релігіях зо-
браження найвищих божеств демонструють пошук 
художніх засобів утілення їхньої причетності до 
трансцендентного та іманентного світу.

Відповідність характеристики домінантного 
на той час зодіакального знака Риб, який уважа-
ється знаком антиномій, найбільш суттєвим осо-
бливостям цього етапу духовного розвою спонукає 
до висування гіпотези про відображення провідних 
релігійних ідей певного історичного періоду в ха-
рактеристиках домінантних у цей період знаків Зо-
діаку, яка потребує подальших досліджень. 
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Аннотация. На основе анализа вероисповедных текстов, богословских и философских трактатов ведущих 
монотеистических и политеистических религиозных систем вт. пол. I тысячелетия до н. э. — нач. н. э.: христианства, 
иудаизма, буддизма, индуизма, даосизма и конфуцианства — доказано, что, несмотря на существенные различия, их 
главной общей чертой является антиномическое осмысление наивысшего Абсолюта в единстве трансцендентного 
и имманентного принципов, которое предполагает представление как о трансцендентном характере божества, так 
и о его имманентном присутствии в мире. Впервые было сделано сравнение понятий Бога в ведущих религиозно-
философских системах исследуемого периода. Показано, что такая концепция божества получила отображение в 
религиозном искусстве, что подтверждает его мировоззренческое подчинение. Выдвинута гипотеза, что осмысление 
Бога в единстве антиномических принципов в ведущих религиозных системах, сформировавшихся на рубеже эпох, 
определило то, что доминирующее в то время зодиакальное созвездие Рыб, в котором восходило Солнце в день 
весеннего равноденствия, характеризовалось древними астрономами как знак единства антиномий.

Эта статья может быть использована для дальнейших исследований, для курсов лекций по истории мировой 
культуры.

Ключевые слова: духовная эволюция, религиозное искусство, религиозно-мировоззренческие системы вт. пол. 
I тысячелетия до н. э. — нач. н. э., антиномическая природа Бога.

Бондарчук Ярослава Витальевна
Антиномическое осмысление Бога в единстве трансцендентного и имманентного начал в ведущих 
религиозно-философских системах и искусстве вт. пол. І тысячелетия до н. э. — начала н. э. 
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Abstract. The article aims to trace the antinomic comprehension of God in unity of spiritual transcendent and material 
immanent principles in the major religious systems of the second half of the 1st millennium BC — the beginning of a new 
era and the reflection of this process in the art of that time based on analyzing religious texts, theological and philosophical 
treatises of the main monotheistic and polytheistic religious worldview ideas and ways of their embodiment.

The study showed that the universal idea of religious systems (Taoism, Confucianism, Hinduism, Buddhism, Christian-
ity) of the indicated period is the idea of embodying the highest spiritual Absolut into a natural anthropomorphic form. In 
most leading religions of the time (except for Judaism) this interpretation of God became the basis for the development of 
religious art.

For the first time, a comparison of concepts of God in the leading religious-philosophical systems of the researched 
period was made. Such an interpretation of the deity has been shown to be manifested in religious art, which confirms its 
worldview subordination. It was hypothesized that the antinomic comprehension of God in the unity of transcendent and im-
manent principles in the leading religious systems formed at the turn of the millennia determined that the dominant zodiacal 
Pisces constellation, in which the Sun was rising on the day of the spring equinox, was characterized as a sign of the unity 
of antinomies.

This article may be used for further research, for the courses of lectures in the history of world culture.
Keywords: spiritual evolution, religious art, religious worldview systems of the end of the first millennium BC — be-

ginning of AD, the antinomic nature of God.

Yaroslava Bondarchuk 
Antinomic comprehension of God in unity of transcendent and immanent principles in the leading 
religious-philosophical systems and art of the second half of the I millennium BC — the beginning of a new era
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ФЛОРЕНТІЙСЬКІ ПРИНЦИПИ 
ДЛЯ ПІДГОТОВКИ ДОКТОРА МИСТЕЦТВА

Анотація. У статті проаналізовано нове положення про ступінь 
«доктор мистецтва» в законодавстві про третій рівень вищої мис-
тецької освіти в Україні. Підкреслено важливість уведення цього 
ступеню для майбутньої підготовки професорсько-викладацького 
складу мистецьких закладів вищої освіти й удосконалення підготов-
ки кадрів вищої кваліфікації в галузі виконавських мистецтв. Висвіт-
лено історію створення програм з докторантури мистецтва, а також 
роль міжнародних професійних організацій у регламентуванні вимог 
та принципів побудови таких програм. Наведені принципи, що набу-
ли назви «Флорентійських», рекомендовані міжнародною освітньою 
спільнотою як стандарт підготовки докторів мистецтва у вищих мис-
тецьких закладах. Висвітлено спільні та відмінні риси ступенів «док-
тор мистецтва» та «доктор філософії» в контексті завдань, які стоять 
перед здобувачами третього освітнього рівня. Підкреслено, що «док-
тор мистецтва» відрізняється від науково-дослідницького ступеня 
«доктор філософії» своєю орієнтацією на створення оригінального 
мистецького продукту. Програми на здобуття ступеня «доктор мис-
тецтва» є прийнятною альтернативою для мистецьких університетів, 
які намагаються вдосконалити навчальний процес і увідповіднити 
вимоги до підготовки кадрів вищої кваліфікації в галузі виконав-
ських мистецтв з міжнародними стандартами.

Ключові слова: вища мистецька освіта, доктор мистецтва, Фло-
рентійські принципи, докторантура мистецтв.
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Розвиток демократичного суспільства, громадянська осві-
ченість, компетентність, професійна підготовленість нероз-
ривно пов’язані зі змінами й удосконаленням системи освіти. 
Нещодавно прийнятий новий Закон про освіту (далі Закон) чіт-
ко визначає: «Освіта є державним пріоритетом, що забезпечує 
інноваційний, соціально-економічний і культурний розвиток 
суспільства» (Закон про освіту, 2016).

Реформування освітньої галузі безпосередньо стосується й 
мистецької освіти. Мистецька освіта, яка, як відомо, є основою 
духовного розвитку національної культури, має свої особливос-
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ті. Положення Довгострокової стратегії розвитку 
української культури зазначає: «Мистецька освіта 
вимагає кардинального осучаснення як у різних 
секторах культури, так і в системі загальної освіти» 
(Довгострокова стратегія, 2016). Це положення на-
було реалізації в новому Законі, де в ст. 21, як ново-
введення, окремо наводиться визначення мистець-
кої освіти, її мета та вводиться низка нових понять. 
Зокрема, для мистецької освіти на третьому рівні 
вищої освіти, крім кваліфікації «доктор філософії в 
галузі мистецтва», вводиться нова кваліфікація — 
«доктор мистецтва». 

Вивченню реального стану вищої мистецької 
освіти, пошуку підвищення ефективності підготов-
ки фахівців з метою забезпечення максимальних 
можливостей для творчості присвячені праці бага-
тьох вітчизняних дослідників, таких як Безгін І. Д., 
Безгін О. І., Волков С. М., Висоцький Ю. П., Кре-
мінь В. Г., Отич О. М., Рожок В. І. та ін., але після 
введення нової кваліфікації «доктор мистецтва» 
виникла необхідність звернутися до причин такого 
нововведення та міжнародного досвіду застосуван-
ня. 

Мета цієї статті розглянути передумови 
виникнення ступеня «доктор мистецтва» в міжна-
родному контексті, пояснити, у чому полягає від-
мінність ступеня «доктор мистецтва» від ступеня 
«доктор філософії», а також надати рекомендацій 
щодо стандартів побудови програм з докторантури 
мистецтва. Особлива увага приділяється Флорен-
тійським стандартам, розробленим Європейською 
освітньою спільнотою, як найбільш прийнятним 
для адаптування в Україні. 

В Україні зміни, введені новим Законом, ска-
совують науковий ступінь кандидата наук (для тих, 
хто почав навчання за новим Законом з 2016 року) 
та вводять замість нього ступінь доктора філосо-
фії (Ph.D.). Згідно з Законом «доктор філософії» 
(Ph.D.) — це освітньо-науковий ступінь, що здобу-
вається на третьому рівні вищої освіти на основі 
ступеня магістра та передбачає

«розв’язання комплексних проблем у га-
лузі професійної та/або дослідницько-іннова-
ційної діяльності, оволодіння методологією 
наукової та педагогічної діяльності, а також 
проведення власного наукового дослідження, 
результати якого мають наукову новизну, те-

оретичне та практичне значення» (Закон про 
освіту, 2016).

Кваліфікація «доктор мистецтва» в Законі ви-
значається як 

«освітньо-творчий рівень вищої освіти, 
що передбачає оволодіння методологією мис-
тецької та мистецько-педагогічної діяльності, 
здійснення самостійного творчого мистецько-
го проєкту, здобуття практичних навичок про-
дукування нових ідей і розв’язання теоретич-
них та практичних проблем у творчій мистець-
кій сфері» (Закон про освіту, 2016).

Як видно з вище зазначеного, здобуття ступе-
ня «доктора мистецтва» не передбачає проведен-
ня наукового дослідження, хоча й спрямоване на 
розв’язання теоретичних проблем у творчій мис-
тецькій сфері. 

Обидва ступені — доктор мистецтва та док-
тор філософії — належать до третього освітньо-
наукового/освітньо-творчого рівня вищої освіти, 
що відповідає дев’ятому рівню Національної рам-
ки кваліфікацій (НРК) або восьмому рівню Міжна-
родної стандартної класифікації освіти (МСКО), 
який визначає: «З метою порівняння даних на між-
народному рівні для позначення вищого 8-го рів-
ня МСКО використовується термін „докторантура 
або її еквівалент“» (МСКО, 2011; НРК, 2011). Хоча 
у світовій практиці ступінь доктора мистецтва 
прирівнюється до PhD (SHARE Handbook, 2013) 
та все ж його здобуття має суттєві відмінності.

У галузях мистецтв трьохрічна програма на 
здобуття ступеня доктора наук Doctor of Arts (DA) 
уперше була запропонована на засіданні Асоціа-
ції американських університетів у 1932 році че-
рез зростання потреби у кваліфікованих кадрах, 
які змогли б не тільки проводити дослідження, а й 
викладати курси дисциплін для бакалаврату в уні-
верситетах. Прибічники ступеня доктор мистецтва 
(DA) стверджували, що тривалий, спеціалізований 
науковий характер підготовки доктора філософії та 
дисертаційне дослідження не відповідають підго-
товці кадрів для багатьох творчих мистецьких спе-
ціальностей. Новий ступінь за часом буде тривати 
тільки три роки, так як усуне дисертаційне дослі-
дження і захист дисертації та підготує своїх здобу-
вачів до того, щоб стати висококваліфікованими та 
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добре інформованими у власній сфері викладачами 
в закладах вищої освіти і, таким чином, дозволить 
елітарній меншості докторів філософії зосередити-
ся на дослідженнях.

Ця ідея набула розвитку в період безпре-
цедентного академічного зростання в 1950-х і 
1960-х роках, коли відчувалася реальна нестача 
викладачів у вищих навчальних закладах. Як аль-
тернатива науковому ступеню доктора філософії 
ступінь доктора мистецтва був розроблений аме-
риканським Університетом Карнегі-Меллона 1967 
року. Основні вимоги для отримання цього ступеня 
були сформульовані 1970 року Комітетом Амери-
канської асоціації державних коледжів і універси-
тетів (AASCU) — професійної мережі понад 400 
навчальних закладів, які пропонують програми 
на рівні бакалавра, магістра, доктора наук. Фонд 
Карнегі першим профінансував десять універси-
тетів — членів Асоціації, що входили до Асоціації 
та розпочали впроваджувати докторські програми. 
Перші докторські програми (DA) в мистецькій 
сфері були запропоновані в образотворчому мисте-
цтві та деяких інших галузях. Ці програми набули 
популярності, і протягом 15 років у 31 університе-
ті було присвоєно близько 2000 ступенів DA. Але 
пізніше популярність ступеня DA знизилася, так як 
власники ступеня PhD були більш затребувані на 
академічному ринку (AASCU). 

Як зазначено вище, ступінь доктора мистецтва 
передбачає набуття глибоких знань у визначеній 
галузі мистецтв, але не передбачає науково-до-
слідницьку діяльність і захист дисертації. Згідно з 
міжнародним класифікатором (Structure of the U.S. 
Education System, 2012) цей ступінь може надава-
тися у таких галузях мистецтв, як:

•	 образотворче мистецтво: малюнок, живо-
пис, скульптура;

•	 виконавське мистецтво: музичне, драма-
тичне, танцювальне, циркове;

•	 графічне та аудіовізуальне мистецтво: 
фотографія, кінематографія, створення музичних 
творів, створення радіо й телевізійних передач, ви-
давнича справа. 

Протягом останніх чотирьох десятиліть док-
торантура з мистецтв, крім США, була створена в 
різних формах по всьому ЄС та за його межами. 
Наприклад, деякі країни (Великобританія, Норве-
гія, Швеція, Іспанія) мають десять і більше років 

досвіду присудження ступеня в галузі мистецтв, а 
інші країни почали впроваджувати третій цикл ви-
щої освіти з мистецтва (підготовка докторів мис-
тецтв) в останні десять років, деякі лише нещодав-
но вирішили це зробити. Так, законодавча влада в 
Норвегії дозволила ввести диплом третього циклу 
вищої освіти з мистецьких досліджень ще 2003 
року, а в Австрії в закон про університети подібні 
зміни були внесені лише 2015 року (SHARE Hand-
book, 2013).

Мистецькі університети різняться за їхнім 
інституційним статусом. Багато країн мають авто-
номні мистецькі університети, націлені винятково 
на творчі спеціальності, є загальноосвітні універ-
ситети з факультетами мистецтв, що існують за мо-
деллю «класичного» університету (Іспанія, Хорва-
тія). Як наслідок, реалізація докторської програми 
в галузі мистецтва підпорядковується різним про-
цесам і нормативним нормам. Хоча деякі країни за-
провадили докторські програми в галузі мистецтв 
як частину навчальних програм у кооперації з на-
уковими університетами (наприклад, Швейцарія 
та, частково, Бельгія), багато мистецьких універ-
ситетів у інших країнах змогли самостійно реалі-
зовувати докторські програми без такої співпраці 
(наприклад, Великобританія, Норвегія, Фінляндія, 
Австрія, Чехія).

На сьогодні приблизно 280 закладів у всьо-
му світі пропонують докторські програми в галузі 
мистецтва (образотворче мистецтво, дизайн, му-
зика, архітектура, танець, театр та інші мистецькі 
дисципліни). Адміністративні структури навчаль-
них установ, які надають такі ступені, дуже різ-
няться, як і назви ступенів, які вони пропонують 
(DCA — Diploma in Commercial Arts, DPhil або 
PhD — Doctor of Philosophy, DFA — Doctor of Fine 
Arts). Усі ці установи мають свої сильні сторони, 
відмінності в оцінці, фінансуванні, міжнародному 
рейтингу, складові викладачів. Але всі вони мають 
спільну мету — реалізувати докторські програми, 
що дозволяють митцям «просунути знання за допо-
могою оригінальних мистецьких ідей та методик» 
(Salzburg Prin, 2005).

Розглядаючи розвиток мистецьких дослі-
джень, які здійснювалися в аспірантурі та докто-
рантурі за попередні 20 років, варто зазначити, що 
у світі почали формуватися загальні стандарти та 
вимоги для отримання ступеня доктор наук у галузі 
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мистецтва. За результатами європейської дискусії 
в мистецькому дослідницькому співтоваристві та 
університетах мистецтв було визначено, що докто-
рантура в галузі мистецтва відповідає передумовам 
доктора філософії, сформульованим у гуманітар-
них науках.

Програми з підготовки доктора філософії 
(PhD), як і програми з підготовки доктора мисте-
цтва (DA), аналогічні за своїми цілями, але різні за 
спрямуванням та методами. Докторські програми 
з підготовки доктора мистецтва мають освітній 
рівень еквівалентний рівню доктора філософії, 
з тими ж вимогами стосовно до здобуття нових 
знань, але містять практичний компонент і більш 
структуровану програму навчання. Обидві призна-
чені для підготовки своїх випускників до академіч-
ної кар’єри, але програма доктора філософії сфоку-
сована на науковому дослідженні, а DA-програма 
сфокусована на створені нового творчого продукту 
та набутті передових навичок викладання дисци-
пліни в закладі вищої освіти. Кінцевий результат 
схожий, але різні методи досягнення. Як було за-
значено вище, DA - програми пропонуються ба-
гатьма закладами вищої освіти в США та Європі, 
такими, наприклад, як Університет Східного Лон-
дона та Університет Хартфоршир у Великобританії 
(YALE School of Drama; University of Hertfordshire).

У США DA-програми пропонують поглибле-
не вивчення конкретної дисципліни спільно з тео-
рією викладання та педагогічними навичками. Ці 
програми пропонують здобувачам ступеня широту 
та різноманітність, необхідні для того, щоб стати 
висококваліфікованими педагогами у своїй галузі. 
Найбільш розповсюдженими ступенями доктора 
мистецтва є доктор образотворчих мистецтв (DFA) 
і доктор музичних мистецтв (DMA). Програми для 
їхнього здобуття пропонують Йельский універ-
ситет, Північно-західний університет у штаті Іл-
лінойс, Мічіганський університет, Школа музики 
Істмана та Бостонський університет. Є також про-
грами доктора духовної музики, що пропонують-
ся семінаріями або університетськими музичними 
школами, які спеціалізуються на церковній музиці, 
хоровому диригуванні та органі. 

Які б не були структурні відмінності інститу-
цій, дискусії навколо підготовки доктора наук з мис-
тецтв показали, що зростає мотивація в закладах 
вищої освіти пропонувати програми з підготовки 

докторів мистецтв по всій Європі та за її межами. 
Ця зростаюча мотивація є наслідком масового роз-
витку мистецьких досліджень у всіх дисциплінах 
мистецької галузі. На сьогодні існує міжнародна 
спільнота мистецьких досліджень, міжнародна та 
загальноєвропейська група мистецьких дослід-
ницьких організацій, наприклад, EARN European 
Artistic Research Network (Європейська мережа 
мистецьких досліджень), SAR Society for Artistic 
Research (Товариство мистецьких досліджень), 
EPARM European Platform Artistic Research in Music 
(Європейська платформа мистецьких досліджень 
у музиці), безліч національних організацій, напри-
клад, PARSE Platform for Artistic Research Sweden 
(Платформа мистецьких досліджень Швеції) тощо. 
Існує також кілька рецензованих журналів для по-
ширення результатів мистецьких досліджень, таких 
як JAR Journal for Artistic Research, PARSE Journal.

Привертають увагу в цих журналах міжнарод-
ні дебати в межах наук про мистецтво, які можуть 
бути згруповані навколо двох полюсів.

З одного боку, дискусія зосереджена на прак-
тичних, інституційних питаннях, що стосуються 
регламенту докторантури, наприклад, вступ, іспи-
ти, вимоги до докторського проєкту, обсяг навчаль-
них курсів. З іншого боку, обговорюються страте-
гічні питання, наприклад:

•  вплив Болонської декларації на підготовку 
докторів наук;

•  форми представлення результатів навчання;
•  обговорення кращих практик та моделей 

підготовки;
•  опис критеріїв оцінки закінченої доктор-

ської роботи;
•  роль, якість та підготовка наукових керівни-

ків докторантів;
•  організація та структура докторських про-

грам з мистецтв;
•  адекватні формати для поширення результа-

тів праці докторанта, їхнє практичне значення для 
мистецтва;

•  перспектива подальшої кар’єри та особисто-
го розвитку випускників з докторантури мистець-
ких наук;

•  можливості для випускників докторантури 
інтегруватися у дослідницьке середовище мистець-
ких університетів.

2005 року в Зальцбурзі були прийняті принци-



151

ОЛЕКСІЙ БЕЗГІНISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2020. №18 

пи, що стали основою для сприйняття докторської 
освіти як частини Болонського процесу:

•  отримання нових знань через оригінальне 
дослідження; 

•  долучення докторської підготовки до інсти-
туційних стратегій та політики;

•  важливість різноманітності; 
•  особистість докторантів як дослідників ран-

ньої стадії; 
•  вирішальна роль нагляду та оцінки; 
•  досягнення критичної маси дослідження як 

важливої мети докторських програм; 
•  тривалість дослідження від трьох до чоти-

рьох років; 
•  просування інноваційних структур; 
•  важливість мобільності для докторантів; 
•  відповідне фінансування докторантів як не-

обхідна умова навчання. 
Ці принципи стали основою підготовки докто-

рантів. Пізніше, після доповнень та уточнень, вони 
отримали назву «Флорентійські принципи для док-
торантури мистецтв». Флорентійські принципи ре-
комендовані Європейською освітньою спільнотою 
як альтернатива принципам, за якими будуються 
програми з PhD, для допомоги мистецьким універ-
ситетам, які пропонують програми з докторантури 
мистецтва.

Сконцентровано основу докторської освіти в 
галузі мистецтв, яка розроблялася в Європі про-
тягом останніх 20 років, її можна викласти сімома 
пунктами «Флорентійських принципів»:

1.  Завдання. Докторські дослідження з мис-
тецтв дають можливість кандидатам зробити ори-
гінальний внесок у їхню дисципліну. Докторські 
програми з мистецтва мають на меті розвивати 
мистецьку компетентність, генерувати нові знання. 
Вони дозволяють кандидатам розвиватися як мит-
цям так і як дослідникам, розширюючи мистецьку 
компетентність і здатність створювати та ділитися 
новими ідеями, застосовуючи інноваційні художні 
методи. 

2.  Кваліфікація. Докторанти в галузі мистецтв 
отримують дослідницьку кваліфікацію, яка базу-
ється на їхньому дипломі магістра, вивчає і вимагає 
поглибленої розробки художнього дослідницького 
проєкту. Відбір кандидатів у докторанти здійсню-
ється за вимогами до їхньої мистецької кваліфі-
кації та компетенцій, визначеними установою, до 

якої вони вступають. Потенційні контрольні орга-
ни можуть входити до складу приймальних комісій 
для забезпечення академічної якості дисертаційно-
го процесу.

3.  Перспективи кар’єри. Здобувачі доктор-
ських ступенів у галузі мистецтв після вдалого 
завершення процесу навчання можуть будувати 
академічну кар’єру в закладі вищої освіти або бу-
дувати свою подальшу мистецьку кар’єру. Після 
завершення навчання та отримання докторського 
ступеня мають можливість поєднати свою кар’єру 
як митців з кар’єрою в університетській установі.

4.  Докторська робота. Докторська робота 
(дисертаційний проєкт), зроблена під час навчання 
в аспірантурі мистецтва, містить розробку оригі-
нального та конкретного мистецького дослідниць-
кого проєкту. У цьому проєкті використовуються 
художні методи та прийоми, за результатами яких 
отримується оригінальний внесок у нові концепції 
та знання в мистецькій галузі. Проєкт складається 
з оригінального мистецького твору та містить дис-
курсивний компонент, який критично відображає 
проєкт та документує процес дослідження. Інтер-
націоналізм, міждисциплінарність та міжкультур-
ність, які є складовою багатьох мистецьких прак-
тик, можуть отримати користь від докторських 
програм у мистецтві.

5.  Сфера досліджень. Докторські досліджен-
ня в галузі мистецтва, вбудовані у відповідне до-
слідницьке середовище, забезпечують найкращий 
міждисциплінарний ефект роботи. Ефективна 
інфраструктура, що містить міжнародний аспект 
(кооперації, партнерства, мережі), може просунути 
дисципліну та міждисциплінарну роботу шляхом 
розширення кордонів та встановлення нових між-
дисциплінарних відносин. 

Фінансування докторських досліджень у галу-
зі мистецтва є надзвичайно важливим.

6.  Керівництво. Керівництво є ключовим пи-
танням для належної підготовки докторанта та пе-
редбачає принаймні двох керівників, які розподіля-
ють згідно з угодою права та обов’язки всіх сторін. 
Керівники забезпечують якість та оригінальність 
мистецького твору. Керівництво має бути відо-
кремленим (принаймні частково) від остаточного 
оцінювання та рецензування. Наукові керівники 
повинні зосередитись на підтримці якості дисерта-
ційного проєкту стосовно до національних та між-
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народних стандартів, а навчальні програми мають 
відповідати інституційним вимогам (акредитація, 
огляди тощо).

7.  Використання результатів. Результати док-
торської роботи в галузі мистецтва поширюють-
ся за допомогою відповідних каналів. Це можуть 
бути виставки, вистави, медіа-інсталяції, веб-сайти 
тощо. Особливих зусиль потрібно докласти для 
створення адекватних архівів за результатами док-
торської роботи. Дотримуючись відповідних норм 
щодо авторських прав, потрібно забезпечити від-
критий доступ до поширення результатів художньо-
дослідницької роботи та документації художнього 
твору, що є головним принципом. Варто уточнити 
специфіку контекстів поширення на початку докто-
рантури (наприклад, у докторській угоді).

Необхідно зазначити, що на цих принципах 
побудовані законодавчі зміни в Україні, які стосу-
ються третього рівня вищої мистецької освіти, хоча 
деякі питання потребують уточнення та вирішен-
ня. Порядок здобуття освітньо-творчого ступеня 
доктора мистецтва 

«передбачає успішне виконання відповід-
ної освітньо-творчої програми за однією з мис-
тецьких спеціальностей, яка включає освітню, 
дослідницьку, творчу мистецьку і педагогічну 
складові» (Порядок здобуття освітньо-творчо-
го ступеня доктора мистецтва, 2018, п.24). 

До кожної складової висуваються свої вимо-
ги, які враховують термін навчання та обсяг знань, 
якого має досягти здобувач ступеня. Так, освітня 
складова передбачає «здобуття глибинних знань 
зі спеціальності (спеціалізації), зокрема засвоєн-
ня основних концепцій, розуміння теоретичних і 
практичних проблем, історії розвитку та сучасно-
го стану наукових знань за обраною спеціальніс-
тю, оволодіння термінологією». Творча мистецька 
складова вимагає «поглиблення практичних твор-
чих мистецьких компетентностей, зокрема ово-
лодіння високим рівнем творчої майстерності». 
Зрозумілі вимоги до педагогічної складової «на-
буття науково-педагогічних компетентностей через 
проєкцію інноваційних методів та технік у творчій 
мистецькій діяльності на викладацьку діяльність», 
адже особа, яка здобула ступінь доктора мистецтва, 
повинна передавати свій досвід як висококваліфі-

кований педагог наступним поколінням творчої 
молоді.

Що ж стосується вимог до дослідницької скла-
дової «набуття універсальних навичок дослідника, 
зокрема усної та письмової презентації результатів 
дослідження щодо власного творчого мистецько-
го проєкту, застосування сучасних інформаційних 
технологій у пошуковій діяльності», то вимога пре-
зентувати результати дослідження вступає в проти-
річчя із Законом про освіту, який хоча й передбачає 
розв’язання проблем у творчій мистецькій сфері, 
але не планує проведення наукового дослідження.

Там же, у п. 34 зазначено, що «творчий мис-
тецький проєкт поєднує дослідницьку та творчу 
мистецьку складові. … Дослідницька складова 
творчого мистецького проєкту може бути виконана 
у формі його наукового обґрунтування». Можливо, 
мається на увазі один з Флорентійських принци-
пів, за яким «проєкт складається з оригінального 
мистецького твору та містить дискурсивний ком-
понент, який критично відображає проєкт та доку-
ментує процес дослідження» (Salzburg Principles, 
2005), але це потребує роз’яснення.

Стосовно вимог до самого дослідження, то 
майже всі публікації на цю тему визначають: 

«…мистецьке дослідження повинне праг-
нути до тих самих процедурних стандартів, 
які застосовуються в усіх країнах і має місти-
ти весь спектр досліджень — повторюваність 
(особливо процедур), перевіреність, обґрун-
тування вимог з посиланням на докази тощо» 
(Salzburg Principles, 2005).

 
Зміни у законодавстві передбачають необхід-

ність розробити нові методологічні засади підго-
товки науково-педагогічних працівників для твор-
чих спеціальностей мистецької сфери та нові прин-
ципи побудови програм для навчання на третьому 
освітньо-творчому рівні. Вочевидь, план навчаль-
ного процесу має бути сформовано з урахуванням 
концептуальних завдань освітньої діяльності на 
рівні підготовки докторів мистецтва та містити 
дисципліни, які забезпечують такі параметри: 

•  підвищення рівня виконавської майстерності;
•  поглиблення теоретичної гуманітарної під-

готовки;
набуття високопрофесійних підходів до твор-



153

ОЛЕКСІЙ БЕЗГІНISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2020. №18 

чої викладацької роботи та вміння передавати на-
буту мистецьку компетентність здобувачам освіти 
в галузі виконавських та аудіовізуальних мистецтв 
на ІІ і ІІІ рівнях вищої освіти;

•  здобуття теоретичних знань, умінь, навичок 
та інших компетентностей, необхідних для проду-
кування нових ідей, розв’язання комплексних про-
блем у відповідній спеціальності;

•  розвиток навичок написання та оформлення 
результатів дослідницької роботи, їхньої презента-
ції та апробації (тези, статті, монографії, підручни-
ки, посібники та інше) на наукових заходах різного 
рівня, державних та міжнародних науково-прак-
тичних мистецьких заходах;

•  набуття знань та практичних навичок ви-
кладання у вищих навчальних закладах, підготов-
ки навчально-методичних та науково-методичних 
матеріалів.

Якщо вважати, що головними завданнями в 
галузі мистецької освіти є осучаснення і вдоскона-
лення освітнього процесу та посилення мистецько-
освітніх зв’язків з країнами Європи та світу, то в 
контексті інтеграційного процесу треба враховува-
ти позитивний досвід організації мистецької осві-
ти в цих країнах, у тому числі навчання доктора 
мистецтва як форми підготовки мистецьких вико-
навських кадрів вищої кваліфікації, що дозволить 
на якісно новому рівні підійти до впровадження та 
практичного застосування нових форм підготовки 
науково-педагогічних, творчих і виконавських ка-
дрів. Флорентійські принципи, наведені в цій стат-
ті, є зразком побудови програм для підготовки до-
кторів мистецтва.

Враховуючи, що програми підготовки докто-
ра філософії в галузі мистецтва (PhD) і програми 
доктора мистецтва (DA) аналогічні за своїми ціля-
ми, але різні в спрямуванні та методах, необхідні 
подальші розробки методичного забезпечення на-
вчального процесу для докторів мистецтва, дослі-
дження чинників, які б визначали якість цієї під-
готовки, критеріїв оцінки творчого мистецького 
проєкту та удосконалення вимог до його захисту. 
Особливу увагу в подальших дослідженнях по-
трібно приділити специфіці контекстів поширення 
отриманого мистецького продукту, можливостям 
використання його для розвитку національної 
культури.

Висновки. Реформування сфери культури, яке 

відбувається в Україні, є частиною не лише гумані-
тарної політики, а й політики соціально-економіч-
ного розвитку. Культурні механізми, за допомогою 
яких суспільство буде вибирати та транслювати 
свої цілі й цінності, набувають вирішального зна-
чення. Мистецькі заклади вищої освіти є однією з 
основних інституцій, які забезпечують трансляцію 
цих цінностей. Тому зміна моделі та пріоритетів 
культурного розвитку в сучасному суспільстві ви-
магає дослідження проблем культурно-мистецької 
освіти та підготовки професійних кадрів для галузі 
культури. 

Зміни у вітчизняному законодавстві стосов-
но мистецької освіти та впровадження особливої 
форми підготовки виконавських кадрів вищої ква-
ліфікації, яка стане аналогом ступеня доктора фі-
лософії в мистецькій освіті, зумовили актуальність 
теми та її практичне значення.

Проаналізовано зміни в законодавстві, що 
стосуються третього рівня вищої мистецької осві-
ти, і передумови введення терміну «доктор мис-
тецтва». Висвітлено спільні та відмінні риси зі 
ступенем «доктор філософії», завдання та цілі, 
які стоять перед здобувачем третього освітньо-
творчого рівня. Акцентовано, що ступінь доктора 
мистецтва припускає наявність глибоких знань у 
визначеній галузі мистецтв, але не передбачає на-
уково-дослідницьку діяльність і захист дисертації. 
Підкреслено, що метою змін є забезпечення під-
готовки кадрів вищої кваліфікації для поповнення 
професорсько-викладацького складу мистецьких 
закладів вищої освіти, а також для підготовки 
кадрів вищої виконавської майстерності в галузі 
мистецтва. Докторські програми з підготовки док-
тора мистецтва мають освітній рівень, еквівалент-
ний рівню доктора філософії, з тими ж вимогами 
щодо отримання нових знань, але містять практич-
ний компонент і більш структуровану програму 
навчання, таким чином вони аналогічні за своїми 
цілями, але різні за спрямуванням та методами. 
Описано основні принципи докторської освіти в 
галузі мистецтв, які розроблялися в Європі протя-
гом останніх 20 років і отримали назву «Флорен-
тійських принципів». Окреслено обсяг питань для 
подальшої розробки методичного забезпечення 
навчального процесу для підготовки докторів мис-
тецтва.
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Аннотация. В статье проанализировано новое положение о степени «доктор искусства» в законодательстве о 
третьем уровне высшего художественного образования в Украине. Подчеркнута важность введения этой степени 
для будущей подготовки профессорско-преподавательского состава художественных высших учебных заведений, 
совершенствования подготовки кадров высшей квалификации в области исполнительских искусств. Отражена исто-
рия создания программ по докторантуре искусств, а также роль международных профессиональных организаций 
в регламентировании требований и принципов построения таких программ. Приведенные принципы, получившие 
название «Флорентийских», рекомендованы международным образовательным сообществом, как стандарт подго-
товки докторов искусства в высших художественных заведениях. Освещены общие и отличительные черты степеней 
«доктор искусства» и «доктор философии» в контексте задач, которые стоят перед соискателями третьего образо-
вательного уровня. Подчеркнуто, что «доктор искусства» отличается от научно-исследовательской степени «доктор 
философии» своей ориентацией на создание оригинального художественного продукта. Программы на получение 
степени «доктор искусства» являются приемлемой альтернативой для художественных университетов, которые пы-
таются усовершенствовать учебный процесс и привести требования к подготовке кадров высшей квалификации в 
области исполнительских искусств в соответствие с международными стандартами. 

Ключевые слова: высшее художественное образование, доктор искусства, Флорентийские принципы, докторан-
тура искусств.

Безгин Алексей Игоревич
Флорентийские принципы для подготовки доктора искусства

Abstract. The article discusses the new provision about the degree of doctor of arts in the legislation pertaining on 
the third level of higher education in Ukraine. It emphasizes the importance of the new degree for training of teaching staff 
for art universities as well as for educating and advancing careers of practicing artists. The article also discusses history of 
programs leading to the attainment of the doctor of arts degree and the role of international professional organizations in 
setting standards for such programs. One of accepted standards is The Florence Principles recommended for arts universities 
that implement doctoral programs in the arts. Furthermore, the article clarifies the commonalities and differences between the 
degrees of doctor of philosophy and doctor of arts in the context of goals of the third level of higher education. Both degrees 
are terminal degrees granted on the basis of a master’s degree. Unlike a research-focused degree of doctor of philosophy, the 
degree of doctor of arts underscores the importance of creation of an original art product. Thus, doctor of arts programs may 
present an acceptable alternative for arts universities that are concerned with improving the educational process and aligning 
the criteria for advanced degrees for practicing artists with international standards. 

Keywords: higher art education, doctor of arts, The Florence Principles, doctorate programs in the arts. 
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КОМОДИФІКАЦІЯ ЯК ІНСТРУМЕНТ 
КУЛЬТУРНОГО ВИРОБНИЦТВА

Анотація. Стаття є спробою переосмислення феномену комо-
дифікації культурного продукту за еволюційної зміни технічних, 
технологічних та економічних можливостей суспільства. Економічні 
інструменти, зокрема й розуміння культурного продукту як товару, є 
засобами втілення творчого задуму та не мають безпосереднього — 
прямого — впливу на творчість як свободу. Однак тиск суспільного 
ставлення, висловлений мовою чи то критики, чи то ринкового попи-
ту, та залежність від правил умовного «ринку», віддзеркалених в ор-
ганізації чи то трудових відносин, чи то розповсюдження і споживан-
ня, провокує зміни функцій мистецтва, зокрема втрату регулятивної і 
критичної функції. Стаття присвячена пошуку логічного зв’язку між 
феноменом комодифікації і зміною функцій мистецтва. Метою стат-
ті є обґрунтування гіпотези про те, що комодифікація є допоміжним 
інструментом комунікації між продуцентами та споживачами, а не 
причиною нівеляції естетичної цінності мистецтва. Зважаючи на те, 
що сприйняття комодифікації переважно спирається на філософсь-
кий критицизм, залишає осторонь дослідження економіки культур-
ного виробництва, а також не враховуючи дискурс естетичного та 
художнього змісту, у цій статті робимо висновок — комодифікація 
виробництва символів як наслідок соціального та економічного роз-
витку посилює радше комунікативну складову художньої цінності, 
аніж деструктивний або знецінювальний вплив, що спричиняє зміни 
соціальних функцій мистецтва. 

Ключові слова: культурне виробництво, естетична цінність, ко-
модифікація, функції мистецтва. 
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За визначенням низки авторів (Т. Адорно, Беньямін, Давід 
Ріфф, О. Вельтіус, Гюйссен, С. Мартін, Г. Аббінг), ХХ сторіччя 
ознаменувалося тріумфом стрімкої комодифікації творів мис-
тецтва, що в різних суспільно-політичних системах втілилося 
або в гегемонії ринкових відносин із домінуванням матеріаль-
ної цінності мистецтв і виробничих потужностей масової куль-
тури, або в експлуатації мистецтва (і особливо масових її форм) 
для політичної пропаганди (Делез). У статті «комодифікація» 
визначається як перехід об’єкту культури (твору мистецтва, 
тексту) або доступу до нього від процесу творчості (індивіду-
альної або колективної) до категорії господарювання, від ство-
рення або отримання статусу культурного об’єкта до індивіду-
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ального споживання чи масового репродукування. 
Приміром, Д. Ґезмондгалш пропонує визначати 
«комодифікацію культури» як історичний процес, 
завдяки якому культурні об’єкти й послуги все час-
тіше виробляються для продажу або придбання на 
капіталістичному ринку, що розширюється у часі та 
просторі, й залучають інвестиції капіталу, механізо-
ване виробництво та розподіл праці в культурному 
виробництві, тобто комодифікація культури асоцію-
ється з індустріалізацією культури (Hesmondhalph, 
2007, p. 309). «Комодифікація» є феноменом, вплив 
якого виходить за межі масового репродукування 
творів мистецтва чи створення масового культур-
ного продукту. Так, Олав Вельтіус, досліджуючи 
фінансову специфіку функціонування арт-ринку, 
зауважує, що «культурні експерти апелюють до «ко-
модифікації», протиставляючи економічну вартість 
естетичній та критичній цінності ˂…˃: тоді як тво-
ри мистецтва є унікальними об’єктами, ринковий 
обмін і монетарні оцінки скорочують їхню унікаль-
ну цінність до простої кількості» (Velthius, 2005 b, 
p. 25), однак, на його думку, питання не в тому, чи 
твір мистецтва комодифікується, а радше в цілях 
і засобах комодифікації (Velthius, 2005 b, p.  28), її 
наслідках, серед яких автор називає перевтілення 
«твору мистецтва» на предмет розкоші, збережен-
ня асиметричного ставлення до фінансових питань 
з боку художників та інших учасників арт-ринку, 
а комодифікацію пояснює як процес відчуження 
твору мистецтва від автора на капіталістичному 
ринку. Отже, «комодифікація культурних об’єктів» 
пов’язується водночас і з функціонуванням капі-
талістичного ринку (О. Вельтіус), і з індустріалі-
зацією культурного виробництва (Д. Ґезмондгалш, 
Ґ. Штайнерт).

«Високе» мистецтво, яке, буцімто, в ХІХ сто-
річчі було «звільнено від бруду індустріального 
виробництва» (Maxwell, 2005, p. 262) і залишалося 
осторонь товарно-матеріальних відносин, напри-
кінці ХІХ сторіччя втрачає притаманні йому функ-
ції, отримуючи натомість нові, характеризовані ме-
тафорами «непотрібність» і «розкіш», «економічна 
недоступність» і «зарозумілість». Дослідники, 
що вдаються до аналізу соціоісторичного контек-
сту ХІХ сторіччя і вивчають суспільно-політичні 
особливості (А. Гюйссен) або ж економічні меха-
нізми функціонування (О.  Вельтіус) «високого» 
мистецтва в ХІХ сторіччі, не надають вичерпної 

аргументації на підтвердження гіпотези «автономії 
мистецтва» як повної незалежності мистецтва від 
усіх інших сфер суспільно-політичного або еконо-
мічного життя: незалежність — автономія мисте-
цтва від владних і релігійних інститутів ознаме-
нувала перехід на новий рівень соціоекономічних 
відносин між мистецтвом і суспільством, інститут 
арт-дилерства і механізми, характерні для нього, 
починаючи з ХІХ сторіччя, інституалізація «висо-
кого мистецтва» в США (Пол ДіМаджіо), як при-
клад нестихійного звільнення вибраних художніх 
творів від вільного доступу широкого загалу (пере-
січної публіки).

Актуальність статті зумовлена необхідніс-
тю аналізу дискурсу, пов’язаного з декларованим 
впливом феномену комодифікації на зміну функцій 
мистецтва. Метою статті є обґрунтування гіпоте-
зи про те, що комодифікація є допоміжним інстру-
ментом комунікації між продуцентами культурних 
об’єктів та споживачами, а не причиною нівеляції 
естетичної цінності мистецтва.

Позірно відсторонена суспільна позиція пред-
ставників «високого мистецтва» викликала відчут-
ний спротив, найважливішими (для історії куль-
тури) наслідками якого, на думку А.  Гюйссена, 
стала й власне поява, і бурхливе поширення ідей 
авангарду (Huyssen, 1986, p.  4), а згодом повсюд-
не поширення культурних продуктів індустріаль-
ного виробництва. Замкнутість та ізольованість 
мистецького середовища ознаменовано не стільки 
вкоріненням статусу «інституту» мистецтва, скіль-
ки його кризою — через умисну ізоляцію і відмову 
від активної участі в суспільному житті в ім’я не-
залежності «високе мистецтво» наразилося на ри-
зик «соціальної ліквідації» (Адорно і Горкгаймер) 
та згодом утрачає притаманні йому риси, отриму-
ючи натомість такі характеристики, як «предмет 
розкоші, непотрібний і недоступний суспільному 
загалу» (Abbing, 2002, p. 20), а митці замість підси-
лення позицій і відповідного соціального статусу 
отримали ще вищий рівень соціальної невизначе-
ності та фінансової нестабільності, з одного боку, 
та «неминучу експанцію маспродукту й товарних 
відносин» — з іншого. «Соціальна ліквідація мис-
тецтва», констатована М. Горкгаймером і Т. Адор-
но в вельмицитованій і авторитетній праці «Діа-
лектика просвітництва», є результатом нещирості, 
обумовленої лише поверховим толеруванням бур-
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жуазією автономії мистецтва протягом усього пері-
оду свого розквіту: 

«…безцільність великого твору мистецтва 
залежить від анонімності ринку, який вимагає 
участі стількох посередників, що митець, зре-
штою, отримує привілей не відповідати пев-
ним вимогам» (Veltius, 2005 b, p. 47).

З іншого боку, соціальна ліквідація мисте-
цтва  — це закономірний наслідок «збереження» 
і права залишатися осторонь від бруду (Maxwell, 
2005, p. 262). Олав Вельтіус вбачає у цій думці ні-
мецьких авторів такий висновок:

«…сучасне мистецтво може виявитися ав-
тономним і, з економічного погляду, непотріб-
ним, однак тим не менш утримує пережиток 
капіталістичної системи, у якій воно було зге-
нероване» (Veltius, 2005 a, p. 48).

Протягом ХХ сторіччя подібна ситуація ви-
кликала низку масштабних дискусій, що охоплю-
вали обсяг питань від визначення сутності справж-
нього — високого мистецтва — і засобів дієвого 
протистояння масовій культурі до вкорінення в 
мистецькому середовищі та взагалі в суспільстві 
стереотипів, пов’язаних із творчістю, мистецтвом 
і економічними відносинами.

Перспектива визнати твір мистецтва товаром 
(хоча й специфічним) — також стає предметом дис-
кусії вже з першої половини ХХ сторіччя, попри 
те, що визначення матеріальної вартості вважалося 
прийнятною практикою, і «вартість» твору мисте-
цтва як товару вираховувалася, наприклад, за фор-
мулою, що зважає на «розмір, кількість зображених 
фігур, оплату праці підмайстра та використання ко-
штовних матеріалів, як золото» в той самий час, як 
Рафаель міг вихвалятися, що «отримує за свої робо-
ти будь-яку ціну, яку вважає бажаною» (Jones, 1984, 
p. 13). Концепт «комодифікації культури» викликає 
переважно негативну реакцію в осередку «інтелек-
туальної еліти» ХХ ст., яка, наполягаючи, насам-
перед, на невідворотності нівеляції естетичності 
цінності через визнання культурного виробництва 
частиною загальної системи господарських від-
носин, різні виробничо-організаційні форми яких 
покликані забезпечувати потреби в певних групах 

продуктів (товарів або послуг), сприймає, водночас, 
комодифікацію як загрозу інституту «культурного 
критицизму»: комодифікація нівечить критичну 
силу (а відтак його авторитет і владу), заохочує до 
відчуження і укріплює імунітет ринкової системи 
до культурної критики (Veltius, 2005 а, p. 49).

Несприйняття концепту комодифікації (як і 
багатьох інших соціоекономічних категоріальних 
з культурним виробництвом) можна пояснити тим, 
що протягом ХХ сторіччя теорія культури й еко-
номіка культури знаходяться в різних світах, «пе-
реживають різні феномени», «вдаються до різних 
практик» і, оскільки вони не перетинаються одне 
з одним, залишаються «заручниками» власного со-
ціального осередку. Плідний обмін виникає зрідка.

Повертаючись до сприйняття концепту «комо-
дифікації», зауважимо, що найбільш популярною 
ілюстрацією негативних наслідків комодифікації 
символів і втручання економічних інтересів, а та-
кож підпорядкованих їм специфічних організацій-
но-господарських відносин у творчу царину пере-
важна більшість теоретиків культури та істориків 
мистецтва ХХ сторіччя називає масову культуру, 
індустрію культури, «культурний продукт для не-
вибагливого смаку». Як уже зазначено вище, і 
ставлення представників франкфуртської школи 
філософії до комодифікації було критичним. Так, 
Герберт Маркузе в праці «Одновимірна людина» 
(1964 року) засуджує «репресивний, тоталітарний 
режим постіндустріального суспільства з його зва-
бливою псевдодемократією і консьюмеризмом та 
потребами, що паралізують мислення». Проте чи 
характерною ознакою так званого постіндустріаль-
ного суспільства стала комодифікація мистецтва? 
На думку Стюарта Мартіна (Martin, 2007), власне 
утвердження «автономного мистецтва» є наслідком 
«комодифікації» і симптомом «високого капіталіз-
му»: автономне мистецтво реалізувалося за спри-
яння комодифікації, яка звільняє певні продукти 
від їхнього гетерономного визначення церквою, 
державою або іншим патроном, та через невизначе-
ність їхнього кінцевого покупця, твори мистецтва 
набувають свободу, незалежність у визначенні цін-
ності. Відтак автономне мистецтво є орнаментом 
капіталістичної культури. Водночас поширеним є й 
переконання, що розвинутий капіталізм руйнує ав-
тономію мистецтва. Відповідно до цього бачення, 
комодифікація як загальний соціальний принцип 
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знижує будь-яку цінність твору до «обмінної цін-
ності», у тому числі й мистецьку, і тим самим зни-
щує художню автономію. Тож капіталістична куль-
тура стає причиною «смерті автономії мистецтва». 
Знов-таки звертаючись до Адорно й Ґоркгаймера, 
ринок (а відтак і розуміння твору мистецтва як то-
вару) значно впливає на ірраціональність (неспів-
ставність) мистецтва: 

«…оскільки будь-який твір мистецтва є 
унікальним і глибинно незрівнянним (таким, 
що не можливо порівнювати) поряд з будь-
якими іншим результатом праці, ринок прагне 
звести будь-яку цінність до спільного знамен-
ника, тобто ціни. Ринок, зрештою, створює 
прямі асоціації між незрівнянним (таким, що 
не можливо порівняти) твором мистецтва та 
співставними (гідними порівняння) сумами 
грошей» (Veltius, 2005 a, p. 49).

Ці дві позиції підживлюють конфліктність 
сучасних дискусій, які не можуть одностайно ви-
рішитися за допомогою окремих аргументів, і в 
цьому криється головне протиріччя, пов’язане з 
мистецтвом і його автономією. 

Однак важливо розуміти три основні особли-
вості «культурного блага», культурного продукту, 
твору мистецтва. Перша особливість полягає в 
тому, що культурне благо за визначенням і сутніс-
тю відрізняється від інших створених людиною 
благ (продуктів індивідуальної праці, ремісництва 
та суспільних і державних послуг) тим, що завжди 
балансує між декількома (іноді протилежними за 
впливом і сутністю) контекстами та соціальною 
позицією (корисністю, можливістю впливу, ста-
тусом у суспільстві тощо). Будь-який результат 
культурного виробництва (результат творчості) 
розхитується між різними функціями, цінностями 
та смислами, що, своєю чергою, постійно піджив-
лює дискусії щодо сутності «художнього» впливу 
матеріальної цінності в більш предметній практич-
ній площині й щодо визначення понять «твір мис-
тецтва», «культурний продукт», «культурне благо» 
(а загалом визначення термінів — «культура» і 
«мистецтво») — в загально-філософській. Другою 
особливістю культурних благ є те, що їх монетарна 
(або ж матеріальна) цінність завжди є результатом 
культурного процесу. Матеріальна складова  — 

невід’ємна, якщо культурні блага стають предме-
том економічного обміну. Однак комодифікація 
символів, творів мистецтва, культури, тобто про-
цес перетворення культурного блага на товар спри-
ймається неоднозначно, породжуючи стереотипи й 
міфи, дозволяючи умисні та підсвідомі маніпуляції 
у ланцюгу «митець — культурний продукт — ауди-
торія» і загалом залишаючись одним із найбільш 
неоднозначних питань і в прикладних досліджен-
нях, і в теоретичних, пов’язаних з мистецтвом і 
культурою як особливим видом діяльності. 

Третьою особливістю є те, що через близь-
кість і спорідненість сучасних концептів культур-
ного продукту і твору мистецтва дійти до єдиного 
фіксованого вичерпного визначення кожного з них 
(а також описати їхні відмінності один від одного) 
є неможливим, що з одного боку викликає терміно-
логічну невизначеність, а з іншого — і щонайваж-
ливіше — використовується для поширення різно-
манітних міфів і стереотипів, які спираються на 
пояснення художньої якості за допомогою зовсім 
інших, непов’язаних з художністю або естетикою 
категорій: популярність, широта осягнення аудито-
рії, доступ до культурного блага або несприйняття, 
нерозуміння мистецтва, використання додаткових 
технік і технологій або залучення до процесу куль-
турного виробництва все більшого числа технічних 
та адміністративних ( тобто нетворчих, немистець-
ких) працівників та робітників. 

Через цю невизначеність і неодностайність 
розуміння твору мистецтва та культурного продук-
ту можна звернутися до гіпотези, що диференціа-
ція «якісного» продукту від «неякісного», «високо-
го» мистецтва від «низького» залежить передусім 
від досвіду (культурного, освітнього, духовного 
й, зрештою, побутового), творців і аудиторії. Ві-
деотрансляції в кінотеатрах по всьому світу опер 
і балетних показів Королівської опери (ROH), на-
приклад, розширюють аудиторію глядачів, є комер-
ційними, належать до категорії масового культпро-
дукту за багатьма ознаками, але на зміст і сутність 
«культурного продукту» не впливають. З іншого 
боку, культурний досвід широкої аудиторії поді-
бні практики збагачують. Звісно, відеотрансляція 
не дає відчуття занурення, співучасті, доторку до 
«прекрасного», це інший досвід і нова можливість. 
Перефразовуючи П. Бурд’є (Шматко, 2003, p. 116), 
будь-який досвід споживання культурного продук-
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ту — це не результат вільного вибору індивіда й 
не наперед визначена даність, а наслідок соціалі-
зації та рівня освіченості. Це засвідчує, що комо-
дифікація є інструментом комунікації з більшою 
аудиторією, що виконує інші функції, не пов’язані 
з втручанням прямо чи опосередковано у творчий 
процес.

Однак, чим підживлено переконання, що комо-
дифікація стає поштовхом до зміни функцій, втрати 
соціального значення і зниження художньої ціннос-
ті творів мистецтва і культурних продуктів? Ганс 
Аббінг у праці «Чому митці бідні» (“Why are artists 
poor: the exceptional economy of the arts”) зауважує, 
що мистецтво ХХІ сторіччя, збергіаючи статус «ви-
сокого», натомість змінило функцію і корисність: у 
прагненні обмежити доступ широкої аудиторії до 
мистецтва, воно отримує риси «розкішності, незро-
зумілості й недоступності», що є одним із результа-
тів звичної для сучасного суспільства «культурної 
асиметрії», яку можна пояснити тим, що вищий 
соціальний клас асоціюється з вищим рівнем осві-
ченості, і в тому числі — обізнаності в мистецтві. 
Люди завжди прагнуть до «кращих від себе». Це 
вихідна позиція економіки — люди прагнуть під-
німатися соціальними сходинками, а не спускатися. 
Через це вони звертають увагу на символічні блага 
й практики — включаючи твори мистецтва й спосіб 
споживання мистецтва — людей, чий соціальний 
статус вищий. Вони придивляються до цих благ і 
практик на майбутнє. Водночас намагаються дис-
танціюватися від людей нижчого соціального рів-
ня, ніж власний, тому із зневагою дивляться на їхні 
символічні блага. Мистецтво є ознакою соціально-
го статусу через символічно багатий зміст, цей со-
ціальний ґрунт (зв’язок і послідовність) настільки 
укріплений у суспільстві, що його вже достатньо 
для підтримання (збереження) загального уявлення 
про високе і низьке мистецтво (Abbing, 2002, p. 22). 
Власне, феномен «комодифікації культури» вважа-
ється категорією, різною за формою, які згруповано 
умовно так: комодифікація матеріальних об’єктів 
(зокрема, книги), комодифікації інформації (та сим-
волів) у матеріальному об’єкті (твори й особливо 
їхнє визначення в законодавстві, пов’язаному з ав-
торським правом) і, зрештою, комодифікація досту-
пу до інформації (Hesmondhalgh, 2007, p. 57). Най-
суттєвіші суперечності пов’язані саме з останнім — 
з комодифікацією доступу до інформації та симво-

лів — і базуються на протистоянні «права приватної 
власності на об’єкт культури» та прагненням людей 
до публічної власності або доступу до культурних 
благ. Це протистояння характеру зокрема й «спо-
живання» розповсюджується не тільки на немате-
ріальні об’єкти, цінність яких є більш крихкою для 
об’єктивного суспільного розсуду, але й на об’єкти 
культурної спадщини (як от приватна власність на 
італійське палаццо, за законом, не дає виняткового 
права обмежувати доступ до таких об’єктів пересіч-
ним туристам). Що ж до творів, основною цінністю 
яких є естетична, зокрема, творів образотворчого 
мистецтва, то доступ до символів, який відкрива-
ється засобами комодифікації і який доповнюється 
широким технічним і технологічним інструмента-
рієм для творчості, наражається на хвилю критики 
через зміну концепту значущості й корисності мис-
тецтва. Девід Ріфф у есе «Коли мистецтво знов стає 
корисним» пояснює втрату «корисності мистецтва» 
внаслідок комодифікації, стверджуючи, що «товар 
поглинає побут, і цей процес поставив під сумнів 
користь мистецтва з двох боків»: радикальне ніве-
лювання будь-якого мистецтва засобами товарної 
форми, що в результаті зводить мистецтво до того, 
на що ви натикаєтеся, коли думаєте про гроші, і що, 
зрештою, породило дивну безпредметність та пус-
тоту, з одного боку, а з іншого існує раціоналізація 
промислового виробництва, що зумовила 

«економічну й суспільну потребу в новому 
експериментальному використанні естетичних 
функцій…<коли> мистецтво повинне було пе-
ретворити естетичне задоволення на загально-
доступне, стати дійсно корисним у всіх галу-
зях і задля цього наново віднайти умови корис-
ності» (Ріфф).

Визначаючи комодифікацію не як закономір-
ний процес розвитку й удосконалення економіч-
но-господарських процесів, якими можуть корис-
туватися митці, остаточно звільнені від контролю 
з боку церкви або влади держави, а як умисний 
процес «створення предмету побуту, наділеного 
тією ж естетичною цінністю, що й художній твір», 
«тобто перетворити буденну діяльність на естетич-
ну, звільняючи її від однотонності відтворення і 
вивільняючи виробничу потужність універсально 
зрозумілій творчій спроможності людини» (Ріфф), 
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критик іронізує, пропонуючи одним із засобів про-
тистояння ідеї безцільності мистецтва (відсутності 
корисності) визнати й усвідомити власне проду-
центам, що вони суть виробничники, фактографи, 
біографи речей і робочі-кореспонденти, ˂... ˃ що в 
розпорядженні мають інструментарій, затребувати 
який можна, докладаючи мінімум зусиль (Ріфф). 
Попри іронію, дійсно, сучасний інструментарій і 
у творенні, і в отриманні доступу до культурного 
блага, є безпрецедентним, але водночас наражає 
учасників культурного й художнього виробництва 
на соціальну та етичну небезпеку, які просякли на-
скрізь кожну нитку його канви й за наслідок мають 
зміну функцій мистецтва.

Критичне співставлення комодифікації куль-
турного продукту і його нематеріальної цінності 
(духовної та естетичної) висновується зокрема й із 
негативної оцінки споживацтва в ширшому сенсі, 
ніж суто культурне виробництво, однак роль за-
гальної кризи споживацтва в ХХІ ст. є і дещо пе-
ребільшеною, і значно зміненою: розповсюдження 
культурного продукту належної якості залишається 
безперечним благом і для митців (продуцентів), і 
для більш широкої аудиторії. Зміна функцій «висо-
кого» мистецтва є значно важливішою від впливу 
технічних та організаційних можливостей сучас-
ного культурного виробництва. Означення зміни 
функцій у бік «невизначеності», «непотрібності», 
«незрозумілості» є передвісником втрати свободи 
мистецтва, попри те, що свобода творчості є най-
вищою його метою, і йдеться про свободу не від 
законів «матеріального світу», свободу від суспіль-
них упереджень, стереотипів і маніпуляцій. Втрата 
регулятивної і критичної функцій мистецтва, ви-
раженням яких О. Павлова (Павлова, 2017, p.  43) 
називає «критичну позицію високої культури до 
такого стану речей, який являє собою індустрія», 
а комодифікацію — «показником того, шо мисте-
цтво втрачає свою претензію на автономність...» 
(Павлова, 2017, p.  43), що «виражається у втраті 
культурними об’єктами регулятивної та критичної 
функції» (Павлова, 2017, p. 43), імовірно, серед по-
зірних наслідків приводить до зміни функцій мис-
тецтва, однак роль комодифікації в цьому ланцюгу 
прослідковується нелінійно. Це повертає до сут-
ності конфлікту: чи автономія мистецтва завдячує 
ринку, чи ринок суперечить автономії (і яким чи-
ном). Натомість, якщо звернутися до економічної 

концепції, що розуміє комодифікацію як інстру-
мент комунікації між митцем і суспільством, комо-
дифікація є закономірним етапом ровитку суспіль-
ства із небувалими в попередні епохи технічними 
й технологічними можливостями й для творчості, 
і для поширення її результатів. Вільям Грампп 
стверджує, що оскільки 

«мистецькі твори — це економічні това-
ри, вартість яких вимірюється на ринку ˂...˃, 
а економічна вартість є узагальненою формою 
всієї цінності, у тому числі й естетичної, то ж 
говорити про сумісність естетичної ціннос-
ті й економічної вартості є нічим іншим, ніж 
описувати взаємозалежність частки й цілого, 
тобто естетична цінність мистецтва на ринку 
є основною і невід’ємною частиною економіч-
ної цінності».

На думку економіста, мистецтво тільки виграє 
від існування «ціни», оскільки більш ефективно 
регулюються відносини між продуцентом (талан-
том) та споживачем (поціновувачем) (Veltius, 2005 
b, p. 26). Звичайно, контроверсійність сприйняття 
ролі економічних категорій у сфері художнього не 
можна залишати поза увагою, проте дискусія, сфо-
кусована довкола визначення естетичного, худож-
нього, й апеляція до зовнішнього впливу комерці-
алізації, технізації, індустріалізації чи комодифі-
кації не сповна розкриває суть цього конфлікту — 
зміни функцій автономного мистецтва. Зрештою, 
художники використовують мову політичних або 
економічних висловлювань, продукуючи твори 
мистецтва, що за своєю суттю неможливо комоди-
фікувати — перфоманси, хеппенінги, концептуаль-
не мистецтво, у такий спосіб сподіваючись обійти 
ринок (Veltius, 2005  a, p.  49), і такі політичні ви-
словлювання охоплюють критику етичності мисте-
цтва, трудових відносин культурного виробництва 
та явищ, прямо не пов’язаних із мистецтвом у тому 
розумінні, що існувало раніше (міграція, глобаль-
ні екологічні виклики, військові конфлікти тощо). 
Вірогідно, критична функція мистецтва не втра-
чається, а змінюється — отримує значно ширший 
контекст, у тому числі завдяки більш широкому 
доступу до інструментів виробництва й комуніка-
ції. Найбільші ж загрози комодифікації культури, 
зокрема техніко-технологічної форми організації 
культурного виробництва і споживання як цілого, 
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криються у соціальних наслідках пасивного спожи-
вання — як відомо, за відсутності активної участі в 
діяльності, починаючи від ігрової в дитинстві, па-
сивний спосіб споживання культурного продукту 
та інформації значно перешкоджає отриманню до-
свіду соціалізації, необхідного для розуміння мис-
тецтва, що, своєю чергою, може посилити культур-
ну асиметрію зі всіма вище згаданими наслідками. 
Зрештою, феномен комодифікації є невід’ємним 
орнаментом сучасного світу, що з інструмента, 
який використовується як для комунікації, може 
перетворитися на бар’єр для аудиторії із зниженим 
рівнем культурної освіченості чи меншими можли-
востями активної участі.

Висновки. Комодифікація культурного ви-
робництва і творчості є інструментом комунікації 
митця з аудиторією, феноменом, що своєю появою 
зобов’язаний розвитку суспільства й економічних 

відносин. Феномен комодифікації як інструмент 
відкриває більші можливості для розуміння ху-
дожньої цінності скоріше, ніж уособлює деструк-
тивний або нівелюючий фактор впливу на зміни 
соціальних функцій мистецтва. Використання ка-
тегорій протиставлення в дискусії щодо естетичної 
цінності культурного продукту — «високого» та 
«низького», «масового» й «унікального» — окрес-
лює низку питань, пов’язаних зі споживанням 
(культурний досвід, активна (непасивна) участь у 
діяльності, пов’язаній зі сферою культури й мисте-
цтва, соціальний статус аудиторії): не вільний до-
ступ до мистецьких творів і культурних продуктів, 
матеріальних і нематеріальних об’єктів культури, 
а саме рівень соціалізації аудиторії визначає смаки 
та розуміння естетичної цінності мистецтва — і в 
цьому криється як значний потенціал, так і найсер-
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Аннотация. В статье представлена попытка переосмыслить феномен коммодификации культурного продукта в 
условиях эволюционных изменений технических, технологических и экономических возможностей. Экономические 
инструменты, включая определение культурного продукта — как товар, являются способами воплощения творческо-
го замысла, и непосредственно — прямо — не влияют на творчество — как свободу. Однако давление обществен-
ного мнения, озвученное голосом или критики, или рыночного спроса, и зависимость от правил условного «рынка», 
отзеркаленных в организации или трудовых отношений или дистрибуции и потребления, провоцирует трансформа-
цию функций искусства, в особенности потерю регулятивной и критической функции. Статья посвящается поиску 
логической связи между феноменом коммодификации и изменением функций искусства. Цель статьи — обосновать 
гипотезу о том, что коммодификация — это инструмент коммуникации продуцента и потребителя, а не причина ни-
веляции эстетической ценности искусства. Учитывая то, что восприятие коммодификации основывается преимуще-
ственно на философском критицизме, маргинализирует исследования экономики культурного производства, а также 
исключая дискурс эстетического и художественного содержания, в этой статье сделан вывод — коммодификация 
производства символов как следствие социального и экономического развития усиливает скорее коммуникативную 
составляющую художественной ценности, а не деструктивное и обесценивающее влияние, которое приводит к из-
менению социальных функций искусства. 

Ключевые слова: культурное производство, эстетическая ценность, коммодификация, функции искусства. 
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Abstract. The paper discloses the phenomenon of the commodification of cultural production in course of evolutionary 
transformation of technic, technologic and economic capacities of society. Economic issues, including the definition of 
cultural product as a commodity, form the apparatus for the objectification of creative intention that does not impact directly 
on the creativity as freedom. Albeit the tension of social apprehension, spoken in words by either intellectual critics or 
market demand, and dependence on the market laws, reflecting either the labor issues or distribution and consumption, evoke 
the shift in the function of art, in particular, the loss of critical and regulative functions. Thus, the article seeks the logic 
dependence of the functional shifts in art on the phenomenon of commodification. The paper aims to justify the hypothesis 
that the commodification is an auxiliary tool for communication between the artist and audience, barely directly causing the 
leveling of aesthetic artistic value. Considering that the comprehension of commodification relies mostly on the philosophic 
criticism leaving the economic research of cultural production aside and missing the discourse of aesthetic and artistic 
essence, this paper concludes that the commodification of symbolic production, as the consequence of social and economic 
development, rather implies communicative capacity for artistic value than the destructive or leveling impact factor causing 
the shift of social functions of art.

Keywords: cultural production, aesthetic value, commodification, functions of art. 
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Актуальність дослідження. Свята як колективна форма 
діяльності в усі часи були відображенням глибоких змін цін-
нісних орієнтирів суспільства. Зниження потреби у святі, втра-
та інтересу до нього вказує на те, що цінності, відтворювані 
у святах, втрачають своє значення. Своєю чергою, відновлен-
ня практики святкування, а також пов’язаних з нею ритуалів 
і церемоній або заснування нового свята свідчить про зміну 
ціннісних пріоритетів суспільства. Конструювання/деконстру-
ювання, підтримка колективної ідентичності, легітимація на-
явного порядку, планування майбутнього — частина функцій, 

ОСОБЛИВОСТІ ТА ФУНКЦІЇ ДЕРЖАВНОГО СВЯТА

Анотація. Проблема цього дослідження визначається 
потребою у вивченні державних свят не тільки, як елементів 
традиції і культурної пам’яті, але і як одного із дієвих інстру-
ментів державної політики. У зв’язку з цим важливо визна-
чити, які функції виконують державні свята як інструменти 
політики, які ідеї і смисли державних свят можуть скласти 
конкуренцію офіційним. Тобто проаналізувати особливості 
дискурсів, символів, наративів, ритуалів та інших елементів 
державних свят, які використовуються в політичній бороть-
бі за владу та її утримання. Безпосередньо темі цієї розвідки 
присвячено не так багато публікацій. Однак існує низка робіт, 
які висвітлюють деякі аспекти поставленої проблеми. Це до-
зволяє спиратися на вже накопичений досвід під час вивчення 
практичних аспектів використання свят у контексті сучасних 
реалій. 

Основним методом у дослідженні був обраний традицій-
ний аналіз тексту. Він дозволив оцінити культурологічний, 
історичний і політичний контекст; виявити основні ритуали, 
церемонії, наративи, смисли та символи, які циркулюють у 
публічному просторі. У науковій розвідці також використано 
метод порівняння, який дозволяє вивчити подібності та від-
мінності інтерпретацій і форм святкування в інших країнах.

Зроблений висновок, що державні свята в державній по-
літиці визначаються функціями, до яких можна вважати при-
належними легітимацію політичного режиму, формування та 
підтримку національної ідентичності, виховання і соціаліза-
цію, комунікацію, планування майбутнього країни.

Ключові слова: свято, ритуал, церемонія, державне свято, 
дискурс, символ, наратив, державна політика.
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які здатні виконувати свята як інструменти куль-
турної політики держави.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. У 
гуманітарній науковій думці теоретичні питання 
вивчення свята, а також пов’язаних з ними ритуалів 
і церемоній стали сферою дослідження істориків, 
етнологів, культурологів, мистецтвознавців, полі-
тологів. Цінний внесок у розробку проблематики 
зробили автори, які займалися вивченням історич-
ної пам’яті та використанням визначних історич-
них подій у державній політиці. 

Класичною працею, де аналізуються різного 
роду культурні практики (разом з міжнародними 
та національними святами), що, на перший по-
гляд, є «давніми» й укоріненими, але по суті таки-
ми не є, по праву вважається книга під редакцією 
Е. Хобсбаума й Т. Ренджера «Винайдені традиції» 
(Hobsbawm & Ranger (Eds), 1983).

Проведений аналіз нечисленної зарубіжної на-
укової літератури, присвяченої використанню дер-
жавою історичних подій у створенні свят на при-
кладах різних країн — Туреччини, Тунісу, Синга-
пуру, Сирії, країн Балтії. Досвід цих країн дозволяє 
уточнити специфіку святкування офіційних дат у 
контексті державних свят України (Roy, 2006; Goh, 
2011; Weeden, 1999; Kuutma, 1996).

Особливо варто вирізнити колективну працю 
«Національні свята: Конструювання і мобілізація 
національної ідентичності», автори якої розгляда-
ють використання національних свят в умовах змі-
ни політичного режиму, а також як інструментів, 
що конструюють національну ідентичність. Хоча в 
монографії не розкриваються деякі важливі функ-
ції свят, не розглядаються в цій роботі й пострадян-
ські країни. (McCrone & McPherson (Eds.), 2009). 

Варто звернути увагу на зарубіжні роботи 
щодо святкування Дня Перемоги та його трансфор-
мації на пострадянському просторі (Kangaspuro, 
2011; Mälksoo, 2009; Onken, 2007; Gabowitsch, 
2017).

Наукових публікацій, які були б дотичні до пи-
тання про значення державних свят пострадянсько-
го періоду в Україні, не так багато. Але помітною 
є стаття молодого науковця С. Куцака «Політичні 
свята сучасної України: витоки, особливості, тен-
денції» (Куцак, 2019). Автор зосередив свою увагу 
на «нових» пам’ятних і святкових датах, що були 
введені державою після 2014 року.

Прояви свята багатовимірні, і наші знання про 

нього залишаються фрагментарними. Найчасті-
ше увагу дослідників привертають певні моменти 
святкування: ритуалізованість, карнавальність або 
міфологічність. Вивчення свята як важливої части-
ни державної політики уможливлює теоретичний 
дискурс щодо цього питання. 

У зв’язку з вищесказаним, мета статті — про-
аналізувати деякі з наявних підходів до вивчення 
феномена свята й визначити, яким чином вони мо-
жуть бути використані для аналізу державних свят. 
Крім того, ми спробуємо вирізнити характерні 
ознаки, особливості державних свят, а також їхні 
функції.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Очевидно, що державне свято є похідним від за-
гального поняття «свято». Як зазначив А. Мазаєв, 
«свята існують у всіх спільнотах і культурах, по-
чинаючи з глибокої давнини» (Мазаев, 1978, с. 9), 
а тому не дивно, що цей феномен має безліч визна-
чень.

І. Хейзінга наполягає на тому, що свято було 
суверенним виявом культури, формою, за допомо-
гою якої люди спільно висловлювали найбільшу 
радість життя і втілювал и своє почуття єдності 
один з одним. «Під час великих оновлень суспіль-
ства ... свято нерідко знову бере на себе важливі 
соціальні та естетичні функції» (Хейзинга, 2011, 
с. 207). К. Жигульський висловлював аналогічний 
погляд:

«Свято — дзеркало своєї епохи. За створе-
ними народом новими святами можна говорити 
про політичне, історичне та духовне життя сус-
пільно-економічної формації, визначати ідеї, 
інтереси й прагнення найрізноманітніших її со-
ціальних верств» (Жигульский, 1985, с. 14). 

Незважаючи на різноманітність трактування 
терміну, усі дослідники погоджуються щодо осно-
вних характеристик предмета. По-перше, свято  — 
це часовий проміжок, протиставлений буденним 
дням («це завершена екстраординарна подія, ви-
окремлена з загального ходу й правил життя, а са-
мостійність і свобода надзвичайні та виняткові» 
(Кудайбергенов, Иванов, & Сапронов, 1986, с. 13), 
«день, зазвичай, вільний від роботи, відзначається 
урочисто внаслідок культових або державних мір-
кувань» (Жигульский, 1985). Ця властивість є клю-
човою і визначальною, вона дозволяє дослідникам 
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вирізнити особливі функції свята. Так, А. Беніфанд 
проаналізував виховну й ідеологічну функцію 
свята (Беніфанд, 1986), Д. Генкін — видовищну й 
комунікативну (Генкин, 1975). Ці функції, як пра-
вило, досягаються за рахунок особливої уваги до 
знаменних історичних дат.

По-друге, свято тісно пов’язане з ритуалами й 
обрядами (Див., наприклад: Генкин, 1975; Глебкин, 
1998; Мазаев, 1978). 

По-третє, однією з особливостей свята є його 
карнавальність і видовищність, тобто зовнішнє 
оформлення святкового дійства.

Четверте, невід’ємною ознакою свята є його 
сакральність. В. Торопов переконаний: 

«…зв’язок сакральності і свята в його 
архаїчній формі настільки обов’язковий, що 
до певної міри та в певному контексті можна 
сказати, що сакральне те, що пов’язане з суттю 
свята, з його ядром» (Топоров, 1980, с. 329).

На цей зв’язок вказує К. Жигульский: «…свя-
то пов’язане з релігійним культом і з важливими 
датами історії народу» (Жигульский, 1985, с. 63). 

Семантичне поле свята в різних варіантах досі 
вказує на його зв’язок з сакральністю. У староєв-
рейській мові свято має назву «хаг» від дієслова 
«хагаг» — танцювати. Фахівці пов’язують його 
походження зі святковою церемонією, що здійсню-
ється в танцювальному ритмі навколо вівтаря. Ця 
церемонія часто згадується в стародавніх джере-
лах, що описують ритуали релігійних свят. Давньо-
єврейською свято називалось «Мо ед», тобто уроч-
ний час, і лише пізніше встановилося та ввійшло 
до канонічних книг іудаїзму «йом тов».

Авестійське špənta, праславянське svęt (svęnt) 
споріднені визначенням литовському šveñtas, 
пруському swints, латишському svęts, англійському 
holy — «святий». Литовське слово šventădienis, ла-
тиське svętdiena, англійське holyday — означають 
«свято, святковий день».

У латинській мові для нас важливі два термі-
ни: «feriae», який у класичних текстах, зазвичай, 
зустрічається у формі множини й означає святкові 
дні, дні відпочинку, канікули, а також «festum»  — 
свято, торжество, святковий день («dies festi»). Су-
часні лінгвісти термін «feriae» виводять від слова 
«fanum», що означає освячене місце. Передбача-
ється, що цей термін пов’язаний зі звичаєм влашто-

вувати урочистий прийом у святкові дні.
З латини від слова «festa», що є скороченням 

терміну «festa dies», узяв своє походження фран-
цузький термін «fete». У сучасній французькій 
мові це слово має три значення: 1) особливий день, 
присвячений культу релігійних церемоній, які в 
цей день відбуваються; 2) публічні розваги, які 
влаштовуються з будь-якої причини й не мають ре-
лігійного характеру, наприклад, національні свята; 
3) задоволення, життєві радості, щастя.

Значення слова в польській мові О. Брюкнер 
пояснює так: «swiety» (святий), «swieto» (свято), 
«swietosc» (святість, святиня), «swietostny» — у 
Біблії; «do swiat» (до свят), «swiateczny» (святко-
вий), «swiatki» (zieone) — літні (зелені) святки, 
«swiatkowac» (святковать) (Brückner, 1929, с. 527).

У білоруській мові згадуються свята і святки, 
наприклад, у волочильній пісні:

Перед Богом стояць уси святочки
И шикуюцца и рахуюцца,
Которому святу наперед пойци.
Святые сороки наперед пошли.
В українській мові також існує низка одноко-

рінних слів — Святий, священний, священик, свя-
то, святкувати, святки тощо.

Громадські або світські свята з’явилися зна-
чно пізніше й пов’язані з процесами виникнення 
державних інституцій і стосунків церкви з дер-
жавою. Сучасне свято, як і архаїчне, споріднене з 
сакральними цінностями колективу, з його історі-
єю або з важливою подією в історії, яка може під-
даватися сакралізації. Зазначені вище властивості 
свят характерні й для такого різновиду, як державні 
свята. Значною мірою свята підпорядковуються ка-
лендарному циклу. Відмінність останніх від інших 
календарних дат полягає в їхній особливій домі-
нанті: це офіційно встановлені святкові дні, визна-
ні державою і мають статус вихідного дня. В Укра-
їні до державних свят належать неробочі святкові 
дні, перелік яких закріплений Трудовим кодексом 
(1 січня  — Новий рік; 6 січня — вихідний перед 
Різдвом (Святвечір); 7 січня — Різдво Христове; 8 
березня  — Міжнародний жіночий день; 19 квіт-
ня  — Великдень; 1 травня — День праці; 9 трав-
ня  — День Перемоги; 7 червня — Трійця; 28 черв-
ня — День Конституції України; 24 серпня — День 
Незалежності України; 14 жовтня — День захисни-
ка України; 25 грудня — Різдво Христове). 

У травні 2020 року Президент України Воло-
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димир Зеленський повідомив, що має намір під-
писати указ про присвоєння ісламським релігій-
ним святам Курбан-байрам і Ураза-байрам статусу 
державних релігійних свят. Таким чином, Курбан-
байрам і Ураза-байрам можуть стати першими не-
православними державними святами в Україні. Чи 
будуть ці дні вихідними, поки невідомо.

Звернемо увагу на національні дні, які є різ-
новидом державних свят. На відміну від офіційно 
встановлених святкових днів, що мають статус не-
робочих, число яких протягом року може бути не-
обмеженим, національне свято, як правило, у кож-
ної держави одне. Вони, як правило, пов’язані із 
встановленням державності й суверенітету країни 
або нації. Такими прикладами можуть бути День 
незалежності США (4 липня) або День взяття Бас-
тилії у Франції (14 липня). 

В Україні національним святом можна назвати 
День Незалежності (24 серпня) на честь ухвалення 
Верховною Радою УРСР Акта проголошення неза-
лежності України, що й прийнято вважати датою 
створення держави Україна в її сучасному вигляді. 
Хоча зі встановленням святкування відбулися змі-
ни. Адже 16 липня 1990 року Верховною Радою 
Української PCP була прийнята Декларація про 
державний суверенітет України — документ про 
проголошення державного суверенітету України. 
Одночасно того ж 16 липня 1990 року Верховна 
Рада Української РСР ухвалила постанову «Про 
День проголошення незалежності України». У ній 
зазначено: «Вважати день 16 липня Днем проголо-
шення незалежності України й щорічно відзначати 
його як державне загальнонародне свято України». 
18 червня 1991 року внесено відповідні зміни до 
статті 73 Кодексу законів про працю Української 
РСР, унаслідок чого в переліку святкових днів 
з’явився запис: «16 липня — День незалежності 
України».

Оскільки 24 серпня 1991 року Верховна Рада 
Української РСР ухвалила Акт проголошення не-
залежності України, який 1 грудня 1991 року під-
твердив народ на Всеукраїнському референдумі, 
виникла потреба змінити дату святкування Дня 
незалежності України. 20 лютого 1992 року Верхо-
вна Рада України ухвалила постанову «Про День 
незалежності України». У ній зазначено: «Вважати 
день 24 серпня Днем незалежності України й що-
річно відзначати його як державне загальнонарод-
не свято України». 5 червня 1992 року Верховна 

Рада України постановила: у частині першій статті 
73 Кодексу законів про працю України слова «16 
липня — День незалежності України» замінити 
словами «24 серпня — День незалежності Украї-
ни». Тому від 1992 року День Незалежності Украї-
ни щороку відзначається 24 серпня.

Вивчення свят неможливе без звернення до 
історичного досвіду. Часто свята прийнято стави-
ти в один ряд з традицією, яка підкреслює роль 
успадкованих з минулого звичаїв і вірувань. Ми не 
піддаємо сумніву, що державні свята створюють 
навмисно. Ця тема порушується в книзі «Винахід 
традиції», що вийшла під редакцією Еріка Хобсба-
ума і Теренса Рейнджера в 1983 році (Hobsbawm 
& Ranger (Eds), 1983). У цій роботі традиція роз-
глядається як процес її створення. Автори зверта-
ють увагу на політику ідентичності й на сприйнят-
тя «уявного» минулого під час створення «нових» 
традицій. Вони вважають, що минуле не існує 
окремо від його сьогоднішнього соціального кон-
струювання. Ерік Хобсбаум визначає винайдені 
традиції як «набір практик ритуальної або сим-
волічної природи, які ставлять собі за мету впро-
вадження певних цінностей і норм поведінки за 
допомогою повторення, що природно передбачає 
зв’язок з минулим» (Hobsbawm & Ranger (Eds), 
1983, р. 1). Винахід традиції — це процес форма-
лізації і ритуалізації, що характеризується звернен-
ням до минулого. Завдання державного свята, як 
підвиду таких традицій, полягає у «соціалізації  — 
фіксації у свідомості вірувань, систем цінностей 
і правил поведінки» (Hobsbawm & Ranger (Eds), 
1983, р. 56). Масовий винахід традицій простежу-
ється з початку XX століття. Воно стало наслідком 
«кардинальних змін соціальних груп, оточення і 
соціального контексту, які вимагали нових механіз-
мів забезпечення і вираження соціальної єдності та 
ідентичності, а також структурування соціальних 
взаємин» (Hobsbawm & Ranger (Eds), 1983, р. 263). 
Винахід політичних традицій був свідомим і на-
вмисним, вони створювалися різними соціальними 
інститутами з політичними цілями. Е. Хобсбаум в 
розділі «Масове виробництво традицій: Європа, 
1870–1914» аналізує формування «винайдених 
традицій» на прикладах французького Дня взяття 
Бастилії і Дня міжнародної солідарності трудящих 
1 травня. Розглядаючи їх з історичного погляду, до-
слідник цікавиться, як саме складаються практики, 
які символи й смисли стають загальноприйнятими. 
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Наприклад, День взяття Бастилії (затверджений в 
1880 р.) являє собою приклад винаходу публічних 
церемоній і традицій, які поєднали офіційну й нео-
фіційну демонстрацію національної спроможності 
Франції як нації. Як зазначає Е. Хобсбаум, ідея свя-
та полягала в тому, щоб «перетворити спадщину 
революції на комбінований вираз державного роз-
маху й здатності громадян» (Hobsbawm & Ranger 
(Eds), 1983, р. 271). Для того щоб усі французи, ра-
зом з жінками й дітьми, могли взяти участь в уро-
чистих заходах, треба було кардинальним чином 
трансформувати революційні практики. Шляхом 
відмови від кривавих сцен і в той же час збережен-
ням участі армії у святкових заходах організато-
рам вдалося привернути увагу тих, хто співчував 
втраті Ельзасу та Лотарингії. Частиною винайде-
них традицій стали урочистий військовий парад 
на Єлисейських полях, феєрверки, вуличні гуляння 
і танці. Деякі «винайдені традиції» часів Великої 
Французької революції Е. Хобсбаум згадує побіж-
но: Марсельєза, триколор і Маріанна (алегоричне 
зображення Французької республіки, символу сво-
боди й звільнення). Таким чином, існуючи з 1880 
року, свято втратило своє революційне значення і 
стало символом загальних історичних спогадів і 
надій.

На відміну від Дня взяття Бастилії, традиції 
святкування якого довелося навмисно перефор-
матувати, враховуючи історичну значимість, День 
міжнародної солідарності трудящих — 1 Травня — 
став святом спонтанним і в короткий період. Спо-
чатку свято було задумане як одноразовий страйк 
із демонстрацією на підтримку вимоги восьмиго-
динного робочого дня в пам’ять про кровопролитні 
зіткненнях робочих Чикаго з поліцією 1886 року.

Фіксована дата з’явилася через кілька років, 
після того, як у липні 1889 року Паризький конгрес 
II Інтернаціоналу ухвалив рішення про проведення 
1 травня щорічних демонстрацій. Для святкування 
Дня трудящих, який часто збігався з католицькою, 
православною чи іудейської Пасхою, були запози-
чені деякі елементи релігійних святкових практик. 
У Франції, проте, як зазначають автори книги, ан-
тиклерикалізм робітничого руху чинив опір дода-
ванню традиційних фольклорних практик. Єдиним 
символом робітничого руху з самого початку став 
червоний колір — колір пролитої крові робітників, 
убитих у ході виступів 1886 року. Спочатку це були 
прапори, потім у деяких європейських державах 

символами стали квіти: гвоздика в Австрії, черво-
на троянда в Німеччині, солодка шипшина й мак 
у Франції. Поступове проникнення живих квітів у 
символіку комунікації змінило значення 1 Травня: 
замість кривавої боротьби свято стало сприймати-
ся, як «день оновлення, зростання, надії і радості».

Е.  Хобсбаум приходить до висновку, що ви-
найдені традиції вимагають постійної зміни та 
оновлення з боку класу або спільності, для яких 
вони були створені. Інакше традиції приречені на 
забуття, а їхні носії втратять політичну й соціальну 
затребуваність.

Дослідження колективу авторів праці «Винай-
дені традиції» — це, насамперед, аналіз історич-
ного досвіду, окремими випадками якого є міфи, 
наративи, ритуали, видовища, а також масові свя-
та, що з’явилися на рубежі XX століття. Вони не 
ставили перед собою завдання розробити концеп-
цію «сучасного» свята, але провели значну робо-
ту з аналізу мотивів для виникнення нових свят, 
виявлення їхньої ролі в соціалізації і формуванні 
почуття ідентичності. Використовуючи поняття 
«винайдена традиція», авторський колектив хотів 
наголосити на стабільності практик і спрямованих 
зусиллях на їхнє збереження. Тому в книзі приді-
ляється особлива увага не тільки сутності, але й зо-
внішнім формам прояву винайдених традицій.

Неоднорідність предмета дослідження допус-
кає використання кількох методологічних принци-
пів, щоб перевести інформацію про окремі події в 
загальні закономірності й ознаки. Такі засоби ана-
лізу пропонує парадигма соціального конструкти-
візму. Вона виходить з колективного конструюван-
ня реальності як осмисленого соціального світу.

Як зазначають П.  Бергер і Т.  Лукман, автори 
відомого трактату «Соціальне конструювання ре-
альності», визначальну роль у формуванні систем 
уявлень відіграє мова. Вона не тільки «конструює 
вкрай абстраговані від повсякденного досвіду сим-
воли», а й «перетворює» їх на об’єктивно наявні 
елементи повсякденного життя (Бергер & Лукман, 
1995, с. 70–71).

Джерелом колективних уявлень виступають 
соціальні комунікації. Символічні об’єкти (такі, 
як фетиші, військові емблеми) і символічні дії (ре-
лігійні або військові ритуали) (Бергер & Лукман, 
1995, с. 119) є допоміжними засобами в процеду-
рі контролю та легітимації інституційних значень, 
якими наділяється реальність. Іншими словами, 
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церемонії і свята — це практики, символічні спо-
соби підтримки легітимації влади, «які структу-
рують буденні інтерпретації та поведінку в межах 
інституціональної сфери» (Бергер & Лукман, 1995, 
с. 225).

Про можливість соціальної інтеграції, яку на-
дають свята, пише П. Бурдьє. Для нього свята — це 
соціальні практики, які роблять можливим «кон-
сенсус з приводу сенсу соціального світу» (Бурдье, 
2007, с. 92), тобто інструмент соціальної інтеграції.

Святкові практики містять як потенціал змін, 
так і ресурси для збереження історично сформова-
них зразків поведінки, традицій і правил. Відбу-
вається це завдяки системі «стійких і перенесених 
диспозицій», структурованих структур, що лежать 
в основі будь-якого сприйняття і оцінювання, тоб-
то габітусу (Бурдье, 2001, с.  102.). Габітус  — це 
центральне поняття в теорії П. Бурдьє, воно озна-
чає «принципи, що породжують і організовують 
практики й уявлення», «системи стійких і пере-
носних диспозицій, структуровані структури» 
(Бурдье, 2001, с. 102). Габітус «виробляє практики 
як індивідуальні, так і колективні, а отже, — саму 
історію у відповідності зі схемами, породженими 
історією» (Бурдье, 2001, с. 102). Тому габітус за-
безпечує активну присутність минулого досвіду, 
заснованого на схемах сприйняття, мислення і дії. 
Як і автори праці про соціальне конструювання ре-
альності, Бурдьє відводить значну роль мові. Під-
порядкована 

«певній політичній владі, мова, зі свого 
боку, допомагає зміцненню тієї самої влади, 
яка її насаджує: вона забезпечує між усіма чле-
нами «мовного співтовариства» ... мінімум ко-
мунікативних зв’язків, без яких неможливі ні 
економічне виробництво, ні символічне пану-
вання» (Бурдье, 2005).

Дослідник вирізняє деякі «магічні» властивос-
ті мови: остання являє собою, по-перше, «шифр, 
що дозволяє встановлювати відповідності між зву-
ками й смислами, а по-друге, систему норм, яка 
регулює мовленнєву практику» (Бурдье, 2005). Це 
означає, що мова відіграє політичну роль. 

«Саме в процесі становлення держави 
створюються умови для становлення єдиного 
й підпорядкованого офіційній мові мовного 

ринку: ця державна мова, обов’язкова в офіцій-
них ситуаціях і офіційних просторах (у школі, 
в адміністративних установах, у політичних 
документах тощо), набуває статусу теоретич-
ної норми, яка служить об’єктивним критерієм 
для оцінки всіх мовленнєвих практик» (Бур-
дье, 2005). 

Так і смисли, декларовані державними свята-
ми, розуміються як єдино можливі й законні. Уна-
слідок чого свята, як символічні системи й власне 
політична дія, наділена ідеологічним змістом, здат-
ні виробляти й нав’язувати уявлення про соціаль-
ний світ. 

Проте не варто забувати, що державна політи-
ка діється в публічній сфері та передбачає конку-
ренцію змістів. Система міцних набутих уподобань 
і настанов пояснює, чому сформовані соціальні 
практики змінюються повільно. Саме тому, вста-
новлюючи різного роду свята й ритуали, влада не 
повинна йти наперекір наявним соціальним прак-
тикам. Відповідно до цього ефективність політики 
щодо державних свят, як «діяльності, пов’язаної з 
виробництвом певних методів інтерпретації соці-
альної реальності та боротьбою за їхнє домінуван-
ня, не обмежується «соціально-інженерним» вина-
ходом смислів»» (Малинова, 2012, с. 10) і залежить 
від колективних уявлень і диспозицій членів сус-
пільства. 

Таким чином, підхід П. Бурдьє дозволяє роз-
глядати свята як соціальні практики, які виступа-
ють інструментом інтеграції. Застосування методи-
ки структуралістського конструктивізму у вивченні 
державних свят дозволяє проаналізувати стан по-
літичних структур і агентів, виявити канали ви-
раження різних політичних інтересів соціальних 
спільнот та інструменти, якими вони користують-
ся, тобто поєднати об’єктивне (вплив соціальної 
структури) і суб’єктивне (конструювання особис-
тістю об’єктів) в соціальному пізнанні.

На наш погляд, об’єднуючим у аналізі свят 
як інструменту політики міг би бути підхід, який 
представили автори колективної монографії «На-
ціональні дні: конструювання та мобілізація на-
ціональної ідентичності» (McCrone  & McPherson 
(Eds.), 2009). Вони визначають національні свята 
як «нестабільні символи» (unstable signifies).

Автори монографії переконливо показують, 
що з плином часу всі національні (державні) сим-
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воли стають предметом редагування, переписуван-
ня, перегляду й навіть свідомого знищення (як у 
випадку «Ленінопаду» пам’ятники Леніна на по-
страдянському просторі) з боку правлячих еліт.

Однак на відміну від загальноприйнятих на-
ціональних символів (таких як прапор, гімн, валю-
та, національна архітектура, юридичні процедури, 
казки, фольклор, національні костюми) національ-
ні свята «не постали перед нами, як постійна емпі-
рична реальність» або «повсякденні «маркування» 
(thedaily 'flagging'), які «стабілізують наше почуття 
колективної ідентичності» (Geisler, 2009, р. 16). 

На думку М.  Гейслера чинники «нестабіль-
ності» національних свят полягають у тому, що (1) 
свята циклічні й мають місце лише раз на рік; (2) 
незважаючи на те, що свята вносять у наше життя 
24-годинну «паузу», люди можуть свідомо їх ігно-
рувати, не сприймаючи як «щось особливе»; (3) 
їхній зміст з часом може змінитися (Geisler, 2009, 
р. 17 ). 

Однак, «стабільні» національні символи (пра-
пор, валюта, фольклор, архітектура тощо), що зу-
стрічаються в повсякденному житті, складають 
лише те, що Н. Луман визначив як «фон соціаль-
ної реальності» (Луман, 2005) (приміром, державні 
прапори на урядових установах). Іншими словами, 
вони наче доповнюють уявлення про національну 
самосвідомість, підтримують нашу лояльність до 
різних проявів національного наративу. На відміну 
від зазначеного, національне свято є безпосереднім 
вираженням цього наративу (його «читанням») і 
тому відіграє особливу роль у низці символічних 
інструментів, які формують почуття причетності 
до співтовариства (Geisler, 2009, р. 15–16). 

Дослідження державних і національних свят 
як «нестабільних символів» допомагає зрозуміти, 
по-перше, як комплексне явище і як власне символ, 
не ділячи його на окремі явища, як це прийнято в 
літературі (наприклад, ритуал, церемонія). Крім 
того, це дає можливість застосовувати під час ана-
лізу державних свят особливості символів (такі як 
зв’язок з ірраціональним, емоційним, неоднознач-
ність, роль контексту застосування). По-друге, по-
діл на «стабільні» й «нестабільні» символи пояс-
нює, чому одні свята укорінюються в суспільстві й 
мають стабільність, а інші — ні. А відтак, «слабкі» 
державні свята можуть сигналізувати про пробле-
ми з визначенням національного наративу. Існує 
безліч прикладів того, як одні свята залишаються 

значущими, незважаючи на тривалість своєї істо-
рії, а інші так і не приживаються.

Як показує досвід Австралії, Німеччини та 
Японії, національні свята найчастіше доволі ураз-
ливі та є нестабільними символами національної 
самосвідомості. Так, наприклад, історія Німеччи-
ни протягом останніх 100 років показує, що німці 
не відчувають необхідності в національному святі. 
Більшого значення, незважаючи на суперечливість, 
для них має гімн, прийнятий ще 1922 року першим 
президентом Німецької республіки Ф. Ебертом.

Зазначений підхід може бути використаний не 
тільки під час аналізу конструювання національної 
ідентичності, як це зробили автори названої мо-
нографії, а й за більш широкого дослідження ролі 
свят і їхніх функцій у політиці. Крім властивих, 
як і всім іншим святам, функцій комунікації, соці-
алізації і виховання, державні свята також мають 
специфічні функції. Вони можуть розглядатися, як 
в контексті symbolic policy (політичного управлін-
ня), так і symbolic politics (конкуренції ідей). 

До соціальних функцій державних свят при-
належні структуризація простору й регламентація 
тимчасових меж. Як зазначив Е.  Дюркгейм, кате-
горія часу (невід’ємний атрибут державних свят) 
мислиться об’єктивно всіма людьми однієї спіль-
ності (держави), на відміну від відчування і спри-
йняття, що мають індивідуальну природу (Дюрк-
гейм, 1998, с. 174).

Завдяки офіційним святковим дням час і про-
стір ділиться на повсякденний і святковий. У свята 
завжди є початок і кінець, які формально «ділять» 
час свята від пересічного часу. Ця функція свята ак-
тивно використовувалася в Радянському Союзі, і як 
зазначив Л. Абрамян,

«подібне маркування необхідне ще й тому, 
що під час свята відбуваються такі зміни в 
структурі суспільства, які не повинні виходити 
за межі відповідного періоду, — адже будь-яке 
перенесення святкових реалій у будні загрожує 
серйозними соціальними наслідками» (Абра-
мян, 2003).

Це обумовлене, насамперед, тим, що під час 
свята «тією чи іншою мірою руйнується прийня-
тий у повсякденному житті порядок, знімаються 
основні заборони» (Абрамян, 2003).

Державне свято сприяє легітимації/делегі-
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тимації наявного режиму. Це одна з центральних 
функцій державного свята, як власного інструмен-
ту в політичному управлінні. Згідно з положення-
ми соціального конструктивізму, сформульовани-
ми П. Бергером і Т. Лукманом, функція легітимації 
полягає в створенні нових значень уже наявних 
різних інституційних процесів (Бергер & Лукман, 
1995, с. 150–152).

Легітимація виправдовує інституційний поря-
док, надаючи нормативного характеру його прак-
тичним імперативам. Злагода й безпримусова по-
літична участь необхідні політичним елітам для 
проведення політичного курсу. Визнання масовою 
свідомістю значущості певних цінностей відбува-
ється за допомогою переживання історично зна-
чущих подій, формування почуття причетності до 
суспільства через відтворення сприйнятих симво-
лів більшістю.

Державне свято підкреслює роль державної 
влади, яка відповідно до Конституції спирається 
на волю народу. Тому, з одного боку, як зазначає 
К. Жигульский, 

«урочистості державного свята ... є перш 
за все маніфестацією влади, сили й значення 
держави. Порядок їхнього проведення, за-
звичай, включає віддання почестей символам 
і знакам, які втілюють ідею держави, пам’яті 
національним героям, демонстрацію зброй-
ної сили для підкреслення моці, суверенності 
та міжнародного значення нації …» (Жигуль-
ский, 1985, с. 144.).

З іншого боку, святкування державних дат 
успадкувало традицію зміцнення почуття єднання 
влади й народу.

Державні свята здатні «нав’язувати» певне 
бачення соціальної дійсності. Це найбільш спіль-
на функція будь-якого державного свята. Вона 
пояснюється тим, що жодне державне свято не 

обходиться без святкової церемонії, на якій ви-
мовляється вітальне звернення або послання гро-
мадянам. Це особливий жанр політичного дис-
курсу, за допомогою якого публічно підбиваються 
підсумки, демонструються досягнення держави й 
формулюються цілі на найближчий час. Державні 
свята здатні формувати колективну (національну) 
ідентичність. Державні (національні) свята є хо-
рошим матеріалом для аналізу, що фіксує важливі 
символічні покажчики національної ідентичності. 
Вони визначають діапазон можливих обов’язків і 
очікувань членів держави.

Крім того, до функцій свят варто зарахувати 
актуалізацію потреб спільноти. Вона спрямована 
на збереження позитивних змін і досягнень, а також 
виступає стимулом для розвитку держави, її певних 
галузей. Ця функція свята лежить у його протистав-
ленні повсякденності, що формує необхідність чо-
го-небудь нового, відмінного від звичайного.

Висновки. Свято через загострення емоцій-
ного сприйняття надає відчуття виконання будь-
якої можливості. Так, наприклад, загострюється 
почуття патріотизму, віри в майбутнє нації тощо. 
Репрезентація спільноти може проходити не тільки 
безпосередньо. Нерідко «значущий Інший» образ, 
який може бути сформульований у дискурсі дер-
жавних свят, стає зручним орієнтиром для співвід-
несення підстав осмислення колективної ідентич-
ності, особливо коли її прямий опис виявляється 
під питанням (Хабермас, 2008, с. 244–245).

Отже, державні свята в державній політиці 
визначаються функціями, до яких можна віднести 
легітимацію політичного режиму, формування та 
підтримку національної ідентичності, виховання і 
соціалізацію, комунікацію, планування майбутньо-
го країни.

Таким чином, державні свята є складним полі-
тико-культурним і історичним феноменом, під час 
вивчення якого необхідно враховувати різні соці-
альні, політичні та символічні властивості.
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Татьяна Гаевская 
Особенности и функции государственного праздника

Аннотация. Проблема данного исследования определяется потребностью в изучении государственных празд-
ников не только, как элементов традиции и культурной памяти, но и как одного из действенных инструментов го-
сударственной политики. В связи с этим важно проанализировать особенности дискурсов, символов, нарративов, 
ритуалов и других элементов государственных праздников, которые используются в политической борьбе за власть 
и ее удержание.

Непосредственно теме данного исследования посвящено не так много публикаций. Однако существует ряд ра-
бот, освещающих отдельные аспекты поставленной проблемы. Это позволяет опираться на уже накопленный опыт 
при изучении практических аспектов использования праздников в контексте современных реалий.

В качестве основного метода в исследовании был выбран традиционный анализ текста. Он позволил оценить 
культурологический, исторический и политический контекст. Показать основные ритуалы, церемонии, нарративы, 
смыслы и символы, которые циркулируют в публичном пространстве. В исследовании также использован метод 
сравнения, который позволяет изучить сходства и различия интерпретаций и форм празднования в других странах.

Сделан вывод, что праздники в государственной политике определяются функциями, к числу которых можно 
отнести легитимацию политического режима, формирование и поддержание национальной идентичности, воспита-
ние и социализацию, коммуникацию, планирование будущего страны.

Ключевые слова: праздник, ритуал, церемония, государственный праздник, дискурс, символ, нарратив, государ-
ственная политика.
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Tetiana Haievska
Features and functions of the public holiday

Abstract. This paper defines the need to study public holidays not only as elements of tradition and cultural memory, but 
also as one of the most effective tools of public policy. Thereby, it is important to analyze the features of discourses, symbols, 
narratives, rituals and other elements of public holidays that are used in the political struggle for power and its retention.

There are not many publications researching specifically the subject of this study. However, there are a number of 
works highlighting certain aspects of the problem posed. This allows relying on already accumulated experience when 
studying the practical aspects of using holidays in the context of modern realities.

A traditional text analysis being the main method in the study, allows to assess the cultural, historical and political 
context, to show the basic rituals, ceremonies, narratives, meanings and symbols circulating in public space. The study 
also uses the comparative method, which allows to study the similarities and differences in interpretations and forms of 
celebration in other countries.

Thus, holidays in public policy are determined by functions which include legitimizing of the political regime, forming 
and maintaining national identity, educating and socializing, communicating, and planning for the future of the country.

The study defines the functions of state holidays emerging as an instrument of politics, ideas and meanings of public 
holidays, which can compete with official ones.

Keywords: holiday, ritual, ceremony, public holiday, discourse, symbol, narrative, public policy.
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Актуальність теми та постановка проблеми досліджен-
ня. Не так давно, але від того не менш міцно, комунікація в 
соціальних мережах увійшла до побуту людини й стала стриж-
невим його елементом. Нова норма перебування в мережі 24/7 
швидко потрапила під приціл критики з боку представників 
гуманітарного знання, соціологів та психологів. Джерелом 
тривоги критиків були передусім (і понині лишаються) два 
умовно негативні аспекти соцмереж. По-перше, їхня непри-
стойно ефективна комерціалізація, а по-друге, формування 
залежності у своїх користувачів. В обох випадках автори, що 
вдаються до міркувань про сутність комунікації в цифрову 
епоху, як правило, послуговуються «риторикою впливу». Тоб-
то, за замовчуванням припускають, що самі собою соціальні 
мережі є низкою можливостей для спілкування та засобів для 
самовираження. Небезпека ж соцмереж, у випадку такої пер-
спективи, полягає у їхньому неналежному використанні та, 
як наслідок, їхньому негативному впливі на користувача. Про 
соцмережі прийнято говорити загалом, оминаючи ретельну/
дескриптивну деталізацію: конкретні механізми, що їх ви-

ГЕНЕАЛОГІЯ STORIES: КОНСТРУЮВАННЯ СУБ’ЄКТА 
ЗОБРАЖЕННЯМИ, ЩО ЗНИКАЮТЬ

Анотація. Стаття пропонує нарис генеалогії феномену stories 
від самозникних зображень приватного листування в Snapchat до 
«класичних» публічних stories у Facebook та Instagram. Соціальні 
мережі звично асоціюють з простором, керованим логікою економіки 
лайків, середовищем, що виховує свого користувача як нарцисичного 
суб’єкта. Запропоноване дослідження доводить, що stories є 
альтернативною формою буття суб’єкта онлайн і заразом формою 
знецінення лайків та інших атрибутів публічного визнання в мережі 
(коментарів і поширень). Крім того, дослідження вказує на зв’язок 
поширення сенсорних технологій і відповідного їм структурування 
інформації як потоку та появи stories.

Окремий фрагмент статті відведено під аналіз механізмів 
конструювання суб’єкта stories. Послуговуючись лаканівським 
розрізненням Символічного, Уявного та Реального, авторка 
демонструє, як stories змушують користувача ідентифікуватись із 
втраченим об’єктом і, як наслідок, як механізми stories автоматично 
відтворюють структуру депресивного розладу.

Ключові слова: stories, Snapchat, депресія, пандемія, стадія 
дзеркала, сенсорні технології, соцмережі.
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значають (за винятком хіба що феномену селфі та 
лайків) та розрізняють між собою (невипадково у 
Вконтакте, Facebook та Snapchat у кожного своя 
аудиторія), лишаються поза увагою дослідників. 
Іншим моментом, що стає на заваді аналітичному 
осмисленню структур, що їх абстрагують під яр-
ликом «соцмереж», є орієнтованість досліджень 
на користувача: посилений інтерес до того, як і для 
чого користувачі послуговуються соцмережами та 
які наслідки має для них такий вибір, призводять 
до інструменталізації об’єкта дослідження та, зре-
штою, до нехтування ним. Саме тому досі не отри-
мав належної уваги й такий порівняно новий фе-
номен інтернет-культури (опція властива найбільш 
популярним соцмережам), як stories, якому, власне, 
і присвячено цю невелику розвідку.

Останні дослідження та публікації. Дослі-
дження матеріальності медіа, що на ній ми спро-
буємо сфокусуватись у цій статті, є прерогативою 
такої дисципліни як медіа-археологія, серед фунда-
торів якої – М. Маклюен, Фр. Кіттлер та Дж. Крері. 
Хоча в роботах цих авторів ми не знайдемо без-
посереднього аналізу соціальних мереж, саме їм 
ми завдячуємо риторикою, що уможливила таку 
постановку питання. Важливим методологічним 
прийомом, доцільність і дієвість якого продемон-
стрували пошуки піонерів медіа-археології і на 
якому базується наш нарис, є звернення до теорії 
психоаналізу (надто структурного психоаналізу 
лаканівського штибу) для деконструкції зв’язки 
«людина – машина» або, перефразовуючи, для по-
зиціонування людини як суб’єкта машини (від лат. 
subject – підлеглий, той, що перебуває знизу або 
нижче). Серед авторів-психоаналітиків, котрі звер-
тались у своїх текстах до різноманітних проявів ін-
тернет-культури та чиї напрацювання стали орієн-
тиром для нашої розвідки, – В. Мазін, Д. Узланер, 
С. Зимовець, А. Юран та ін. Найбільший вплив на 
методологію цього дослідження справив доробок 
нідерландського медіа-теоретика Ґ.  Ловінка, ко-
трий заклав основу критики мережевої культури й 
соцмереж, та С. Матвієнко, авторки, знаної дослі-
дженнями мобільних додатків та «кібернетичного» 
аспекту психоаналізу. Роботи, які було б присвяче-
но безпосередньо феномену stories, практично, від-
сутні. Виняток становлять кілька епізодичних ста-
тей, у яких автори зосереджуються на закладеному 
в stories потенціалі до storytelling-у та впливі цієї 
наративної структури на молодіжні культуру.

Цю статтю було написано з метою створити 
нарис генеалогії повідомлень, що запрограмовані 
на самознищення та знані нині як stories, дослідити 
режими їхнього функціонування, а також з’ясувати, 
яким чином такі повідомлення формують, визнача-
ють та перевизначають свого адресанта. Основне 
завдання дослідження продемонструвати безпосе-
редній зв’язок механізмів, що дозволяють контенту 
існувати в режимі stories, та психіки творців такого 
контенту.

Загальним місцем чи не всіх дискусій щодо 
соцмереж, яке видається настільки самоочевид-
ним, що мало хто береться його оскаржувати, є 
звинувачення їх (соцмереж) у підігруванні нарци-
сизму своїх користувачів. Типовий завсідник Face-
book або Instagram усталено вважається суб’єктом 
економії марнославства або економіки лайків. Про 
те, що взаємодія з контентом у форматі лайків 
створює мікрозв’язок між особою та сторінкою (на 
Facebook) на емоційному рівні (2011, c. 4), читає-
мо ми й у Б. Картера, автора маркетингового бест-
селера «The Like Economy: How Businesses Make 
Money With Facebook». Цікавим у Б. Картера є те, 
що міркування про емоційні інвестиції, мережевим 
відповідником яких постають лайки, перемежову-
ються в нього дослідженнями-спробами з’ясувати 
реальний грошовий еквівалент цих віртуальних 
знаків уподобання і прихильності. Так завдяки 
Б. Картерові ми дізнаємося про дослідження ком-
панії ChompOn, яка взялась за аналіз і оцінку вар-
тості різних видів мережевої активності підписни-
ків фірм, агентств та виробництв, котрі мають свої 
сторінки в соцмережах. Згідно з даними ChompOn, 
середня вартість кожного лайка на Facebook стано-
вить 8$ (Carter, 2011, с. 2). Як бачимо, «економіка 
лайків» не є метафорою. Лайки виступають реаль-
ним спільним знаменником для емоційної залуче-
ності користувачів соцмереж та їхньої готовності 
витрачати гроші. Тож цілком закономірно, що капі-
талістична пристрасть до накопичення є чинною і в 
ситуації приватного збиральництва лайків: профіль 
користувача перетворюється на бухгалтерію, якою 
варто пильно опікуватись для того, щоб її звітність 
відповідала очікуванням. 

Тим цікавішим видається феномен, який якщо 
й не спростовує зазначену всепроникну квантита-
тивну логіку соцмереж, то принаймні пропонує 
альтернативну модель само-/визначення суб’єкта в 
її межах. Ідеться про феномен самозникного кон-
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тенту або stories. Наразі stories є функцією про-
філю багатьох соцмереж, що послуговуються по-
питом (утім, дійсно популярними вони стали саме 
завдяки Instagram). По суті, stories – це візуальний 
контент, котрий користувач може додати до свого 
профілю та який буде автоматично видалено мере-
жею через 24 години. Як бачимо, stories являють 
собою механізм невпинного оновлення сторінки 
користувача, котрий заразом із вимогою новизни 
привносить елемент знецінення реакції решти ко-
ристувачів: дійсно, чи важливо скільки лайків та 
коментарів набрав пост, якщо він зникне вже за 
добу? 

Не зважаючи на те, що самі собою stories 
підважують логіку економіки лайків, не варто за-
бувати про первинно властиву їм лібідінозну на-
вантаженість. Прототип сучасних stories з’явився в 
Snapchat ще в 2011 році. Самозникні зображення 
в Snapchat було задумано як опцію приватної пе-
реписки. Ідея snap-ів полягала в тому, що адресат 
міг переглянути таке повідомлення лише тоді, коли 
натискав на відповідну іконку на сенсорному екра-
ні свого ґаджета й буквально утримував отримане 
зображення. В останніх версіях Snapchat адресант 
обирає в налаштуваннях мессенджера, як довго на-
дісланий ним візуальний контент буде доступний 
для перегляду. У будь-якому випадку, ідеться про 
принципово короткий проміжок часу – від однієї 
до десяти секунд. Крім того, отримувач може пе-
реглянути візуальне повідомлення лише двічі, і на 
обидва рази у нього є всього 24 години від моменту 
отримання. Прикметно, що часовий ліміт діє для 
обох учасників комунікації: якщо автор не зберіг 
новостворене зображення собі на ґаджет, то з мо-
менту публікації в чаті він назавжди втрачає мож-
ливість переглядати snap. 

Утримування екрана для перегляду зображен-
ня не було випадковою імпровізацією розробників, 
воно мало свою чітку прагматику. Це правило пере-
гляду snap-ів мало запобігати можливості робити 
скріншоти. І хоча нині Snapchat зняв це обмеження, 
незворотність досвіду комунікації все ще лишаєть-
ся пріоритетом соцмережі. Так, якщо вже сьогодні 
отримувач вирішить зробити скріншот повідомлен-
ня (можливості безпосереднього завантаження 
snap-у мессенджер загалом не передбачає), адре-
сант автоматично отримає сповіщення щодо такої 
умовно підозрілої діяльності свого співбесідника. 
Як бачимо, прототип stories мав створювати ефект 

спокусливого мерехтіння: повідомлення можна 
переглянути, але до нього не можна повернутись, 
його неможливо відтворити більше, ніж двічі. Ін-
туїтивно всі ми розуміємо, що будь-яке зображен-
ня, представлене в такому модусі самоліквідації, за 
замовчуванням еротизується, і йдеться не тільки 
про максимально комфортні умови для секстингу 
(обміну особистими фотографіями інтимного ха-
рактеру).

«Спокуса не в простій видимості, як і не 
в чистій відсутності, але в затьмаренні при-
сутності. Її єдина стратегія – заразом бути на-
явною та відсутньою, ніби мерехтячи та ми-
готіючи, являючи собою певний гіпнотичний 
пристрій, який концентрує та кристалізує ува-
гу поза будь-яким смисловим ефектом. Відсут-
ність тут спокушає присутність», – читаємо в 
«Спокусі» Бодрійяра (2000, с. 154). 

Перегляд повідомлень у Snapchat – це й ін-
тенсивний, і меланхолійний досвід водночас, адже 
будь-яке нове повідомлення надходить з таким собі 
ярликом «наперед втраченого». Snap – це еротичне 
послання in its purest.

З іншого боку, ми могли б сказати, що само-
зникні зображення у Snapchat відтворюють струк-
туру бажання par excellence. Говорячи, що бажан-
ня – це завжди бажання Іншого (один з постулатів 
лаканівського психоаналізу), варто пам’ятати й 
про те, що «йдеться про прийнятний для Іншого 
об’єкт, про об’єкт, що являє собою те, що Інший 
згодний бажати, коротко кажучи, про об’єкт ме-
тонімічний» (Лакан, 2002, с.  111). Метонімічний 
зсув, який структурує бажання, у нашому випадку 
відтворюється на рівні ритмів циркуляції самого 
зображення, котре є апріорно зміщеним ще до мо-
менту свого створення і буквально вислизає з рук 
того, хто отримав його як повідомлення. Схоже, 
ми маємо всі підстави погодитись з Д. Узланером: 
нові технології діґіталізації суб’єкта призводять не 
до трансформації природи суб’єкта, а до виявлення 
цієї природи та її кристалізації (2016, с. 212). 

На цьому варто наголосити: прототип сучас-
них stories з’явився й став можливим саме завдяки 
сенсорним технологіям. Як ми вже зазначали, у пер-
шій версії Snapchat для того, щоб переглянути зо-
браження в чаті, необхідно було буквально тримати 
його. Можна стверджувати, що саме snap оприявив 
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фундаментальну відмінність логік кнопкового та 
сенсорного ґаджетів. Якщо відбивання ритму на 
клавіатурі є дією калькулятивного характеру й пе-
редбачає облік, переоблік та архівування, то сенсор 
структурує інтерфейс як потік, у якому контент не-
можливо знайти, натомість на нього можна тільки 
натрапити. Невипадково за створення скріншотів 
навіть у найновіших моделях сенсорних ґаджетів 
відповідають кнопка чи комбінація кнопок (стан-
дартно, для того щоб зберегти зображення екра-
на, варто водночас натиснути кнопки живлення та 
зменшення звуку). Щодо сутності сенсору, вона 
знайома кожному, хто хоч раз у житті скролив 
стрічку новин і пізніше намагався знайти пост чи 
лінк, що промайнув у цьому потенційно нескінчен-
ному потоці інформації. Останнє – справа, як пра-
вило, марна, особливо якщо ви мали необережність 
переходити за посиланнями та оновлювати стрічку. 
Потік контенту, що модерує ковзаючий рух пальця 
гладкою поверхнею ґаджета, постійно переформо-
вується і є сховищем, але аж ніяк не архівом.

Нині stories як самозникні зображення існу-
ють у багатьох месенджерах (Instagram, Facebook, 
WhatsApp тощо). Однак, «класичні» (чи більш 
звичні для більшості з нас) stories різняться від сво-
їх snap-попередників. Відмінність полягає у їхній 
демонстративній публічності. Фактично, stories є 
опцією профілю користувача, місцем, зарезервова-
ним під візуальний контент на 24 години, по закін-
ченні яких цей контент автоматично видаляється. 
Stories – це профіль як повідомлення. Stories – це 
повідомлення без конкретного адресата або повідо-
млення безпосередньо до/для Іншого.

Щодо властивої сенсору логіки структуруван-
ня інтерфейсу/інформації як потоку, то вона лиша-
ється чинною й у випадку типових stories. На це 
вказує стандартний навігаційний напис «add to sto-
ry», що його ми можемо побачити у вікні профілю, 
відведеному під stories. Цей ярлик з лишком вика-
зує «рухому», метонімічну природу stories, адже 
самі собою stories є тим, що можна додавати й до 
чого можна щось додавати, але аж ніяк не тим, що 
можна було б створити, розпочати або завершити.

Формальне пояснення ентузіазму, з яким соці-
альні мережі взялись до включення функції stories 
доволі просте. Ідеться передусім про зменшення 
загальної кількості контенту в мережі. Перефра-
зовуючи, сучасний суб’єкт настільки активно ко-
ристується соціальними мережами та продукує на-

стільки великі обсяги контенту, що це робить прак-
тично не можливим ефективне опрацювання цього 
контенту. Звісно, потерпають насамперед інтереси 
рекламодавців, оскільки в ситуації перманентного 
«шуму», надлишку інформації, інструменти тарґе-
тованої реклами попросту не працюють. Тож stories 
цілком можна розглядати як ефективну стратегію 
зменшення кількості контенту за збереження висо-
кої активності користувача онлайн. Для того щоб 
збір персональних даних не перетворився на сміт-
ництво, цих даних має бути менше (Lovink, 2019).

Незважаючи на те, що в stories можна розміс-
тити не лише власне візуальний контент, але й стан-
дартне текстове повідомлення, варто пам’ятати, що 
ключовим тут є саме оптичний вимір. Щоб зрозу-
міти це, достатньо відповісти на питання: що саме 
зникає в stories? Послуговуючись лаканівським 
методологічним розрізненням Символічного, Уяв-
ного та Реального, легко виявити, що зникнення 
stories є візуальним вивертом, воно відбувається 
саме на рівні Уявного. На рівні Символічного зник-
нення репрезентації означника не є принциповим: 
він (означник) відбувся вже в мить своєї появи. 
Повідомлення, яке адресував користувач своїм під-
писникам, сталось як повідомлення в момент його 
публікації незалежно від того, чи його дійсно по-
бачили, чи на нього відреагували й чи залишило 
воно по собі докази власного існування. Означник 
уплівся до мережі означників. 

Щодо Реального, у нашому випадку вказати на 
нього нескладно. Якщо Реальне – «це щось таке, 
що ви знаходите на одному й тому ж місці – неза-
лежно від того, чи були ви там раніше, чи вас там 
не було» (Лакан, 1999, с. 420–421), то в stories воно 
дається взнаки в автоматичному механізмі само-
ліквідації. Подібно до зірок, котрі раз по раз від-
творюють одні й ті самі конфігурації на нічному 
небі (лаканівський образ на позначення Реально-
го), порожнє вікно із незмінним написом «додати 
до розповіді» завжди з’являється на своєму місці 
чітко за розкладом – рівно за 24 години. Окрім час-
тотного патерну, це щодобове оновлення має ще 
одну властивість Реального. Розробляючи тополо-
гію психічної реальності, Лакан дійшов висновку, 
що Символічне й Уявне можна змоделювати як 
стрічку Мебіуса, лицьова сторона якої є водночас 
і зворотною. У цій моделі Реальне постає дірою, 
краєм якої слугує її, цієї стрічки, ребро (Черногла-
зов, 2006, с. 138). У нашому випадку, це «ковзька 
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стрічка оновлених stories», де Реальне як пункту-
ація розривів у Символічному та Уявному виказує 
себе в тих неминучих паузах, якими перемежована 
«розповідь» користувача, у тих прогалинах, які раз 
по раз перебивають потік означників, що ними са-
мовизначається суб’єкт.

Щодо Уявного, то можна припустити, що «ві-
кно» для stories у профілі користувача за своєю 
функцією є аналогом дзеркала лаканівської стадії 
дзеркала. Пам’ятаємо, що, за Ж. Лаканом, до впіз-
нання себе в дзеркальному двійникові, суб’єкт яв-
ляє собою розрізнену суміш імпульсів, відчуттів та 
потягів. Цілісність набувається суб’єктом шляхом 
ототожнення себе із зовнішнім образом і впізнан-
ня себе в ньому (Узланер, 2006, с. 194). Саме тому 
не так принципово, чи завантажить користувач до 
своїх stories селфі або чиюсь фотографію, невелике 
відео чи навіть текстове повідомлення – маніпуля-
ція, про яку йдеться, відбувається на рівні власне 
образу (image). У всьому, що промайне у відповід-
ному вікні профілю, так чи інакше буде розпізнано 
обриси дзеркального двійника. 

Отже, stories – це така собі оптична машина, 
місце, де суб’єкт збирає свій фрагментований об-
раз. Збирання це відбувається, як йому й належить, 
під наглядом інстанції Іншого, погляд якого ви-
робляє означник розрізнення. Саме цей означник 
дозволяє не плутати Я (je) із дзеркальним собою 
(moi). Міркуючи про погляд, перед яким і для якого 
розгортається дзеркальне дійство, Ж.  Лакан звер-
тає нашу увагу на те, що під час першої зустрічі 
дитини із власним відображенням у люстрі завжди 
має місце жест обертання. Дитина обертається в 
пошуку погляду дорослого, який мав би засвідчити 
реальність побаченого нею (Юран, 2013, с. 22). У 
ситуації stories погляд Іншого ідентифікувати не-
складно, адже йдеться про повідомлення адресо-
ване іншим користувачам соціальної мережі. При-
ймаючи семіотичну установку, що будь-яка діяль-
ність користувача онлайн (як і саме мовчання) є ри-
торичною фігурою, варто визнати, що перебування 
суб’єкта в мережі можливе лише за посередництва 
висловлювання, або повідомлення (Зимовец, 2016, 
с. 12). Власне, у наші часи це уточнення, як показує 
практика, уже стало надлишковим. Так нідерланд-
ський теоретик медіа Ґ. Ловінк відзначає реартику-
ляцію соціального на рівні побутової мови. «Are 
you social?» – питають студенти один у одного, коли 
цікавляться наявністю акаунта в соціальній мережі 

в співбесідника (2019). Бути активним у соціальній 
мережі й бути соціальним, уписаним до соціуму й 
до Символічного порядку, – сьогодні значить одне 
й те саме навіть на рівні побутової мови.

Прикметно, що функція погляду Іншого в ма-
шинерії stories має цілком реальний відповідник: 
поки story активна, її автор може ознайомитись із 
переліком усіх користувачів, які її переглянули. 
Цей список автоматично ліквідується заразом із 
story, котру він як маркер погляду Іншого підтри-
мує. Таким чином, навіть за наявності вбудованого 
механізму знецінення атрибутів визнання Іншого 
(колекціонування лайків не має сенсу, якщо нако-
пичений капітал анулюється щодоби), це визнання 
все ще справно виконує свою функцію.

Міф про когерентність Я є одним з фунда-
ментальних засновків того, що ми могли б назвати 
стійкою психічною реальністю. Будь-яка «несправ-
ність» цього міфу оприявлює розриви в суб’єкті й 
виробляє симптом. По суті, у випадку stories ми 
маємо справу з автоматичним відкиданням озна-
чника та ідентифікацією з нестачею як такою. У 
психоаналітичній літературі ці ознаки асоціюють із 
структурою депресії. У роботі Ю. Крістевої «Чор-
не сонце. Депресія та меланхолія» є поетичний 
і заразом дуже влучний опис того, як функціонує 
депресивний симптом: «Депресія – це приховане 
обличчя Нарциса, те, яке поведе його до смерті та 
яке незнане йому тоді, коли він милується собою 
у віддзеркаленні» (2010, с. 11). Сам собою момент 
упізнання себе в зовнішньому образі передвіщає 
зустріч із порожнечею, яку Ю.  Крістева іменує 
смертю і яка завжди застає суб’єкта зненацька. На-
скільки б сумлінно суб’єкт не працював над вироб-
ництвом контенту для своїх stories, порожнє вікно 
з інструкцією «додати до розповіді» щоразу наздо-
ганятиме його та вказуватиме на порожнечу там, де 
мав би бути його Я-ідеал.

Спостереження щодо відтворення структури 
депресії функціями, що властиві соціальним ме-
режам, видається особливо цікавим, зважаючи на 
історію популярності цього розладу. У статті 1917 
року «Скорбота і меланхолія» (єдиний фройдів-
ський текст, присвячений безпосередньо цьому 
питанню) З. Фройд указує, насамперед, на терміно-
логічну проблему, адже меланхолією (поняття «де-
пресія» він загалом не вживає) на початку ХХ ст. 
позначають украй різнорідні явища. З іншого боку, 
і саме цей момент нам цікавий, З. Фройд пише про 
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брак аналітичного матеріалу. По суті, винахідник 
психоаналізу зізнається, що його досвід як тера-
певта занадто обмежений, щоб пропонувати якісь 
висновки щодо природи меланхолії (Фрейд, 2016).

Сучасний британський психоаналітик Д.  Лі-
дер зазначає, що ще 40 років назад депресивні роз-
лади були вкрай не поширеним діагнозом (ідеться 
про роботу 2008 року «The New Black. Mourning, 
Melancholia and Depression»): люди були тривож-
ними, невротичними, але аж ніяк не депресивними 
(Leader, 2009, с.  11). Це спостереження справляє 
більше враження, якщо ознайомитись із актуаль-
ною статистикою. Так згідно з даними ВООЗ, на 
сьогодні понад 264  млн. людей потерпають від 
депресії («Depression», 2020). Зважаючи на те, що 
ситуація дозволяє говорити про пандемію депре-
сивних розладів, видається доречним поставити 
питання про системний характер відповідного 
психосоматичного стану. З іншого боку, доцільно 
замислитись і над тим, чим наша сучасність прин-
ципово відрізняться від попередніх часів і що має 
вона такого специфічного, що уможливило стрімке 
поширення психічного захворювання, яке ще пів-
століття назад заявляло про себе лише поодино-
кими випадками. Звісно, стигматизувати кожного 
поціновувача функції stories як психічнохворого 
було би вкрай необачно, проте не менш необачно 
ігнорувати те, наскільки точно механіка stories від-
творює структуру депресії. 

Висновки. Створений нами нарис генеалогії 
stories з усією поліфонією закономірностей, що 
їх нам вдалося виявити, дає привід для подаль-
ших міркувань, як мінімум, у трьох напрямах. По-
перше, поява stories маркує відхід від традиційної 
економіки лайків і, як наслідок, указує на зміну 

глибинних структур соцмереж. Водночас вважли-
во, що загальне зменшення чутливості до кількіс-
них показників уваги й прихильності інших корис-
тувачів не обов’язково передбачає зниження рівня 
одержимості соцмережами. Адиктивний (addiction) 
потенціал stories проглядає вже в нав’язливому ім-
перативі «add to story», котрий нагадує про себе 
власникові профілю щодоби. І хоча нарцисичний 
первень має місце й у означеній ситуації, таку за-
лежність уже не можна назвати власне нарцисич-
ною, на що ми мали нагоду звернути увагу.

По-друге, феномен stories (надто його snap-
попередник) демонструє необхідність дослідження 
сенсорних технологій та відповідної їм моторики 
щодо структурування інформації та уваги корис-
тувача. Не буде перебільшенням сказати, що ґа-
джет-суцільний-екран, який інтегрує в собі функції 
чималої кількості пристроїв, є основним медіумом 
сьогодення і потребує відповідного рівня дослід-
ницького інтересу.

По-третє, аналогія структури депресії та ме-
ханізмів stories дозволяє поставити питання про 
системний характер психосоматичного стану, який 
асоціюють із депресивним розладом. Запропо-
нована нами відмова від «риторики впливу», яка 
частково перекладає відповідальність на індивіда і, 
відповідно, приватизує проблему на користь дослі-
дження медіа з позиції hardware, з позиції механіки 
структурних елементів соцмереж, – новий підхід 
до осмислення феномену депресії, специфічно-
го психосоматичного стану, про який сьогодні ми 
можемо говорити як про нову норму і як про пан-
демію заразом. Цей підхід заслуговує на увагу вже 
тому, що дозволяє всебічно дослідити медіа, що ви-
никли синхронно зі сплеском поширення депресії.
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Терновская Мария Эдуардовна
Генеалогия stories: конструирование субъекта исчезающими изображениями

Аннотация. В статье предложен очерк генеалогии феномена stories от самостирающихся изображений частной 
переписки в Snapchat до «классических» публичных stories в Facebook и Instagram. Социальные сети, как правило, 
ассоциируются с пространством, управляемым логикой экономики лайков, средой, воспитывающей нарциссичного 
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субъекта в своём пользователе. Предложенное исследование настаивает на том, что stories являются альтернативной 
формой бытия субъекта онлайн и, вместе с тем, формой обесценивания лайков и прочих атрибутов публичного при-
знания в сети (комментариев и «shares»). Помимо этого, исследование указывает на связь распространения сенсор-
ных технологий и соответствующего им структурирования информации как потока и появления stories.

Отдельный фрагмент статьи посвящён анализу механизмов конструирования субъекта stories. Используя ла-
кановское различение Символического, Воображаемого и Реального, автор демонстрирует, как stories побуждают 
пользователя идентифицироваться с утраченным объектом и, как следствие, как механизмы stories автоматически 
воспроизводят структуру депрессивного расстройства.

Ключевые слова: stories, Snapchat, депрессия, пандемия, стадия зеркала, сенсорные технологии, соцсети.

Mariia Ternovska
Genealogy of stories: constraction of the subject by vanishing images

Abstract. The article offers an essay on the genealogy of stories’ phenomenon from the self-eliminating pictures 
of private correspondence on Snapchat to “classic” public stories on Facebook and Instagram. Social media are usually 
associated with a space driven by the logic of the like economy or with the environment that nurtures a user to be a narcissistic 
subject. The survey proves stories to be an alternative mode of being online along with the way of depreciation of likes and 
other attributes of public recognition in the web (including comments and shares). In addition, the investigation points to the 
link between sensor technologies’ proliferation and a corresponding information structuring as a flow and stories’ emergence.

The separate part of the article is devoted to analyzing the mechanisms of the stories’ subject structuring. Applying 
Lacanian distinction between Symbolic, Imaginary, and Real, the author demonstrates how stories force a user to identify 
with a lost object and, consequently, how mechanisms of stories automatically reproduce a structure of a depressive disorder.

Keywords: stories, Snapchat, depression, pandemic, the mirror stage, sensor technology, social media.
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Іконопис як особливий різновид творчості спирається на 
низку мовчазних передумов. Насамперед, ікона у своїй осно-
ві — це завжди особливий портрет, вона передбачає наявність 
персонального першоджерела святої особистості, до якої від-
силає. Далі, ікона — це інтенціональний об’єкт, більше того, 
вона становить прообраз самої концепції інтенціональності, 
яка складалася впродовж віків від іконоборчих диспутів та 
схоластики до Ф. Брентано та Е. Гуссерля. Але звідси постає 
парадокс: виникаючи як портрет, ікона ніколи як окремий 
портрет не існує. Вона передбачає цілу галерею, засвідчену, 
приміром, так званими клеймами — епізодами з житія святого, 
якими обрамлюється портрет. Саме така галерея і реалізується 
в іконостасі. Доведення «від протилежного» цілісності цього 
образного тексту знаходимо в рецензованій книзі, зокрема, 
у тому курйозному факті, що під час тотального руйнування 
церковних іконостасів у 1930-х роках вилучалися до музей-
них колекцій і таким чином врятовувалися «ікони з них, уже 
не об’єднані в єдиний семантичний комплекс» (с. 34). Звідси 
відоме призначення іконостасу — бути «Біблією для непись-
менних» (лат. Biblia pauperorum — дослівно «Біблія бідних»). 
Іконостас «демонструє в стислій формі етапи спасіння людсь-
кого роду» (с. 9), як починає С. Оляніна своє дослідження. Він 
являє собою ейдетичну, візуальну проповідь і оповідь про події 
сакральної історії. Візуальні образи завжди відсилають до вер-
бальних висловів, до словесних формулювань. Іконостас сам 
постає як книга, яку варто читати очима, як літургійний текст, 
що охоплює всі компоненти, і насамперед декор. 

Саме інтенціональність іконостаса, його літургійне по-
кликання, що поширює смислове навантаження на всі компо-
ненти, дозволяє дослідниці «винести за дужки» питання про 
портретування персонажів (передусім апостолів, святих та ін-
ших суб’єктів оповіді) і зосередитися на смисловому наванта-
женні декору та архітектоніки: «Розгляд програми зображень 
окремо від конструкції», та тим більше «штучне виокремлен-
ня художнього компонента» хибує дефектом нехтування тієї 
найістотнішої обставини, що «конструкція іконостаса була й 
залишається частиною літургійного об’єкта» (с. 37). Звідси й 
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виникає «питання про смисловий сенс різьбленої 
декорації іконостаса» (с. 37), яке стає центральним 
у проблематиці книги. На нього зорієнтована й 
структура дослідження. 

Перші два розділи присвячені джерельній 
базі роботи та інтерпретації візантійського спадку, 
який в Україні протиставлявся бароковим тради-
ціям (с. 32–33). «Про архітектоніку іконостасів до 
XVII  ст. майже нічого не відомо» (с. 66), як ствер-
джує С.  Оляніна, і це дає підставу зосередитися 
саме на бароковій добі. Водночас відзначається 
саме «наслідування в Україні XVII  ст. візантійсь-
ких джерел», звідки пішло й «запровадження цієї 
практики в російських іконостасах» (с. 51–52), що 
дозволяє розглядати візантійсько-барокові взаєми-
ни як своєрідну нитку Аріадни в історичному роз-
витку іконостаса. 

Показова констатація того факту, що «про-
цес формування програм багатоярусної іконної 
декорації перебував у безпосередньому зв’язку 
з розвитком богословської думки» (с.  44). Звід-
си випливає, що «процес перетворення темплона 
на іконостас» (с.  42), який був своєрідною пе-
редісторією, увінчується нормативом конструкції 
від чотирьох–п’яти до більшого числа ярусів (с. 47, 
с.  50). Саме тут і виникає низка проблем. Насам-
перед, це стосується розміщення «нерукотворного 
Спаса» (с. 49). Але найбільше загадок викликає той 
парадокс, який С.  Оляніна визначила як «Деісус 
без Деісуса», уже коли «ікони на щиті не впоряд-
ковувалися в ряди, а були роззосереджені в довіль-
ному порядку» (с. 53). Зокрема, це простежується 
як «утілення іншої, вужчої теми» (с. 58), передусім 
мартирологів, у бічних вівтарях. Констатується, 
що «переконливого пояснення, чому іконостаси … 
мають змінену програму, досі не запропоновано» 
(с. 62). 

Основу роботи становлять розділи 3–5, при-
свячені саме оповідним можливостям геометрич-
них абстракцій архітектоніки та декору. Саме через 
інтенціональність ікони в її полі не може бути ні-
чого випадкового. Усе тут заряджене, навантажене 
вихідним призначенням, а відтак кожну деталь, що 
виникає в історичних варіаціях образів, наділено 
глибоким смислом. Тоді іконостас постає як ме-
тасистема відносно поодиноких своїх компонен-
тів — ікон. Реалізується ця смислова надбудова в 
«сполучній тканині» художнього організму іконо-

стаса, у його, якщо вдатися до біологічних понять, 
епітелії. Таку епітеліальну тканину становлять зов-
ні периферійні компоненти — рами, скульптурний 
декор, архітектурні конструкції. Залежність сенсу 
вислову від синтаксичної позиції в тексті загально-
відома, і архітектурний аналіз дає тому додаткові 
докази. 

3-й розділ, присвячений архітектурним фор-
мам, починається констатацією їхньої історичної 
мінливості: «Відсутність архітектурного принципу 
організації в українському середньовічному іко-
ностасі протиставляє його візантійській традиції» 
(с. 68–69), і це зумовлює складнощі виявлення кон-
структивних принципів. Проблемність виявлення 
смислу конструкції полягала, зокрема, у тому, що 
спочатку «основну увагу зосереджували на образо-
творчому аспекті іконостаса, а його архітектурна 
складова свідомо приховувалася. Однак безрамна 
концепція іконостаса наприкінці Середніх віків 
була переосмислена» (с. 72). Це дає аргументацію 
для зосередження саме на бароково-візантійській 
узаємодії, яку було обрано від початку. Підставу 
для увиразнення барокової епохи дають безпосе-
редні спостереження: «Лише з появою аркатури на 
початку XVII ст. обрамлення ікон у іконостасі мож-
на назвати архітектурним» (с. 73). Тут знову-таки 
виникає тема візантійсько-барокового дуалізму: 
«Те, що український іконостас на початку XVII ст. 
раптово отримує аркатуру в апостольському ярусі, 
прямо вказує на джерело її запозичення — бал-
канську традицію оформлення верхніх регістрів» 
(с. 75). Своєю чергою, архітектура знову-таки від-
силає до вербально-візуальної єдності культури, 
що виявляється в провідній ролі риторичних тра-
дицій. Оскільки «риторика формулювала прави-
ла побудови не тільки літературного тексту, а й, у 
ширшому сенсі, культурної й соціальної поведін-
ки» (с. 77), то й архітектурні конструкції розгляда-
ються як риторичні фігури. Зрештою, те, як бага-
то може розповісти сама лише рамка ікони, само 
лише розташування ярусів, демонструє аналіз кон-
струкцій іконостасів на с. 79–107. Це — блискуча 
характеристика мови геометричних форм. Зокрема, 
обґрунтовано надзвичайно важливий висновок про 
«існування двох ліній розвитку. Одна — це іконо-
стаси прямокутного абрису, друга — іконостаси, у 
яких у різний спосіб організовується підвищення 
архітектурних мас у центральній частині» (с. 86). 
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Додамо, що й заокруглені форми так чи інакше 
пов’язані з цим підвищенням, з архітектурною ак-
центуацією. 

4-й розділ дає аналіз основи того епітелію, 
який забезпечує тяглість, неперервність архітек-
турного організму іконостаса — скульптурний де-
кор, передусім рослинний, флоральний, докладний 
опис мотивів якого займає значну частину книги 
(с. 110–148). Становлячи одну з вічних тем історії 
культури (від народної орнаментики до салонної 
«мови квітів»), цей масив дає аргументацію для 
принципово важливих висновків щодо метасис-
теми іконостасу в її історичному розвиткові, де 
«метатекстом для орнаментальної програми іко-
ностасів … буде: у перший період — виноградна 
лоза…; у другий період — аканта, троянда, виног-
радне гроно; у третій період — троянда, інжир, 
лілія» (с. 165). Централізація та ієрархія побудови 
мотивного репертуару визначається тим, що «ви-
ноградна лоза з її сотеріологічним значенням є 
тією надбудовою, через яку варто інтерпретувати 
смисл інших флоральних мотивів» (с. 166). Отже, 
зовні периферійна, сполучна тканина іконоста-
сів стає основою для тлумачення їхнього смислу, 
їхньої мети системою, втіленою орнаментальною 
мовою. Парадокс іконостаса в тому, що саме його 
цілісність, замкненість робить його незнищенним 
відбитком історичного часу, свідченням цілісно-
сті своєї епохи. Історизм іконостаса нерозривно 
пов’язаний з його риторичною природою, і тут 
авторка цілком доречно звертається до концепцій 
історичної поетики (с. 154). «Сенс зашифрованого 
в декорі послання прочитувався завдяки найваж-
ливішим надбудовам — метатекстам» (с. 166), і цей 
висновок стає основою для розуміння іконостаса 
як історичного феномену, як тексту, ключ до якого 
міститься і в декорі. Саме аналіз орнаментальної 
риторики дозволив виявити низку проблем, зокре-

ма, розміщення мотивів Благовіщеня (с. 169), пере-
ростання флоральних мотивів у мотиви Світового 
дерева, нарешті, пов’язане з ним «уведення зобра-
жень тварин» (с. 181). 

5-й розділ становить своєрідний геральдичний 
синтез попереднього аналізу орнаментики. Чаша, 
орел, герб у власному розумінні та ангели  — от 
ті постаті, що замикають систему рослинної у 
своїй основі орнаментики. «Значення посудини 
як вмістилища, що дає початок життю» (с.  194), 
виводить проблематику в простір неосяжного 
історичного часу. Тому, якщо «введення потира 
на вратах українських іконостасів було новацією, 
яка не могла залишитися не поміченою в Москві», 
адже «тривала греко-латинська суперечка про час 
переміни Святих Дарів» (с. 196), то й значущість 
деталей та їхньої позиції в цілій композиції стає 
очевидною. Зрештою, іконостас постає як гераль-
дичний предмет, де кожен зовні незначний елемент 
вимагає спеціального прочитання і тлумачення. 

Насамкінець, у 6-му розділі розкривається 
сенс іконостасної геральдики як ідеалу — оповіді 
про райський сад, про Царство Боже, яка спираєть-
ся на попередній аналіз деталей іконостаса як мета-
тексту ікон. І знову тут у полі уваги — осьовий час 
української культури, барокова епоха. Завершуєть-
ся робота докладним історіографічним описом на-
явних іконостасів. 

Отже, монографія С.Оляніної подає струнку 
й обґрунтовану концепцію історичного розвитку 
іконостаса, доведення неповторної своєрідності 
українського шляху в історії цього феномену. Тут 
демонструється глибока вкоріненість у історії сми-
слового розвитку як творіння, наскрізь пройнято-
го інтенцією, глибоко закодованим покликанням. 
Тому, увічнюючи святість, іконостас становить і 
наочну школу абстрактного мислення українського 
народу.
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досліджень); єдність 
термінології в межах анотації; 
відсутність повторення 
відомостей, що містяться в 
заголовку статті. Текст власне 
анотації має бути розширений 
(не менше 100 слів і не більше 
250 слів, 1000-1500 знаків). 
Зміст анотацій українською, 
російською та англійською 
мовами має бути таким самим. 

4.  Ключові слова: не менше 3 
і не більше 8 слів або слово-
сполучень.

3.  Abstract 
Requirements: meaningfulness 
(no common words), thorough-
ness (reflecting the main con-
tent of the article and research 
findings); unity of terminology 
within the abstract; no repetition 
of the information contained in 
the title of the article. The text 
itself should be extended (not 
less than 100 words and no 
more than 250 words, 1000-
1500 characters). The abstracts 
in Ukrainian, Russian and English 
should be identical.

4.  Keywords: not less than 3 and 
no more than 8 words or word 
combinations.

Анотація. Проаналізовано диверсифікацію політичних, 
моральних, матеріальних та інших настроїв старої 
інтелігенції в часи Української революції 1917–1921 рр. 
На матеріалах архівів, літератури, преси показано 
взаємовідносини старої інтелігенції з різними, зокрема 
й радянською, владами під час революції. Висвітлено 
чинники й обставини, які впливали на думки, настрої 
представників інтелігенції до різних влад, емігрантської 
частини інтелігенції щодо їх ставлення до влад і подій 
під час Української революції 1917–1921 рр. … Основну 
увагу приділено еволюції взаємин старої інтелігенції 
та радянської влади, оскільки саме вона, зрештою, у 
результаті військових дій, окупувала Україну….

Ключові слова: українська культура, стара інтелігенція, 
емігрантська українська інтелігенція, влада, радянський 
режим, Українська революція 1917–1921 рр.

П. 1‒4 
РОСІЙСЬКОЮ МОВОЮ

P. 1‒4.
RUSSIAN LANGUAGE AB-
STRACT

Петренко Василий Николаевич
доктор исторических наук, профессор, 
Харьковская государственная академия 
культуры, г. Харьков, petrenko@ukr.net

ДИВЕРСИФИКАЦИЯ ВЗГЛЯДОВ 
СТАРОЙ ИНТЕЛЛИГЕНЦИИ 
ВО ВРЕМЕНА УКРАИНСКОЙ 

РЕВОЛЮЦИИ 1917–1921 ГОДОВ
 

Аннотация. Проанализировано диверсификацию 
политических, моральных, материальных и других 
настроений старой интеллигенции в период Украинской 
революции 1917–1921 гг. На материалах архивов, 
литературы, прессы показано взаимоотношения старой 
интеллигенции с разными, в частности и советской, 
властями во время революции. Освещены факторы и 
обстоятельства, которые влияли на мысли, настроения 
представителей интеллигенции к разным властям, 
эмигрантской части интеллигенции относительно их 
отношения к властям и событиям во время Украинской 
революции 1917–1921 гг. … Основное внимание уделено 
эволюции взаимоотношений старой интеллигенции и 
советской власти, поскольку именно она в конечном 
варианте, в результате военных действий, оккупировала 
Украину. …
Ключевые слова: украинская культура, старая 
интеллигенция, эмигрантская украинская интеллигенция, 
власть, советский режим, Украинская революция 1917–
1921 гг.

П. 1‒4 
АНГЛІЙСЬКОЮ МОВОЮ

Бажано структурувати відповід-
но до основного поділу статті!

Надавайте перевагу активному 
стану дієслів.

P. 1‒4.
ENGLISH LANGUAGE AB-
STRACT
It is advisable to structure it ac-
cording to the article’s main sec-
tions structure!

The active voice is preferable to 
the passive voice.

Vasyl Petrenko
Doctor of Historical Sciences, professor, 
Kharkiv State Academy of Culture, Kharkiv, 
petrenko@ukr.net

DIVERSIFICATION OF VIEWS OF THE OLD INTEL-
LIGENTSIA DURING THE UKRAINIAN REVOLUTION 

OF 1917‒1921

The aim of this paper is to analyze political, moral, pro-
fessional and other views of the old intelligentsia concerning 
their attitude to various authorities, in particular the Soviet 
government, during the Ukrainian Revolution of 1917‒1921. 

Methodology. The author uses as a methodological 
basis of this study the principles and methods of the cul-
turological approach to the analysis of numerous publi-
cations concerning transformation of the positions of the 
old intelligentsia in relation to their attitude to various au-
thorities during the Ukrainian Revolution of 1917‒1921.

Results. Drawing on the culturological approach the au-
thor examines the processes of evolution of the mood and atti-
tude of the old intelligentsia to various authorities, which had 
a goal to rob Ukraine. The paper shows a negative attitude of 
the nationally-minded intelligentsia to such authorities. 



Novelty. The author has studied a lot of archive informa-
tion and periodical editions using culturological and com-
parative methodological approaches to analyze the views 
of the old intelligentsia, especially the émigré intelligentsia, 
concerning their attitude to various authorities, in particular 
the Soviet government, during the Ukrainian Revolution of 
1917‒1921.

The practical significance. The information contained in 
this paper may be used for further research and developing 
methodological material for the new courses of lectures and 
seminars in history and theory of Ukrainian culture.

Keywords: Ukrainian culture, the old intelligentsia, the 
émigré Ukrainian intelligentsia, power, the Soviet regime, the 
Ukrainian revolution of 1917‒1921.

ОСНОВНИЙ 
ТЕКСТ СТАТТІ 

(заголовки підрозділів 
статті виділяються курси-
вом. Після назви підрозділу 
статті ставиться крапка 
і продовжується текст 
самої статті), відповідно 
до постанови президії ВАК 
України № 7-05/1 від 15.01.2003 
р. «Про підвищення вимог 
до фахових видань, внесених 
до переліків ВАК України», 
повинен мати такі необхідні 
елементи: постановка проблеми; 
аналіз останніх досліджень 
та публікацій; мета статті; 
виклад основного матеріалу 
дослідження; висновки. Обсяг 
основного тексту статті пови-
нен бути 20 000–40 000 знаків.

ПОСИЛАННЯ мають бути 
сформовані після основного 
тексту статті. Статті з по-
силаннями в кінці сторінки 
будуть повертатися автору на 
доопрацювання!

MAIN TEXT 
OF THE ARTICLE 

(the sub-sections’ headings are 
italicized. The period follows the 
sub-section’s heading and then 
the text of the article is contin-
ued), in accordance with the 
resolution of the Presidium of 
Higher Attestation Commission 
(VAK) of Ukraine No. 7-05 / 1 of 
15.01.2003 «On increasing the re-
quirements for professional publi-
cations included in the lists of the 
HAC of Ukraine», should have 
the following necessary struc-
tural elements: problem state-
ment; analysis of recent research 
and publications; purpose of the 
article; the main research mate-
rial presentation; conclusions. 
The body of the article should 
be between 20,000 and 40,000 
characters.

References appear after the main 
body of the paper. Articles with 
links/references at the end of 
the page will be returned to the 
author for revision!

Постановка проблеми, її актуальність та зв’язок із 
важливими практичними завданнями, значення вирішен-
ня проблеми (5-10 рядків).

Останні дослідження та публікації, на які посилаєть-
ся автор, виокремлення невирішених раніше питань; ча-
стин загальної проблеми, яким присвячується означена 
стаття (ця частина статті становить 1/3 сторінки).

Мета статті (формулювання мети статті)   — опис 
головної ідеї публікації, чим відрізняється, доповнює та по-
глиблює вже відомі підходи, які нові факти, закономірності 
висвітлює; вказаний розділ дуже важливий: з нього читач 
визначає корисність для себе запропонованої статті; мета 
статті відповідає постановці загальної проблеми й огляду 
раніше виконаних досліджень (обсяг цієї частини статті 
5–10 рядків).

Виклад матеріалу дослідження — головна частина 
статті, де висвітлюються основні положення дослідження, 
програма і методика експерименту, отримані результати та 
їх обґрунтування, виявлені закономірності, аналіз резуль-
татів, особистий внесок автора.

Висновки — основні підсумки, рекомендації, 
значення для теорії й практики, перспективи подальших 
досліджень.

Problem statement, its relevance and connection with im-
portant practical tasks, the importance of solving the problem 
(5‒10 lines).

Recent studies and publications cited by the author, high-
lighting previously unresolved issues; parts of the general is-
sue the article is about (this part of the article is 1/3 of a page).

Purpose of the article (presenting the purpose of the ar-
ticle) ‒ description of the main idea of ​​the publication, how 
it differs, complements and deepens the already known ap-
proaches, what new facts, regularities highlights. This section 
is very important: from it the reader determines the usefulness 
of the proposed article; the purpose of the article is consistent 
with the statement of the general problem and the review of 
the studies that have been carried out (this section of the ar-
ticle is 5‒10 lines).

Presentation of the research materials is the main part of 
the article presenting the main provisions of thestudy, the program 
and methodology of the experiment, the results obtained and their 
justification, identified patterns, analysis of results, personal con-
tribution of the author.

Conclusions present main findings, recommendations, 
values ​​for theory and practice, prospects for further research.

СПИСОК ВИКОРИСТАНОЇ 
ЛІТЕРАТУРИ

Список використаної літератури 
виконується мовою оригіналу, 
розташовується в алфавітному 
порядку. Список літератури в 
англомовній версії статті по-
дається мовою оригіналу (тобто 
укр., рос., англ. тощо). Бібліо-
графічний опис оформлюється 
згідно з АРА- стилем. 

LIST of REFERENCES

The reference list appears after the 
main body of the paper in source 
language in alphabetical order.
The reference list in an English 
language article provide in the 
language of origin (i.e. in Ukraini-
an, Russian, English, etc.). Bibli-
ography is arranged in accordance 
with APA-style formatting.

ЛІТЕРАТУРА:
Гаврилюк С. та Гаврилюк О. (2012). Історич-

ний нарис пам’яткоохоронної справи. Основи 
пам’яткознавства. К.: Центр пам’яткознавства НАН 
України і УТОПІК, с. 248–284.

Золотоверхий І. Д. (1961). Становлення української ра-
дянської культури (1917–1920  рр.); М. В. Коваль 
(Ред.). Київ : Вид-во АН УРСР.

Курас И. Ф. (1978). Торжество пролетарского 
интернационализма и крах мелкобуржуазных партий 
на Украине. Киев: Наук. думка.



Увага! Список використаної лі-
тератури має містити не менше 
5 назв і не може складатися тіль-
ки з посилань на веб-сайти! Не 
додавайте до списку джерела, на 
які не посилаєтесь у статті. Уни-
кайте подвійного цитування.
За точність наведених у Списку 
даних відповідальність несуть 
автори.

Warning! The reference list 
should contain at least 5 articles, 
not all of which are website links! 
Do not list sources that were not 
cited in your paper. Avoid double 
quoting. The authors are fully re-
sponsible for the accuracy of the 
Reference List data.

Про відзначення пам’ятних дат і ювілеїв у 2017 році: із 
постанови Верховної Ради України. (2017, 4 березня). 
Голос України, с. 1. 

Радянські мозаїки в Україні. Відновлено з https://soviet-
mosaicsinukraine.org/

Ряппо Я. П. (1927, 7 листопада). Основні етапи розвитку 
української системи народної освіти. Народний 
учитель, с. 2–3.

Транслітерація 
українських і російських 

джерел латиницею.

1.  Транслітерація здійснюється 
залежно від мови оригіналу від-
повідно до Постанови Кабінету 
Міністрів України № 55 від 27 
січня 2010 р. «Про впорядкуван-
ня транслітерації українського 
алфавіту латиницею» (для укра-
їнської мови) або вимог наказу 
ФМС Росії від 3 лютого 2010 р. 
№ 26 (для російської мови).

Онлайнові транслітератори:
•  Стандартна українська тран-
слітерація (http://www.slovnyk.
ua/services/translit.php)

•  Транслит по-русски
(http://ru.translit.net/?
account=zagranpasport

2.  Список інформаційних дже-
рел повинен бути оформлений 
відповідно до міжнародного 
стандарту АРА (American Psy-
chological Association (APA) 
Style), коли рік публікації наво-
диться у круглих дужках після 
імені автора.

3.  Для оформлення кири-
личних цитувань необхідно 
транслітерувати імена авторів 
та назви видань (назви статей 
для кириличних видань тран-
слітеруються або опускаються, 
можна навести авторський ан-
глійський варіант назви стат-
ті). Назви періодичних видань 
(журналів) наводяться відповід-
но до офіційного латинського 
написання за номером реєстра-
ції ISSN та виділяються курси-
вом. Заборонено вживати знаки 
« ̶ // або /», лапки мають бути 
лише прямі. Розділяти елементи 
потрібно крапкою, комою або 
виділенням курсивом.

4.  Якщо в списку є посилання 
на іноземні публікації, вони 
повністю повторюються в спи-
ску, який створюється в латин-
ському алфавіті.

Transliteration of Ukrainian 
and Russian sources in Latin.

1.  Transliteration is performed 
depending on the source lan-
guage in accordance with the 
Decree of the Cabinet of Min-
isters of Ukraine of January 27, 
2010 No.  55 «On Regulation of 
Transliteration of the Ukrainian 
Alphabet into the Latin» (for the 
Ukrainian language) or the Re-
quirements of the Order of the 
FCS of Russia No. 26 of Febru-
ary 3, 2010 (for the Russian lan-
guage). 

Online Transliteration:

•  Standard Ukrainian transliteration 
(http://www.slovnyk.ua/ services/
translit.php)

•  Transliteration in Russian 
(http://ru.translit.
net/?account=zagranpasport)

2.  List of information sources 
in REFERENCES should be ar-
ranged according to international 
APA (American Psychological 
Association) Style standard, 
when the year of publication is 
given in parentheses after the 
name of the author.

3.  For Cyrillic citation you 
should transliterate the names 
of authors and publishing titles 
(titles of articles of Cyrillic 
publications are transliterated 
or omitted; you can present the 
English version of the article’s 
title provided by the author). The 
names of periodicals (magazines/
journals) are presented according 
to the official Latin writing on the 
ISSN registration number and are 
italicized. Using dashes, slashes 
or double slashes is prohibited; 
use only straight quote marks. 
Separate elements with period, 
coma or by italicizing.

4.  If the list contains references 
to foreign publications, they are 
completely repeated in the list 
created in the Latin alphabet. 

REFERENCES
Деякі приклади оформлення цитувань за стилем АРА
Some examples of referencing according to APA style

Стаття в журналі / Journal article
Назва статті опускається (тільки для робіт на кирилиці). 
Імʼя автора і назва журналу транслітеруються. Назва жур-
налу виділяється курсивом. 
(1) Журнал має нумеровані томи і випуски / Journal has 
both volumes and issues 
Обовʼязково вказується і номер тому, і номер випуску. 
•	Author, A. (2012). Bibliotekoznavstvo. 

Dokumentoznavstvo. Informolohiia, 4(1), 125–135. (in 
Ukrainian) 
(1) Журнал має лише нумеровані випуски / Journal has 
only numbered issues
•	Author, A. (2012). Bibliotechnyi visnyk, (5), 125–135. (in 

Ukrainian) 
(2) Варіант з перекладом / With translation
(Назва статті наводиться в авторському англійському 
перекладі або опускається, а не перекладається само-
стійно). 
•	Author, A. (2012). Nazva statti [Title of article]. 

Bibliotekoznavstvo. Dokumentoznavstvo. Informolohiia, 4(1), 
125–135. (in Ukrainian)
•	Author, A. (2012). Nazva statti [Title of article]. 

Bibliotechnyi visnyk, (5), 125–135. (in Ukrainian) 
Книга, частина книги / Book, part of the book
Ім'я автора і назва видавництва транслітеруються. Вихід-
ні дані — місце видання (місто), том, частина, сторінки 
тощо даються у перекладі англійською мовою. Назва кни-
ги або транслітерується, або перекладається. 
(1) Книга / Book
•	Author, A. (2012). Nazva knigi. Kyiv: Naukova dumka. 

(in Ukrainian) 
(1) Частина книги / Part of the book
•	Author, A. (2012). Nazva roboty. In Nazva knigi (Vol. 10, 

pp. 33‒35). Kyiv: Aspekt. (in Ukrainian) 
(2) Варіант з перекладом / With translation
•	Author, A. (2012). Nazva knigi [Title of book]. Kyiv: 

Naukova dumka. (in Ukrainian) 
•	Author, A. (2012). Nazva roboty [Subtitle]. In Nazva 

knigi [Title of book] (Vol. 10, pp. 33‒35). Kyiv: Aspekt. (in 
Ukrainian)
Дисертація, автореферат дисертації / Dissertation, Ab-
stract of PhD dissertation
Назва дисертації або (1) опускається, в цьому випадку в 
круглих дужках вказується спеціальність, або (2) перекла-
дається (обидва варіанти тільки для робіт на кирилиці). 
Обов'язкові елементи: PhD dissertation, Extended abstract 
of PhD dissertation, Master’s thesis. Краще посилатись на 
повний текст дисертації, а не на автореферат. Описи 
можна перевірити у каталогах дисертацій http://diss.rsl.ru 
або http://search.proquest.com/. 
(1) Дисертація / Dissertation
•	Author, A. (2005) PhD dissertation (Social 

Communication). Kharkiv State Academy of Culture, 
Kharkiv. (in Ukrainian) [Зазначена спеціальність (Social 
Communication). Наводиться правильний офіційний пе-
реклад назви установи або її транслітерація (Kharkivska 
derzhavna akademiia kultury). Неправильний переклад 
найгірший варіант] 



5.  Посилання по тексту статті 
мають бути у круглих дужках з 
прізвищем автора латиницею 
та роком видання, через кому 
можуть бути зазначені сторінки.

ВАЖЛИВО! 
Автор статті має вказува-
ти цифровий ідентифікатор 
об’єкта (DOI) у пристатейній 
літературі в кінці посилання, 
за наявності. 

Наприклад:
Taprobane, K., & Boucher, M. L. 

(2018). Secondary school stu-
dents and Instagram addiction. 
Journal of Behavioral Health, 
9, 124–149. DOI: https://doi.
org/10.1350/2006.7.2018.18

Aquilar, F., & Galluccio, M. 
(2008). Psychological pro-
cesses in international ne-
gotiations: Theoretical and 
practical perspectives. DOI: 
https://doi.org/10.1007/978-
0-387-71380-9

Brill, P. (2004). The winner’s 
way [Kindle DX ver-
sion]. DOI: https://doi.
org/10.1036/007142363X

Можна користуватися поси-
ланням для визначення DOI: 
https://search.crossref.org/refer-
ences

5.  In-text referencing provide 
in parentheses with the author's 
first name in Latin alphabet and 
the year of publication, pages 
may be indicated after coma.

NOTE! 
If available, the Author should 
include digital object identifier 
(DOI) at the end of the reference.

Ex.:
Taprobane, K., & Boucher, M. L. 

(2018). Secondary school stu-
dents and Instagram addiction. 
Journal of Behavioral Health, 
9, 124–149. DOI: https://doi.
org/10.1350/2006.7.2018.18

Aquilar, F., & Galluccio, M. 
(2008). Psychological pro-
cesses in international ne-
gotiations: Theoretical and 
practical perspectives. DOI: 
https://doi.org/10.1007/978-
0-387-71380-9

Brill, P. (2004). The winner’s 
way [Kindle DX ver-
sion]. DOI: https://doi.
org/10.1036/007142363X

If necessary, you may use the 
following link to identify DOI: 
https://search.crossref.org/refer-
ences

(1) Автореферат дисертації / Extended abstract of PhD 
dissertation 
•	Author, A. (2005) Extended abstract of PhD dissertation 

(Social Communication). Vernadsky National Library of 
Ukraine, Kyiv. (in Ukrainian) [Або: Natsionalna biblioteka 
Ukrainy imeni V. I. Vernadskoho]
(2) Варіант з перекладом / With translation
•	Author, A. (2005). Title of dissertation. PhD dissertation 

(Social Communication). Kharkiv State Academy of Culture, 
Kharkiv. (in Ukrainian) 
•	Author, A. (2005). Title of dissertation. Extended abstract 

of PhD dissertation (Social Communication). Vernadsky 
National Library of Ukraine, Kyiv. (in Ukrainian)
Тези доповідей, матеріали конференцій / Abstracts of 
papers, proceedings of the conference
(1) Тези доповідей / Abstracts of papers
•	Author, A. (2007) Abstracts of Papers. Nazva 

konferentsii, Kyiv, June 1 –3, 2007. (pp. 29-30). Kyiv: 
VNLU. (in Ukrainian) 
(1) Матеріали конференції / Proceedings of the confer-
ences
•	Author, A. (2007) In Nazva knigi (якщо є): Nazva 

konferentsii. Proceedings of the Conference, Kyiv, June 1–3, 
2007. (pp. 30-35). Kyiv: VNLU. (in Ukrainian) 
(2) Варіант з перекладом / With translation
•	Author, A. (2007) Nazva tez [Title of article]. Abstracts 

of Papers. Conference Name. Kyiv, June 1–3, 2007. (pp. 29-
30). Kyiv: VNLU. (in Ukrainian) 
Author, A. (2007) Nazva statti [Title of article]. In Title of 

book (якщо є): Proceedings of the Conference Name, Kyiv, 
June 1–3, 2007. (pp. 30-35) Kyiv: VNLU. (in Ukrainian))

Приклад оформлення посилання по тексту:
(Author, 2016) або (Author, 2016, p. 45) або (Author, 2016а), 
(Author, 2016b) — коли рік повторюється в різних ви-
дання одного автора. Більш детальна інформація у PDF-
файлі на сайті журналу «Культурологічна думка».
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